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RESUMO 
 
 
 

SANTOS, Gabriela Oliveira dos. A imagem da morte por elas: uma análise de 
performances e videoperformances de artistas mulheres brasileiras contemporâneas. Rio 
de Janeiro, 2025. Dissertação (Mestrado em Artes visuais) - Escola de Belas Artes, 
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025. 
 
A morte é uma certeza para os vivos. Estar diante da figura mortuária é olhar para a 
própria finitude, um desconforto que não é sempre bem-vindo na sociedade ocidental. 
No Brasil, a concepção dessa imagem é atravessada pelas necropolíticas, que ditam 
quais corpos podem ou não viver. Mulheres, negros, pessoas LGBTQIAPN+, corpos 
outros e marginalizados são alvos das violências impostas por um Estado que 
pré-determina o fim da vida através de suas políticas e negligências consequentes da 
colonização, escravidão e do patriarcado. Partindo desse contexto, esta dissertação 
investiga como artistas mulheres brasileiras contemporâneas desenvolveram 
representações da morte em suas performances e videoperfomances na última década, 
tendo em vista os atravessamentos e implicações de se viver em uma realidade cuja 
morte é colocada como centralidade no fazer político. Essa discussão parte das 
performances e videoperformances Ordinário (2013), da artista Berna Reale; Caminhar 
(2017) e Feminicídio (2017), da artista Panmela Castro; Soledad (2014), da artista 
Juliana Notari; e Eu Não Vou Morrer (2020), da artista Ventura Profana, selecionadas 
por seu caráter interseccional e abordagem crítica das políticas de morte no Brasil. 
Sendo assim, este estudo se propõe a analisar as imagens produzidas pelas referidas 
artistas, a fim de compreender o impacto que a violência e a aniquilação impostas pelo 
necroestado têm em seus trabalhos. Especula-se a arte como um meio para denunciar 
esses silenciamentos, ao mesmo tempo em que se viabiliza possibilidades de retomada 
do caráter transcendental deste rito de passagem como meio de resistir para viver e 
morrer bem.  
 
Palavras-chave: Morte; Performance; Mulheres artistas; Necropolíticas; Questões de 
gênero. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 

ABSTRACT 
 
 
 
SANTOS, Gabriela Oliveira dos. A imagem da morte por elas: uma análise de 
performances e videoperformances de artistas mulheres brasileiras contemporâneas. Rio 
de Janeiro, 2025. Dissertação (Mestrado em Artes visuais) - Escola de Belas Artes, 
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025. 
 
 
Death is a certainty for the living. To be confronted with a mortuary figure means to 
face one's own finitude, a discomfort that is not always welcome in western society. In 
Brazil, the conception of this image is permeated by necropolitics, which dictates which 
bodies can and cannot live. Women, black people, LGBTQIAPN+ people, and 
marginalized bodies are targets of violence imposed by a State that predetermines the 
end of life through this policies and negligence resulting from colonization, slavery, and 
patriarchy. Based on this context, this dissertation investigates how contemporary 
brazilian women artists have developed representations of death in their performances 
and videoperformances over the last decade, considering the intersections and 
implications of living in a reality where death is central to political action. This 
discussion consider the performances and video performances Ordinário (2013), by 
artist Berna Reale; Caminhar (2017) and Feminicídio (2017), by Panmela Castro; 
Soledad (2014), by Juliana Notari; and Eu Não Vou Morrer (2020), by Ventura Profana, 
selected for their intersectional character and critical approach to death policies in 
Brazil. Therefore, this study proposes to analyze the images produced by these artists to 
understand the impact that the violence and annihilation imposed by the necrostate have 
on their work, speculating on art as a means of denouncing this silencing, while 
simultaneously opening up possibilities for reclaiming the transcendental character of 
this rite of passage as a means of resistance to live and die well. 
 
Keywords: Death; Performance; Women artists; Necropolitics; Gender issues. 
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INTRODUÇÃO  

 

A imagem da morte sempre me provocou curiosidade. Talvez seja pela 

contradição de ser um fato do qual nós, seres vivos, não podemos escapar, ao mesmo 

tempo em que nos causa medo. Mas, se é justamente uma certeza, porque não 

costumamos olhar para isto? 

Esta é uma pergunta que me faço desde muito cedo, quando eu ainda era uma 

criança. Acredito que seja importante pontuar que a minha curiosidade pela temática 

mortuária, assim como as minhas concepções e entendimento do que é a morte, partem 

de vivências e subjetividades que pude experimentar ao longo da minha vida. Por isso, 

antes de tratar dos desdobramentos desta pesquisa, parto de algumas percepções 

pessoais que me trouxeram até aqui. Michel Foucault1  (2001, p. 146) afirma que os 

textos que escrevemos ora nos ajudam a conversar conosco e a nos mostrar para o outro, 

ora atuam como meio transformador do que foi visto ou ouvido em “forças de sangue”, 

o que torna o escritor o princípio da ação racional. Acredito que este seja o caso deste 

estudo. 

Meu interesse pela morte possivelmente surgiu das diferenças que percebi, ainda 

na infância, na forma como as famílias e os ambientes sociais tratam esse 

acontecimento. Sou filha de pais que vieram de uma cidade pequena do interior da 

Bahia para tentar a vida no Rio de Janeiro. De tempos em tempos, os familiares que 

haviam ficado no interior contavam para os familiares que tinham vindo para o Rio, por 

telefone, quem havia falecido e quais foram as circunstâncias da morte. Às vezes havia 

um suspiro profundo de lamento, às vezes lágrimas doloridas. Porém, o que vinha em 

seguida era algo que me encantava: todos se reuniam para relembrar a vida e as histórias 

do falecido. Os lamentos se transformavam em memórias divertidas e carinhosas, com 

muitos risos. Ficava no ar um sentimento de aceitação e a certeza em saber que um dia 

seríamos nós, os vivos, que partiríamos. 

Conforme fui convivendo em outros núcleos para além do familiar, com outras 

pessoas, na cidade grande, notei que a morte não era encarada com tanta tranquilidade 

assim. Não era educado falar sobre o assunto e muito menos lembrar que um dia todos 

iríamos morrer. O luto não vinha com as histórias e a vida tinha que continuar, 

1 Em A Escrita de Si (2016), Foucault relaciona as práticas da escrita pessoal com formas de 
autoconhecimento e autotransformação, fundamentais para construir-se como um sujeito ético. Os 
indivíduos poderiam, através dessa prática, refletir sobre ações passadas para guiar condutas futuras. 
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independente do acontecimento. Com essa percepção, veio também o entendimento de 

que a vida podia ser violenta e mortal – e que, nesse contexto, pensar em como a morte 

nos alcança podia ser paralisante. Eu me deparava com ela nas capas dos jornais das 

bancas, com os relatos de meus colegas sobre as mortes violentas que aconteciam nas 

comunidades e, com a vinda das redes sociais, com imagens de corpos, chacinas e 

assassinatos na tela do meu computador e celular. 

A essas violências somavam-se outras que eu viria tanto a presenciar quanto a 

experimentar. A violência de gênero ficou evidente quando cresci – uma vez que fui me 

tornando vítima de assédios e situações constrangedoras apenas por ser mulher. Com 

frequência, histórias que reforçavam essa percepção também chegavam até mim: relatos 

de abusos, violências verbais e físicas às quais mulheres eram submetidas. Quando elas 

conseguiam reunir coragem para denunciar os agressores em uma delegacia, as medidas 

propostas nunca eram tão eficazes. Descobri cedo que a vida das mulheres não valia 

tanto assim para o Estado – o que tornavam nossos corpos mais facilmente matáveis. 

Com essas impressões comecei a especular como a concepção e a imagem da 

morte podiam ganhar significados diferentes de acordo com o gênero, cor e classe social 

em que se vive. Temer, romantizar, paralisar, ser indiferente ou aceitar a morte podiam 

ser sentimentos e sensações que variavam de acordo com o histórico de vida da pessoa, 

bem como o seu contexto de vida. 

Ao me graduar em Desenho Industrial, comecei a compreender como a 

linguagem e o modo como dispomos visualmente uma informação impactam 

diretamente no entendimento de um interlocutor e que, talvez, a forma como as imagens 

da morte nos alcançam pudesse estar relacionada ao mal-estar que sentimos. Contudo, 

esta área de estudos apresentou algumas limitações diante da tentativa de 

aprofundamento na temática. Sentia a necessidade de expandir os questionamentos em 

relação aos assuntos mortuários, ao mesmo tempo em que acreditava que esse 

tensionamento e reflexão poderiam ser materializados de modo mais estético, 

transgredindo o caráter visual e funcional proporcionado pelo design. 

Com essa necessidade identificada, estreitei meus questionamentos e minhas 

reflexões com o campo das artes visuais. Neste território, encontrei um caminho para 

explorar, desafiar e ampliar a percepção sensorial, emocional e intelectual do que 

podemos entender como imagem da morte. Além disso, acredito que através da arte seja 

possível amplificar ou reinterpretar mundos, dando espaço às subjetividades de cada 

pessoa. 



14 

Foi a partir do meu interesse pela imagem da morte e das possibilidades que a 

arte me proporcionava que comecei a elaborar maiores questionamentos e descobertas 

sobre o tema. Em um dado momento de exploração – o que defino particularmente 

como uma espécie de estudo prévio – aprendi sobre o jogo de tarô. Eu realizava jogos 

para os que tinham interesse em consultar as cartas. Sempre que caía a carta da morte 

era uma questão. Os consulentes geralmente olhavam para a imagem e engoliam seco, 

depois me olhavam com medo e torciam para que isso não significasse o fim das suas 

vidas. Eu explicava que, no tarô, a morte sempre está associada à renovação, a algo que 

se deixa para trás para que o novo possa surgir (Figura 1). 

 

 
Figura 1 – Da esquerda para a direita: cartas dos baralhos Nosotras Tarot, Rider-Waite Tarot e Zombie 
Tarot que eram usados nas feiras representando o arcano maior 13, a Morte. Fonte: Acervo pessoal. 

 

O universo simbólico e semiótico das cartas, sobretudo as da morte, me faziam 

pensar sobre o tema. Nas cartas dos baralhos de tarô (Figura 1), a morte aparece como 

uma figura impiedosa diante de pessoas abaixadas que parecem suplicar por piedade e 

por suas vidas. Há uma caveira em um balde na carta do baralho Nosotras, 

simbolizando os corpos já ceifados. No baralho Rider-Waite, a caveira surge como a 

aparência da própria morte. Ao fundo, é possível ver as torres de uma cidade habitada 

pelos vivos. A morte está para além dessas construções, onde pode exercer o seu papel 

de findadora irrefutável desses corpos. Já na carta do Zombie Tarot, a morte aparece 

como uma transição, uma transformação experimentada por uma pessoa que não está 

nem completamente viva nem completamente morta. Ao fundo, do lado esquerdo 
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aparecem algumas casas e, do lado direito, alguns túmulos, sinalizando a morada dessa 

pessoa em cada uma das etapas de sua existência.  

Com a atenção a esses detalhes, pude notar dois principais aspectos: o da morte 

como um fim incontestável e, também, como uma mudança de um modo de viver para 

outro. Nos jogos de tarô que eu realizava, a ideia da morte como transgressora e 

possibilitadora de novas formas de vida era mais bem recebida pelos consulentes. Não 

deveríamos, então, nos voltar para esse aspecto dentro das nossas realidades? Encarar a 

morte como uma transição não nos traria perspectivas melhores do que a de temer e 

fugir da única certeza que temos enquanto seres humanos?  

As questões e caminhos possíveis que estavam se construindo em minhas 

vivências foram atravessados pela chegada da pandemia da Covid-19. A morte ganhou 

um lugar de destaque nos telejornais e nas mídias, que noticiavam números cada vez 

maiores de vítimas todos os dias. Muitos óbitos poderiam ter sido evitados, mas não 

foram, em razão das negligências cometidas pelo governo de extrema-direita vigente à 

época. Frente à esta nova realidade desoladora, acabei encontrando na arte um espaço 

para lidar com todas as mudanças ocasionadas pelas medidas de isolamento e 

reconfiguração de vida, assim como os números de mortes e imagens que surgiam 

dessas fatalidades – que nos lembravam constantemente da nossa brevidade. 

Intuitivamente, sem organizar uma poética e sem planejamento, me peguei 

reproduzindo em algumas pinturas uma série de partes do esqueleto humano (Figura 2).  

 

 
Figura 2 – Primeiras pinturas de partes de esqueleto. Sem título.  

Guache sobre papel 140g, 42 x 29,7 cm e 29,7 x 21 cm. Fonte: Acervo pessoal. 
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Interpreto hoje os meus próprios experimentos do passado, que, na ocasião, não 

possuíam quaisquer preocupações técnicas ou estéticas, como resultados do desejo de 

materializar imagens que apareciam na minha mente. As primeiras pinturas consistiam 

em partes do esqueleto humano pintadas de branco com as cores primárias (vermelho, 

azul e amarelo) sendo usadas em algumas partes dos ossos. Essas cores simbolizariam, 

de certo modo, a essência, o que não foi misturado para formar outras novas cores, o 

que realmente somos e que está entranhado dentro da nossa camada mais profunda: o 

sistema esquelético. Esta é a última parte que se desintegra quando morremos e 

começamos a nos decompor. O fundo preto se apresenta como espaço vazio, ilimitado, 

que comporta estes últimos resquícios do ser, que pode ser preenchido por sensações e 

percepções provocadas ao olhar para os restos mortais. O que restaria de nós, dos 

nossos corpos e das nossas essências, dentro de um espaço do qual não se tem noção da 

dimensão e do qual não se pode fugir? 

Enquanto realizava esses experimentos me questionei sobre o motivo dessas 

pinturas, e, mais especificamente, o porquê dos ossos. Até então, essas imagens me 

vinham e eu sentia a necessidade de colocá-las em uma superfície para poder 

observá-las. Percebi que talvez tenha sido a forma com a qual consegui me aproximar e 

lidar com a finitude da vida durante a pandemia, o que me levou à pergunta-chave que 

originou este trabalho: como as mulheres têm pensado e representado a morte?  

A presente pesquisa surge, portanto, da convergência das minhas experiências 

vividas e presenciadas como mulher; da busca por compreender como as mulheres e as 

artistas lidam com a imagem da morte diante de uma realidade violenta que as 

consideram como corpos matáveis; e da percepção de que as artes visuais podem atuar 

como um terreno que possibilita o olhar e a exploração dessas singularidades e 

subjetividades. O desejo de me aprofundar no tema se baseia em compreender como 

esses encontros e implicações se dão dentro do campo artístico. O que a imagem da 

morte pode dizer sobre nós mesmos? E sobre nós, mulheres – que morremos por sermos 

mulheres –, diante de um Estado negligente e condescendente com o feminicídio? Seria 

a representação da morte uma forma de opor, questionar e denunciar essa situação? O 

resgate do caráter transcendental dessa representação pode possibilitar a retomada da 

narrativa e autonomia sobre nossas formas de morrer? 

O problema desta investigação parte da constatação de que a ineficiência, 
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negligência e truculência do Estado sobre corpos marginalizados2 e corpos outros3 

possibilita que este atue determinando quem deve morrer e quem deve viver através das 

suas necropolíticas4 (Mbembe, 2018). Ou seja, existe uma dimensão específica das 

violências e mortes impostas à corpos que não se enquadram ou não atuam 

adequadamente dentro do padrão branco cis gênero heteronormativo estabelecido pelo 

patriarcado ou que não estejam dentro de contextos sociais mais providos de recursos.  

Nesse sentido, a morte pelas mãos ou negligências do Estado estaria mais 

pré-determinada para pessoas taxadas como descartáveis, que poderão ter uma 

concepção e ideia da temática mortuária influenciadas pelos mundos de morte aos quais 

são expostas ao longo da vida. Essa concepção poderia partir das imagens da morte 

difundidas nos noticiários e nas mídias, bem como na diferença entre as imagens 

tumulares de cemitérios mais abastados para os menos favorecidos. 

Parte-se da premissa de que ao olhar para a imagem da morte pela perspectiva 

destes corpos marginalizados e corpos outros, esse findamento não estaria restrito 

apenas a uma sensação de desconforto e repulsa, mas também significaria um lembrete 

de que, dependendo de quem se é e de onde se está, esta imagem se apresentará de uma 

forma violenta e não natural, ou seja, uma morte imposta por quem detém o poder. 

Neste sentido, o campo das artes visuais pode atuar como território que viabiliza o 

desenvolvimento de especulações sobre a temática, propondo dissoluções, 

transformações e meios para investigar e denunciar as mortes consequentes das 

violências e negligências. A arte atuaria na retomada da autonomia e das narrativas do 

modo como se morre.  

Diante da questão das desigualdades de gênero e da vulnerabilidade enfrentada 

pelas mulheres – evidenciada pelos índices alarmantes de violência contra seus corpos e 

pelo crescente número de feminicídios – surge a urgência de centrar essas reflexões nas 

produções de artistas mulheres brasileiras. Essa escolha visa não apenas ampliar o 

espaço para suas vozes, mas também destacar como suas obras, criadas a partir de um 

4 Políticas que vão usar a morte para controlar os corpos escolhidos para morrer através do poder e da 
soberania (Mbembe, 2018). 

3 Partindo dos estudos de Simone de Beauvoir, a mulher não é considerada um ser autônomo, mas sim um 
corpo que é relativo ao homem. Ou seja, a mulher é um corpo outro (Beauvoir, 2016, p. 12).  Esse 
conceito é discutido e elaborado por Judith Butler (2019), que propõe a ampliação da categoria mulher e 
por Grada Kilomba (2019), que pontua que essa objetificação será intensificada quando se trata da mulher 
negra. 

2 No contexto desta investigação, entende-se corpos marginalizados como aqueles que mais sofrem pelas 
heranças da colonização e do racismo no Brasil, assim como aqueles que estão submetidos a condições de 
vulnerabilidade socioeconômica. Esses corpos habitam e vivem em locais onde o Estado de Direito se 
mostra ineficiente. Nessa categoria, incluem-se diferentes marcadores raciais, de gêneros e etários. 
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corpo marcado pela violência em uma estrutura necropolítica, oferecem perspectivas 

fundamentais para a discussão. 

Parte-se da hipótese de que as mulheres teriam uma relação prioritária com a 

violência e, consequentemente, com a morte. Por isso, elas poderiam ressignificá-la 

como potência estética para levar ao processo reflexivo, evidenciando o aspecto político 

de seus trabalhos. Seria possível pensar a partir das e com as imagens formuladas pelas 

artistas para desenvolvermos questionamentos e debates sobre o modo como morremos 

em uma estrutura que promove mundos de morte. 

O corpo como possibilidade de meio de criação e interlocução para a elaboração 

da temática se mostrou um fator importante e decisivo na escolha de quais trabalhos 

seriam analisados, bem como suas artistas, uma vez que mulheres são consideradas 

como corpos matáveis. A criação de obras por meio de uma linguagem corporal não só 

se configuraria como uma oposição à morte que é imposta, mas também poderia atuar 

como uma retomada da autonomia desse corpo e do modo como o mesmo vai 

experienciar o fim da vida. Por isso, foi definido que as obras precisavam se tratar de 

performances ou de derivações, como as videoperformances.  

Em relação à escolha das artistas, foram consideradas questões interseccionais, 

como cor, origem e classe social. A busca abrangeu artistas negras, pardas, indígenas e 

transexuais. Dessa forma, foi possível abarcar com mais precisão as pluralidades, 

complexidades, vivências e experiências oriundas dos contextos de diferentes corpos. 

Considera-se que as violências sofridas por esses grupos podem até coincidir em 

alguma medida, mas variam em intensidade conforme o lugar de origem da artista e a 

posição social que ela ocupa atualmente. 

O recorte territorial do Brasil também foi uma escolha importante, uma vez que 

um dos objetivos é compreender como o Estado brasileiro atua por meio de políticas e 

práticas sociais impostas ao país, levando em conta seu passado colonial, escravista e 

patriarcal. A intenção é contemplar o máximo de regiões possíveis, realizando um 

desvio do eixo sul-sudeste, já que as violências e negligências se apresentam ao longo 

de todo o território nacional.  

Outra questão referente à escala da análise diz respeito ao recorte temporal da 

pesquisa. Buscando considerar os impactos das mudanças políticas, sociais e culturais, 

bem como os avanços das tecnologias que possibilitam o acesso às redes sociais, 

determinou-se que as obras investigadas fossem datadas a partir da década de 2010. 

Desta forma, é possível observar o impacto que as imagens da morte propostas pelas 
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artistas terão no contexto atual de acirramento dos movimentos de extrema direita e 

desmonte das políticas públicas por governos alinhados com uma ideologia pautada na 

violência e negacionismo. 

O recorte metodológico definido para esta pesquisa selecionou como objetos de 

análise cinco obras fundamentais: as performances e videoperformances 

Ordinário (2013), de Berna Reale; Caminhar (2017) e Feminicídio (2017), de Panmela 

Castro; Soledad (2014), de Juliana Notari; e Eu Não Vou Morrer (2020), de Ventura 

Profana. Esse conjunto forma um grupo heterogêneo, no qual cada artista aborda a 

temática da morte através de perspectivas estéticas e políticas singulares. Tal 

diversidade permite não apenas evidenciar as subjetividades que permeiam as poéticas 

individuais, mas também examinar como suas produções articulam, através da 

linguagem performativa, reflexões críticas sobre os contextos sociais nos quais as 

mesmas estão inseridas.  

O objetivo central deste estudo é promover uma interlocução entre as obras 

selecionadas e o contexto político e social brasileiro, investigando como esse cenário 

influencia a construção de imagens produzidas pelas artistas. A partir dessa análise, 

buscou-se não apenas especular sobre as relações entre produção artística e estruturas de 

poder, mas também propor novas percepções e reflexões críticas acerca da 

representação da morte, questionando narrativas hegemônicas e ressignificando seu 

lugar no discurso cultural.  

Em relação aos aspectos metodológicos, pontuo que a análise parte da 

observação das imagens provenientes das obras em questão. Para isso, foi levado em 

consideração os registros fotográficos e videográficos das performances Ordinário 

(2013), Caminhar (2017) e da videoperformance Feminicídio (2017), uma vez que os 

atos performáticos aconteceram nas ruas uma única vez e não houveram outras ocasiões 

em que se repetiram. Também foram analisados os vídeos na íntegra das 

videoperformances Soledad (2014) e Eu Não Vou Morrer (2020), disponibilizados pelas 

próprias artistas na plataforma do YouTube.  

Para desenvolver essa análise, a pesquisa parte de uma revisão bibliográfica e do 

diálogo com teóricos e pesquisadores que contribuem com reflexões sobre a morte, a 

imagem, a performance, a violência e as questões da diferença de gênero e 

interseccionalidade. Esses são aspectos fundamentais para explorar a temática mortuária 

e o modo como ela é concebida no contexto brasileiro. 
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Para compreender o modo como a morte vem sendo concebida no contexto 

ocidental, recorro principalmente aos estudos de Philippe Ariès (2012), Ernest Becker 

(1973) e Vinciane Despret (2023). Os estudos de Ariès (2012) tratam da transição entre 

a concepção ritualística da morte para a de tabu, focando no aspecto físico desse 

processo, o que inclui debater sobre cadáveres, cemitérios, túmulos e a relação que as 

sociedades mantiveram com esses elementos ao longo dos séculos, assim como as 

mudanças que ocorreram até o momento contemporâneo. Já as pontuações de Becker 

(1973) tratam dos aspectos psicanalíticos da morte, que estão configurados na psiquê 

humana, podendo atuar como fonte de autoquestionamento do ser. As ideias conceituais 

de Despret (2023) tratam da importância de não deixar os que já se foram morrerem de 

fato e do que podemos aprender com eles nos dias de hoje. Tratando-se do contexto 

brasileiro, esta investigação dialoga com os apontamentos de Rubens de Andrade 

presentes no livro Paisagens Fúnebres (2023) para tratar da relação entre espaço, 

imagem, morte e indivíduo. 

No que diz respeito aos estudos da imagem, essa investigação dialoga 

principalmente com as colocações de Georges Didi-Huberman (2021), sobretudo com o 

conceito de cisão do ver, primordial para elaborar as análises das imagens provenientes 

das performances e videoperformances em questão. Também há interlocuções com os 

estudos de Hans Belting (2014), que associa o surgimento da imagem à questões 

antropológicas e sociais; Régis Debray (1994), que argumenta que a imagem nasce a 

partir da própria morte; Jacques Rancière (2009), que pensa as imagens a partir do 

conceito de partilha do sensível; Susan Sontag (2002), que trabalha a relação entre o 

volume de imagens violentas dispostas nas mídias e a reação dos observadores; e 

Viviane Matesco (2009), que associa o corpo à imagem e à representação. 

Para tratar das características da performance e videoperformance, foram 

estabelecidas interlocuções com as ideias apresentadas por Jorge Glusberg (2009), que 

aborda o surgimento e as implicações dessa prática artística, e com os pesquisadores 

brasileiros Luciano Vinhosa (2020) e Ricardo Gonzaga (2024), que contribuem com a 

classificação e diferenciação entre o ato performático, seus registros e os vídeos que 

atuam como performance em si. 

No que concerne à violência sofrida pelos corpos marginalizados, haverá 

aproximações com o conceito de necropolítica, desenvolvido por Achille Mbembe 

(2018), central para esta investigação. Mbembe aponta que o Estado atuará, através da 

soberania e poder, na escolha de quais corpos se configuram como matáveis. Para 
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compreender essa estruturação dentro do contexto brasileiro, o trabalho dialoga com as 

ideias apresentadas pela pesquisadora Nathalia Rocha (2023), que parte das colocações 

de Mbembe para discutir o modo como a violência que ocorre dentro do território 

nacional. 

Para entender e desenvolver a questão da violência de gênero, assim como as 

contribuições dos movimentos feministas que exigiram e ainda lutam por medidas do 

Estado diante das dificuldades enfrentadas pelas mulheres, esta investigação dialogará 

com as discussões sobre gênero, sexo e corpos outros presentes nos estudos de Judith 

Butler (2019). Para compreender a questão do controle dos corpos pelo patriarcado, há 

aproximações com as colocações elaboradas por Silvia Federici (2017). Além disso, 

para tratar da realidade da mulher negra, recorro aos apontamentos de Grada Kilomba 

(2019), que pontua as diferenças interseccionais da violência sofrida pela mulher branca 

e pela mulher negra partindo das heranças do colonialismo; e com as colocações de 

Denise Ferreira da Silva (2019), que parte das consequências das plantations e das 

questões da racialidade para pensar nos problemas enfrentados pelas pessoas negras. 

Também me baseio nas informações e colocações organizadas por Heloisa Buarque de 

Hollanda (2019), que traz contribuições sobre a relação entre os movimentos feministas 

e a arte no Brasil. Ressalto que a escolha por estas bibliografias levou em consideração 

tanto a atualidade destas publicações quanto a preferência por estudos que tenham sido 

elaborados por mulheres. 

A partir do diálogo estabelecido entre os referenciais teóricos que fundamentam 

a compreensão da temática mortuária e da análise preliminar das obras selecionadas, foi 

possível categorizar as produções artísticas em duas principais vertentes: representações 

de cunho denunciativo, que explicitam as violências políticas e sociais associadas à 

morte e representações de caráter ritualístico e transcendental, que abordam a morte 

quanto experiência simbólica e espiritual. 

Nos trabalhos mais denunciativos, como é o caso de Ordinário (2013), 

Caminhar (2017) e Feminicídio (2017), é possível observar uma oposição direta aos 

problemas proporcionados pelas violências e negligências do Estado. As artistas 

identificam e explicitam o que pretendem denunciar e debater, abordando temas como 

mortes violentas, o volume dos corpos que morrem, suas identidades e o feminicídio. Já 

nas obras com viés ritualístico e transcendental, o que se sobressai é o modo como a 

morte pode ser tratada e resgatada para promover a vida e a autonomia sobre a narrativa 

desse acontecimento. 
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Partindo desta categorização, foi possível debater sobre questões técnicas e 

estéticas das obras, assim como o contexto socioeconômico das artistas e os 

atravessamentos sofridos pelas mesmas ao viverem em um país que favorece a violência 

e a morte das mulheres. A escolha por obras que retratam a morte através dessas 

perspectivas se dá pelas possibilidades que elas proporcionam de expandir o diálogo 

para a relação existente entre morte, violência, a atuação do Estado e a arte como 

território especulativo e reflexivo. 

Com a elaboração da metodologia apresentada, foi possível estabelecer a divisão 

desta dissertação em três capítulos. No primeiro, realizo a análise das imagens 

construídas na performance Ordinário (2013), da artista Berna Reale. Busco 

compreender como a concepção da imagem da morte foi se transformando ao longo dos 

séculos até se estabelecer como um tabu dentro da sociedade ocidental contemporânea, 

assim como observo o modo como as imagens mortuárias são apresentadas hoje nos 

cemitérios e nos veículos de comunicação e redes sociais, bem como para quem essas 

imagens são construídas. Também argumento que o Brasil pode ser entendido como um 

necroestado, uma vez que as necropolíticas atuam para criar mundos de morte e 

categorizar as pessoas entre corpos matáveis e não matáveis. 

No segundo capítulo, analiso a performance Caminhar (2017) e 

videoperformance Feminicídio (2017), da artista Panmela Castro para explicitar a 

questão das diferenças de gênero que envolvem a concepção dessa imagem pela 

perspectiva da mulher. Especulo sobre como relacionamentos heteronormativos, 

sobretudo os casamentos, podem ser mortais para a mulher. Também estabeleço 

comparações entre as imagens do ato performático e imagens de notícias de feminicídio 

que circulam em jornais, para debater o modo como as mulheres são objetificadas 

dentro de uma estrutura patriarcal, o que é ainda mais intensificado na realidade das 

mulheres negras, considerando as questões de interseccionalidade. Observo que a morte 

pode acabar atuando como uma solução radical para interromper e transgredir a 

violência imposta aos corpos femininos. 

No terceiro capítulo, a partir da hipótese de que talvez estejamos sendo 

induzidos, através das imagens, a morrer mal, analiso as videoperformances Soledad 

(2014), da artista Juliana Notari, e Eu Não Morrer (2020), da artista Ventura Profana 

para discorrer sobre as possibilidades de resgate do teor ritualístico e transcendental que 

a morte pode ter, bem como a possibilidade de abertura de caminhos rumo a mundos 

outros em que a relação entre vivos e mortos não seja a de medo e repulsa, mas sim a de 
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troca. Enquanto Notari estabelece esse vínculo através do cuidado com os mortos, 

Profana estabelece novas perspectivas ao se negar a morrer. Ao final, observo o que há 

em comum entre os dois trabalhos artísticos e nas possibilidades de alcançar novas 

realidades.  

A partir desta proposta de estudo, essa dissertação busca contribuir para a 

discussão de como as violências impostas aos corpos femininos – enquanto fenômeno 

estrutural e cotidiano – configura uma relação primordial das mulheres com a morte. Os 

trabalhos artísticos investigados transformam essa relação em potência estética e 

política, promovendo uma dupla movimentação: por um lado, evidenciam aparatos que 

naturalizam o assassinato de corpos outros e marginalizados e, por outro, elaboram 

oposições que ressignificam o ato de morrer como resistência. Através de suas imagens, 

somos convocados a questionar os mundos de mortes viabilizados por um necroestado 

que organiza quem deve morrer em nossa sociedade, o que nos possibilita desafiar esse 

status quo. 

Assim, busco demonstrar como, apesar de existir uma premissa que afirma que 

“a morte é igual para todo mundo”, a forma como se morre e como se encara este 

momento é profundamente diversa, reproduzindo as violências e as desigualdades de 

uma sociedade pautada na hierarquização dos corpos. Diante dessa imposição, 

proponho olhar para as artes visuais como um terreno fértil para denunciar, subverter e 

transgredir essas estruturas, além de discutir e ressignificar a autonomia da experiência 

da morte enquanto mulher. 
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CAPÍTULO 1: A PERFORMANCE ORDINÁRIO E A SUPEREXPOSIÇÃO DA 

MORTE NO COTIDIANO BRASILEIRO 

 

A morte é a única certeza que nós, vivos, temos. Apesar de ser um fato inerente 

a todos os seres, boa parte do que envolve a temática mortuária tem sido tratado como 

tabu, um assunto indesejado na sociedade ocidental contemporânea. Há quem bata três 

vezes na madeira, quem faça o sinal da cruz e quem se negue a ouvir e falar sobre o 

assunto. Esse desconforto se dá, em boa parte, através do contato com as imagens 

mortuárias. Não é incomum não se querer observar as lápides de um cemitério, sentir 

calafrios ao olhar um esqueleto ou um defunto dentro do seu caixão em um velório. 

Esse mal-estar parece estar relacionado à percepção que temos de que, um dia, não 

estaremos mais nesta existência. 

Este entendimento do que seria a imagem da morte, em um primeiro momento, 

tende a estar diretamente associado aos símbolos da iconografia cristã difundidos pela 

Europa por séculos no ocidente (Arriès, 2012), inclusive, para os países colonizados 

como o Brasil. Estes elementos estão presentes em diversas produções artísticas como 

pinturas, filmes, esculturas e peças de teatro. Por isso, é comum que, ao se pensar em 

morte, sejamos remetidos às imagens de cemitérios, túmulos, covas, cadáveres 

repousando em seus caixões, esqueletos e a um ser sobrenatural vestido de preto 

segurando uma foice para ceifar vidas. 

Por outro lado, sobretudo no Brasil, a imagem mortuária também parece se 

apresentar de outras formas. A morte está presente no cotidiano dos brasileiros através 

da realidade brutal que o país enfrenta. Os índices das mortes que ocorrem de maneira 

violentas são alarmantes. Segundo o Atlas da Violência de 2024, foram 18,2 mortes por 

homicídio doloso por 100 mil habitantes, totalizando 38.722 assassinatos registrados. 

Neste número, não está incluída a quantidade de pessoas executadas por policiais, que 

totalizaram 6.121 mortes5. Partindo desses dados, é possível questionar como essa 

quantidade de mortes violentas é viabilizada e quais são os corpos que morrem e 

acabam entrando nessas estatísticas.  

Ressalto que estes assassinatos, por vezes, são registrados através de fotografias 

e vídeos. As imagens acabam sendo veiculadas nas mídias e consumidas pela 

população. Essa veiculação é feita através de jornais e, atualmente, por meios digitais – 

5 Disponível em: https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/7868-atlas-violencia-2024-v11. 
pdf. Acesso em 10 de mar. 2025. 

https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/7868-atlas-violencia-2024-v11.pdf
https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/7868-atlas-violencia-2024-v11.pdf
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principalmente nas redes sociais, que não possuem uma regulamentação consistente – o 

que permite que imagens de vítimas de inúmeros crimes e acidentes fatais sejam 

disseminadas. Com o grande volume de imagens violentas, a morte parece virar uma 

espécie de espetáculo no qual, ao mesmo tempo em que gera medo e pavor, também 

entretém e anestesia o espectador (Sontag, 2003). Diferente das representações 

mortuárias relacionadas ao cristianismo e à cultura popular, este tipo específico de 

imagem tende a se apresentar de forma mais agressiva e grotesca, expondo o que 

acontece em crimes brutais. 

Estas duas formas contrastantes de compreender o que pode ser entendido 

através da imagem da morte pode nos remeter a uma série de questionamentos: como a 

imagem da morte pode passar, contraditoriamente, de algo temido a algo 

espetacularizado?  Por quem e para quem essas imagens são feitas? Quais são os corpos 

que morrem para que essas imagens sejam produzidas? Qual seria o papel da arte diante 

da realidade que está sendo apresentada? 

Na procura por respostas para essas questões, a artista paraense Berna Reale se 

destaca. Reale é formada em Artes na Universidade Federal do Pará e também atua 

como perita criminal, profissão que exerce no mesmo estado em que nasceu6. A artista é 

reconhecida internacionalmente como referência na arte performática e pelo teor crítico 

das suas obras, participando de algumas edições do prêmio PIPA7 e da Bienal de 

Veneza. Durante a execução de suas obras, Reale transforma o seu corpo e o espaço 

público em um território político. Para Juliana Mayorca8, podemos entender a crescente 

importância da performance como a 

 
intervenção do artista no cotidiano, onde essa intervenção se torna uma obra. 
É a fusão entre a arte e vida, chamando a atenção para o artista e materiais 
que ele utiliza. Qualquer processo que intervenha sobre a realidade para 
modificá-la, desequilibrá-la de modo inventivo e gratuito é arte segundo a 
arte processual (Mayorca, 2011, p. 3). 

8 Em seu artigo As contradições da arte pós-moderna (2011), Julinana Mayorca destaca que o 
pós-modernismo propõe a convivência de estilos diversos, estreitando as fronteiras entre a cultura 
“elitista” e a cultura “popular”, bem como a arte e a experiência cotidiana.  

7 A artista foi vencedora do PIPA Online 2012, finalista do PIPA 2013 e 2019, indicada ao PIPA 2014 e 
desde 2020 é membra do Comitê de Indicação ao prêmio. Disponível em 
https://www.premiopipa.com/pag/berna-reale/. Acesso em: 5 de mar. 2024. 

6 É importante mencionar que o Pará é um estado que possui uma alta taxa de violência. Em 2018, Belém 
era considerada a capital com mais mortes violentas no Brasil. Porém, de acordo com dados do Fórum 
Nacional de Segurança Pública publicado em 2023, Belém passou a ter uma redução nas taxas de morte, 
que alcançou uma redução de 22% numa análise comparativa do período de janeiro a junho dos anos de 
2022 e 2023. Disponível em: https://agenciapara.com.br/noticia/45654/belem-e-ananindeua-deixam- 
ranking-de-cidades-mais-violentas-do-brasil-segundo-dados-de-forum-nacional-de-seguranca-publica. 
Acesso em: 05 de fev. 2024. 

https://www.premiopipa.com/pag/berna-reale/
https://agenciapara.com.br/noticia/45654/belem-e-ananindeua-deixam-ranking-de-cidades-mais-violentas-do-brasil-segundo-dados-de-forum-nacional-de-seguranca-publica
https://agenciapara.com.br/noticia/45654/belem-e-ananindeua-deixam-ranking-de-cidades-mais-violentas-do-brasil-segundo-dados-de-forum-nacional-de-seguranca-publica
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A artista, através das suas performances, adota uma abordagem crítica e 

chocante diante da violência e do silenciamento impostos pelas negligências do Estado 

à sociedade brasileira para desequilibrar a realidade. Reale propõe essa dinâmica por 

meio das imagens que produz em seus trabalhos. Também é comum o uso de vísceras, 

corpos humanos mortos e restos mortais9 em suas performances, videoperformances e 

fotografias. 

Em 2013, a artista executa a performance Ordinário (2013) (Figura 3). Neste 

trabalho, as percepções e questionamentos sobre a superexposição da morte se mostram 

evidentes. Em 2013, no bairro de Jurunas, localizado na cidade de Belém no Pará, 

Berna Reale, trajada com uma roupa preta que cobria seu corpo inteiro, similar às 

utilizadas em rituais cristãos por padres e também ao manto negro usado pela morte em 

inúmeras representações, empurrava um carrinho de mão repleto de ossadas humanas. 

Esses restos mortais pertenciam às pessoas não identificadas, vítimas de crimes 

violentos, provenientes de cemitérios clandestinos encontrados no bairro em que a 

performance estava sendo realizada. 

 

 
Figura 3 – Ordinário (2013), Berna Reale. Pigmento mineral sobre papel fotográfico, 100 x 150 cm. 

Portfólio da artista. Fonte: Galeria Nara Roesler. 

9 Como perita criminal, a artista acaba tendo acesso a esses corpos e restos mortais que não são acessíveis 
para artistas comuns. Apesar de usá-los para trabalhos que criticam o modo como se morre, não há como 
não identificar uma questão ética envolvida, é o que acontece na Performance Quando Todos Calam 
(2009) e na videoperformane Habitus (2015).  
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Ao longo da sua caminhada Berna permanece em silêncio, recebendo os olhares 

curiosos e perplexos do público diante da imagem da morte que construiu. Em 

entrevista ao Instituto Moreira Salles (IMS), realizada em 202010, a artista conta que 

durante o ato performático, as pessoas se benziam nas portas de suas casas enquanto ela 

andava com o carrinho cheio de ossos. Também afirma que as crianças que estavam 

brincando na rua nesse momento gritaram “olha o caldeirão ali” e que essa interação fez 

com que o trabalho não tenha passado despercebido. Já em entrevista para a revista Das 

Artes11, afirmou que “a violência silenciosa ou a que é observada em silêncio sem 

dúvida é a que mais a angustia”.  

 A performance Ordinário (2013) aconteceu apenas uma vez, não havendo a sua 

repetição em outras ocasiões. Porém, o trabalho ficou registrado por meio de 

fotografias.  Essas imagens encontram-se disponíveis e ainda são propagadas no meio 

digital, juntando-se ao grande volume de demais imagens que possuem a temática 

mortuária. Além disso, de modo a complementar essas fotografias, há como recorrer aos 

relatos da artista e de outros pesquisadores sobre a obra para se ter uma noção de como 

se deu essa ação. 

Para analisar e propor debates a partir desta performance, observaremos as 

imagens provenientes dessas fotografias uma vez que, sendo um subproduto do ato 

performático, acabam por se tornar mais do que um mero registro. Se, por um lado, é 

impossível saber de fato como se deu a performance – pois ela está restrita ao espaço e 

ao tempo em que ocorreu –, por outro, são essas imagens que vão nos proporcionar uma 

noção de como foi o evento em questão e, até mesmo, possibilitar novos pontos de vista 

sobre o trabalho da artista. Como bem pontua Luciano Vinhosa12, 

 
Qualquer imagem fotográfica, por sua natureza, ao conjugar características 
indiciais icônicas, já é uma instância diferencial da performance, capaz de 
acionar a cada novo contato com o observador uma experiência própria, 
jamais desvinculada da ação que lhe deu origem sem, no entanto, a 
reproduzir ou a ela se reduzir (Vinhosa, 2020, p. 295). 
 

12 Luciano Vinhosa é artista, teórico e professor no campo das artes visuais contemporâneas. Em seu 
artigo Videoperformance: corpo em trânsito (2020), Vinhosa aborda a diferença entre registro fotográfico, 
fílmico e os seus desdobramentos pós performance.  

11 Entrevista realizada em de 2022 por Raphael Fonseca para a Revista Das Artes. Disponível em: 
https://dasartes.com.br/materias/berna-reale/. Acesso em: 10 de dez. 2023. 

10 Entrevista realizada em 2020 por Marisa Mokarzel para o canal do Instituto Moreira Salles no 
YouTube. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=SD2bC2aZRgU&t=2328s. Acesso em: 15 
de nov. 2023. 

https://dasartes.com.br/materias/berna-reale/
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Portanto, os registros fotográficos de uma performance, ao mesmo tempo em 

que funcionam como um meio para comprovar o evento passado, também vão atuar 

como uma espécie de nova obra. Essa imagem instantânea será capaz de promover 

novas interpretações e experiências estéticas que poderiam passar despercebidas até 

mesmo no momento do ato performático. 

Com essa concepção de como os registros fotográficos atuam em diálogos e em 

novos debates, partiremos, neste capítulo, das imagens chocantes, controversas e 

potentes da morte proposta por Berna Reale na performance Ordinário (2013), para 

especular as relações entre a morte, a imagem, a realidade brasileira e o campo das artes 

como meio propulsor de debates para a temática que está sendo trabalhada.  

 

1.1 A INTRÍNSECA RELAÇÃO ENTRE A MORTE E A IMAGEM 

 

Nos registros fotográficos da performance Ordinário (2013) é possível 

identificar dois elementos visuais que nos remetem às imagens presentes no imaginário 

ocidental do que seria a morte: os ossos e a vestimenta preta que a artista usa. Dos dois 

elementos, o que nos faz concluir quase que de maneira imediata que o trabalho possui 

um caráter mortuário são as ossadas das pessoas não identificadas. A escolha da artista 

ao usá-las nos convida a compreender o motivo pelo qual os ossos, sobretudo os 

humanos, causam tamanho choque. Para isso, é importante entender o que simbolizaria 

esse recurso e o modo como ele vem sendo trabalhado para nos lembrar da brevidade da 

vida.   

Os ossos estão relacionados à morte e à sua representação desde as sociedades 

primitivas, e formam a última parte do corpo que se decompõe: é o último resquício do 

ser que viveu nessa estrutura que fica para os vivos. Por isso, foram muito usados em 

ferramentas ritualísticas nas sociedades pré-cristãs e, posteriormente, com a ascensão do 

cristianismo, passaram a ser amplamente divulgados como um dos principais elementos 

que representam a imagem da morte em si. A importância e necessidade das imagens 

sempre foi tamanha que mesmo antes de desenvolver uma linguagem estruturada, como 

a escrita, o homo sapiens se serviu de comunicações visuais (Boehm in Alloa, 2015, p. 

31). 

Contudo, é importante pontuar que nas sociedades pré-cristãs a morte era 

compreendida como um rito de passagem, e não como algo indesejado ou temido.  
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Segundo Philippe Arriès13, 

 
A familiaridade com a morte era uma forma de aceitação da ordem da 
natureza, aceitação ao mesmo tempo ingênua na vida quotidiana e sábia nas 
especulações astrológicas. Com a morte, o homem se sujeitava a uma das 
grandes leis das espécies e não cogitava em evitá-la, nem exaltá-la. 
Simplesmente aceitava, apenas com a solenidade necessária para marcar a 
importância das grandes etapas que cada vida deve sempre transpor (Arriès, 
1977, p. 50). 
 

Nessas civilizações, os cadáveres eram alocados em cemitérios e necrópoles14 

fora das cidades. Os vivos torciam para que os que já haviam partido não voltassem e os 

perturbassem (Arriès, 1977, p. 41). Posteriormente, na Idade Média, sobretudo na 

Europa, os corpos passaram a ser sepultados dentro dos pátios das igrejas, sob as lajes 

do chão. Esta prática era destinada aos defuntos mais ricos. Os defuntos menos 

abastados eram amontoados sem caixão nas fossas dos pobres (Arriès, 1977, p. 41). 

Quando uma fossa enchia, ela era fechada e outra era aberta. Não havia uma grande 

preocupação com o que seria feito com o corpo. Os ossos podiam ser usados nas 

paredes, luminárias e objetos das igrejas. Os pátios desses templos eram locais públicos 

e os cemitérios passaram a ser locais de asilo no qual pessoas se reuniam para 

comercializar, dançar e jogar pelo prazer de estar juntos. Os vivos conviviam com os 

mortos sem se chocar, pois estavam familiarizados tanto com os cadáveres e ossos, 

muitas vezes aparentes, quanto com a certeza de sua própria morte (Arriès, 1977, p. 49).  

Podemos observar esse fenômeno na Igreja dos Ossos localizada em Sedlec, na 

República Tcheca (Figura 4), cuja estrutura foi construída em 1278. As partes de 

esqueletos humano que compõem os adornos foram exumados da cidade, abrindo 

espaço para a expansão da malha urbana, bem como para viabilizar novos 

sepultamentos. Um dos fatores que contribuiu para o uso desse volume de ossos foi a 

Peste Negra, que se alastrou pelo continente europeu no século XIV15.  

15 Disponível em: https://edition.cnn.com/travel/article/sedlec-ossuary/index.html. Acesso em: 18 de dez. 
2024. 

14 Locais comuns entre cristão e pagãos onde eram enterrados os mártires e onde havia sepulturas (Arriès, 
1977, p. 42). Ficavam fora das cidades e são conhecidas popularmente como Cidades dos Mortos. 

13 Philippe Arriès foi um historiador medieval francês e um dos primeiros a explorar o campo de estudo 
da morte. Durante esta pesquisa, foi indicado por diversos colegas das artes visuais e também aparece em 
diversas bibliografias de estudos mortuários. 

https://edition.cnn.com/travel/article/sedlec-ossuary/index.html
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Figura 4 – Adornos feitos de ossos humanos na Igreja dos Ossos em Kutná Hora, na República Tcheca. 

Foto: Michal Cizek. 
 

A imagem da morte, portanto, não era apenas uma abstração, tampouco somente 

uma representação, era a realidade acontecendo no cotidiano das pessoas daquela época, 

uma finalidade esperada. A certeza, aceitação e familiarização de que a vida chegaria ao 

fim, como demonstra Arriès (2012), se daria pelo contato com a imagem real desses 

restos mortais, o que causaria uma identificação entre o ser que olha e é olhado de volta 

pelos esqueletos. 

Contudo, os restos mortais que eram usados para essa finalidade provinham das 

pessoas comuns e ordinárias dessas sociedades europeias. Os membros mais 

importantes eram velados em rituais e eventos realizados em locais públicos como ruas 

e praças, assim como em igrejas e mosteiros, para que não fossem esquecidos pelos seus 

feitos em vida. Surgiu, portanto, a necessidade de representá-los para que fossem 

referidos e lembrados, como é o caso dos monarcas e membros importantes da corte. 

Por conta disso, máscaras e estátuas eram esculpidas e produzidas para materializar e 

eternizar a imagem desses sujeitos. Para Régis Debray16, 

 
A imagem – primeiramente esculpida; em seguida, pintada – é, na origem e 
por função, mediadora entre os vivos e os mortos, os seres humanos e os 
deuses; entre uma comunidade e uma cosmologia; entre uma sociedade de 
sujeitos visíveis e a sociedade das forças invisíveis que os subjugam. Essa 
imagem não é um fim em si, mas um meio de adivinhação, defesa, 
enfeitiçamento, cura, iniciação. [...] De forma mais sucinta: um meio para a 
sobrevivência  (Debray, 1994, p. 33). 

16 Régis Debray é filósofo e contribuiu com suas pesquisas nos estudos da transmissão de significado 
cultural numa sociedade por meio da linguagem e das imagens. Destaca, em seu livro Vida e Morte das 
Imagens (1994), que a imagem nasce da morte como forma de negação do fim e para prolongar a vida. 
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Com a criação dessas imagens foi possível possibilitar um meio para que os 

vivos pudessem lembrar e cultuar seus mortos através das suas representações. Para 

Debray (1994, p. 33), representar é tornar presente o ausente. Portanto, não é somente 

evocar, mas substituir, como se a imagem estivesse aí para preencher uma carência, 

aliviar um desgosto. 

Existiram milhares de nobres que foram sepultados com uma imagem em seu 

túmulo. Tomemos como exemplo o rei Dom Dinis, que reinou em Portugal entre os 

séculos XVIII e XIV. O monarca era conhecido como o rei trovador e lavrador e é 

lembrado por sua produção cultural, usada não somente como meio de divertimento, 

mas também como forma de transmissão de valores e afirmação do poder real (Mendes, 

2014, p. 12). Ao morrer no ano de 1325, Dom Dinis é sepultado no mosteiro de São 

Dinis, em um túmulo que contém a sua imagem esculpida, representando-o deitado, 

onde repousa já sem vida em uma posição fúnebre (Figura 5). 

 

 
Figura 5 – Túmulo do rei Dom Dinis no mosteiro de Odivelas (1261-1325), em Portugal. 

 Fonte: Mais Ribatejo17. 
 

Se compararmos as imagens dos ossos expostos e configurados como adornos, e 

a representação do túmulo do monarca, podemos perceber diferenças nítidas. Em uma, o 

volume de restos mortais é maior, com diversos esqueletos que acabam sendo 

17 Disponível em: https://maisribatejo.pt/2023/08/30/aberto-procedimento-de-classificacao-do-espolio 
-do-tumulo-do-rei-d-dinis/. Acesso em: 03 de fev. 2025. 

https://maisribatejo.pt/2023/08/30/aberto-procedimento-de-classificacao-do-espolio-do-tumulo-do-rei-d-dinis/
https://maisribatejo.pt/2023/08/30/aberto-procedimento-de-classificacao-do-espolio-do-tumulo-do-rei-d-dinis/
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indistintos um do outro. Esses ossos são usados como um material que vai compor 

novos objetos. Na outra, a escultura do túmulo se assemelha muito à eternização de um 

momento. Este momento representaria o morto antes de ser enterrado, a última imagem 

que teríamos dele antes do seu repouso eterno.  

Enquanto as pessoas ordinárias às quais pertenciam esses esqueletos foram 

esquecidas, as pessoas importantes ganharam uma representação própria para serem 

lembradas para a posterioridade. Este pode ser um indicativo de que a morte não se 

apresenta da mesma forma para todos. Haveria, portanto, uma intenção na criação 

dessas imagens. Hans Belting18 pontua que 

 
Uma «imagem» é mais do que um produto da percepção. Surge como o 
resultado de uma simbolização pessoal ou coletiva. Tudo o que comparece ao 
olhar ou perante o olho interior pode deste modo aclarar-se através da 
imagem ou transformar-se numa imagem. Por isso, o conceito de imagem, 
quando se toma a sério, só pode ser, em última análise, um conceito 
antropológico (Belting, 2014, p. 21-22). 

 

Ou seja, para compreender uma imagem é inevitável que se observe o contexto 

antropológico e social na qual a mesma está inserida, pois tanto a percepção individual 

quanto a coletiva vai ser construída a partir do modo como a organização desse grupo 

opera. O mesmo ocorre quando uma imagem é deslocada de um contexto social para 

outro. O novo contexto tende a perceber o que está sendo apresentado através de uma 

outra perspectiva. Essa nova perspectiva também pode surgir quando mudamos o campo 

de análise da imagem, como é o caso das artes visuais. Sobre a relação entre a imagem e 

arte, ele acrescenta: 

 
[...] o conceito de imagem não pode em geral provir da arte, e o domínio da 
imagem não tem qualquer tipo de equivalência com as imagens artísticas. A 
questão é, pelo contrário, antes a de saber o que é que acontece às imagens 
quando ingressam no campo artístico (Belting, 2014, p. 48). 

 

Belting nos pontua sobre a importância de entender os comportamentos, 

costumes sociais e, sobretudo, os motivos que envolvem a elaboração de uma imagem, 

pois isso seria anterior à arte. São esses os elementos que vão influenciar o modo como 

uma imagem é trabalhada ou criada neste campo. Desta forma, seria possível 

18 Em A Antropologia da Imagem (2014), o historiador da arte e pesquisador traça paralelos entre a 
imagem e a morte, desenvolvendo a relação entre o corpo, imagem, sociedades antigas e a temática 
mortuária. 
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compreender o que um trabalho artístico tem a dizer dentro do contexto em que está 

inserido. 

Portanto, é fundamental compreender como os ossos foram utilizados na 

elaboração de adornos mortuários e nas representações funerárias, uma vez que essas 

práticas refletem o contexto histórico em que surgiram. Além disso, essa observação 

permite entendermos as transformações ocorridas ao longo do tempo e identificarmos 

quais dessas percepções e significados ainda permanecem na atualidade. 

A partir dessa perspectiva, podemos vincular passado e presente. Nesta análise, 

esse vínculo é viabilizado ao aferir as características visuais presentes no uso dos ossos 

na performance Ordinário (2013), de Berna Reale (Figura 6), e à forma como esse 

mesmo elemento foi usado ao longo dos séculos nas sociedades europeias. Em ambos 

os casos, há um aspecto em comum: o volume de ossos. A quantidade de ossadas usadas 

para criar essas imagens (são ossadas de aproximadamente 40 corpos [Rocha, 2014, p. 

24]) nos faz especular19 sobre a quantidade de pessoas que morreram e sobre o porquê 

dos seus corpos terem tido esse fim ao invés de ganhar uma representação tumular 

elaborada, como os corpos dos monarcas. Estariam sendo essas pessoas esquecidas 

propositalmente?  

 

 

19 As especulações nesta pesquisa partem dos apontamentos de Donna Haraway. Ela argumenta que a 
ciência e a filosofia ocidental especulam a partir de uma neutralidade. Ela rejeita esse posicionamento ao 
dizer que todo conhecimento é parcial, que a visão é sempre corporificada (questões de gênero, raça e 
classe moldam o que vemos) e que, para especular de forma responsável, é necessário reconhecer essas 
limitações (Haraway, 1995).  
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Figura 6 – Ordinário (2013), Berna Reale. Pigmento mineral sobre papel fotográfico, 100 x 150 cm. 

Portfólio da artista. Fonte: Galeria Nara Roesler. 
 

Talvez isso indique que, ainda que os séculos tenham se passado, não há uma 

preocupação sobre o modo como se morre quando se é uma pessoa ordinária, sem 

reconhecimento ou sem estar em uma posição de poder, assim como acontecia na 

Europa medieval. Ao produzir essa imagem, Berna Reale propõe aos espectadores o 

questionamento sobre quem morre e o modo como se morre. 

Esta indagação está diretamente relacionada às questões sociais. Para Belting 

(2014, p. 32), as imagens ocupariam um lugar no espaço social, além de se tornarem 

mediadoras para um meio portador. Isto indica que as imagens são produzidas a partir 
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da cultura, costumes e necessidades de uma determinada sociedade. Já a percepção de 

cada indivíduo que observa a imagem que está sendo apresentada vai variar de acordo 

com as suas experiências e subjetividades, mas ao mesmo tempo estará relacionado aos 

valores que o seu contexto social propaga. O historiador pontua: 

 
As nossas imagens interiores nem sempre são de natureza individual, mas, 
mesmo se forem de origem coletiva, são de tal modo interiorizadas por nós 
que as temos por genuínas imagens nossas. As imagens coletivas significam, 
pois, que, ainda que percebamos o mundo como indivíduos, fazemo-lo de 
modo coletivo e com um olhar historicamente determinado. O que na 
organização das imagens releva dos meios é consequência deste estado de 
coisas. Em toda a percepção vinculada a uma época as imagens 
transformam-se qualitativamente, mesmo se os seus temas são atemporais. 
Além disso, atribuímos-lhes a expressão de um significado pessoal e a 
duração de uma lembrança pessoal. As imagens vistas estão, de modo 
inevitável, sujeitas à nossa censura pessoal. São já esperadas pelos guardiães 
da nossa memória imaginal. A nossa experiência imaginal baseia-se decerto 
numa construção, que nós próprios elaboramos; esta, porém, é dirigida pelas 
condições actuais em que as imagens mediais são modeladas (Belting, 2014, 
p. 33). 
 

Há, portanto, uma ambivalência entre imagem e meio portador, o que concederia 

à imagem um certo poder, já que o meio intensificava o que se pretende inculcar nos 

receptores (Belting, 2014, p. 35). Em outras palavras, a imagem pode ser construída 

para um determinado objetivo que pode variar de acordo com a mudança de crenças e 

costumes de uma sociedade e, sobretudo, para servir a fins políticos e disciplinares. 

Ainda que seja possível estabelecer um comparativo entre os ossos usados no 

contexto medieval e os que foram usados por Berna Reale, principalmente no que diz 

respeito ao volume, há uma diferença no modo como a imagem criada a partir desses 

esqueletos vai ser percebida e recepcionada no contexto contemporâneo. Se antes eles 

simbolizavam um caminho biológico inevitável e eram observados de maneira 

admissível e passiva, agora são a causa de desconforto e mal-estar entre os que 

observam. O que fez com que houvesse essa mudança de percepção da representação da 

morte a partir das ossadas? 

Foram as mudanças dos hábitos e necessidades da transição entre a sociedade 

medieval para a sociedade moderna europeia que fizeram com que a imagem da morte 

passasse de algo costumeiro para algo a ser evitado. Arriès (1977, p. 46) argumenta que 

a necessidade de o morto ter uma casa só para si, ou seja, um túmulo, é uma ideia 

moderna. Também foi através de alguns fenômenos – como a representação do Juízo 
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Final20, o interesse dedicado às imagens da decomposição, a volta da epígrafe funerária 

e o começo da personalização das sepulturas – que a morte passou de uma constatação 

biológica para atuar como fonte de questionamento da vida pelos indivíduos. 

Já no século XIX, com as sociedades industriais, a morte ganha destaque através 

do luto nas famílias burguesas europeias. Os cemitérios passam a ocupar espaços dentro 

dos centros urbanos e o luto se manifesta através de cortejos de enterros, roupas, 

extensão dos espaços cemiteriais, visitas e peregrinações aos túmulos e culto da 

memória (Arriès, 1977, p. 100). Porém, isso não impediu que, com o passar dos anos até 

os dias atuais, a morte se tornasse aversiva, inominável. Arriès levanta o seguinte 

questionamento: 

 
Existirá uma relação permanente entre a ideia que se tem da morte e a que 
fazemos de nós mesmos? Neste caso, seria necessário admitir, por um lado, 
um recuo da vontade de ser no homem contemporâneo, ao contrário do que 
se passara na segunda fase da Idade Média, e, por outro, a impossibilidade, 
para nossas culturas tecnicizadas, de reencontrar a confiança ingênua no 
Destino, que durante tanto tempo os homens simples manifestaram ao 
morrer? (Arriès, 1977, p. 101). 
 

A morte passou a ser silenciada e a sociedade moderna privou o homem do 

próprio luto. Com o avanço do pensamento científico no início do século XX, o 

momento de perder a vida passou a ser tratado de uma maneira mais prática, 

distanciando possíveis subjetividades, rituais e o sentido metafísico dessa transição. 

Também com o desenvolvimento da medicina foi possível atrasar esse momento e 

conseguir mais tempo de vida. Além disso, o monopólio afetivo da família fez com que 

a notícia do óbito de um ente querido fosse passada de uma maneira dissimulada e 

atenuada, em que, muitas vezes, os vivos se sentem aliviados por verem seus amados 

partindo sem tomar o conhecimento que de fato morreram, pois não participam do 

momento de partida em si ou se recusam a ver o corpo. A morte passou a ser 

apresentada de uma maneira que seja tolerante para os vivos, na qual o morto não 

necessariamente é o centro da atenção.  

Sendo assim, a imagem da morte continuou sendo associada a esqueletos, 

túmulos e símbolos que remetem à temática cristã católica no imaginário coletivo 

ocidental. Porém, ao invés de causar familiaridade e aceitação passiva como acontecia 

20 O Juízo Final é o momento da ressurreição dos mortos no fim dos tempos que acordam do seu sono 
com a volta de Cristo para poderem despertar no paraíso. Os corpos, então, eram confiados à Igreja, que 
passava a pertencê-los e os abrigavam até a chegada desse momento. Os que não eram submetidos a essa 
condição não despertariam, sendo, por conseguinte, abandonados (Arriès, 1977, p. 51). 
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nas sociedades medievais, passaram a promover a sensação de desconforto, uma vez 

que olhar para essas imagens também passou a ser sinônimo de perceber a própria 

finitude indesejada que, com os avanços científicos, foi retardada.  

Partindo deste viés psíquico, Ernest Becker21 enfatiza que a ideia da morte e o 

medo que ela inspira é uma das molas das atividades humanas, que, em sua maioria, 

tem a finalidade de evitar a fatalidade e vencê-la através da sua negação. Para ele: 

 
Não há dúvida de que os primitivos celebram, com frequência, a morte [...] 
porque acreditam que a morte é a promoção suprema, a última elevação ritual 
para uma forma de vida superior, para o desfrute da eternidade de alguma 
forma. A maioria dos ocidentais modernos tem dificuldades em acreditar 
nisso, o que faz com que o medo da morte tenha um papel muito destacado 
em nossa configuração psicológica (Becker, 1973, p. 9). 
 

 Negar a morte teria, então, uma ligação com o heroísmo22 e o narcisismo23 da 

pessoa, que não acredita que vai morrer, apenas sente pena dos que vão e estão à sua 

volta. O antropólogo ressalta a pontuação feita por Freud de que o inconsciente não 

conhece a morte ou o tempo e que o ser humano se sente, em seu íntimo, imortal: 

 
O que mais admiramos é a coragem de enfrentar a morte, damos esse valor 
a nossa mais alta e mais constante adoração; ele nos toca fundo em nossos 
corações, porque temos dúvida sobre até que ponto nós mesmos seríamos 
valentes (Freud apud Becker, 1973, p. 16). 
 

Portanto, enfrentar a morte seria uma solução que os indivíduos encontraram 

para sair imunes do que não podem controlar. A tentativa de manter uma vigilância 

sobre esse evento seria um constante fardo para a própria consciência, excedendo a 

autopreservação do ser. A elaboração de imagens mortuárias seria, em parte, uma das 

formas de enfrentamento. Uma vez que damos o sentido que queremos para a morte, 

seria possível controlar a narrativa da mesma. 

Esse controle e a concepção da morte pelo viés psíquico parece ter se 

intensificado através das imagens produzidas através da fotografia e, posteriormente, 

23 Para Becker, cada um de nós repete a tragédia de Narciso da mitologia grega: estamos perdidamente 
absortos em nós mesmos. Além disso, o autor também diz que um dos aspectos mais mesquinhos do 
narcisismo é achar que todos são sacrificáveis, exceto nós mesmos (Becker, 1973, p. 16). 

22 O heroísmo é um reflexo do terror da morte. Seria o ponto em que nos questionamos sobre a nossa 
própria coragem para enfrentar situações em que podemos morrer. Ser bem sucedido nesse enfrentamento 
também seria vencer a morte (Becker, 1973, p. 25). 

21 Ernest Becker atuou na área da antropologia e contribui de maneira interdisciplinar para os estudos da 
morte. O seu livro A Negação da Morte (1973) é o resumo das principais correntes da psicanálise 
pós-freudiana, nele Becker conseguiu unir a perspectiva psicológica a uma visão mítico-religiosa sobre 
morrer. Assim como Arriès, também é uma referência para os estudos do campo mortuário. 
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dos filmes e vídeos, que podem ser captados pelas lentes de uma câmera. No final do 

século XIX, por exemplo, sobretudo na sociedade vitoriana, havia o costume de se 

fotografar o morto, o que indicava a vontade, mesmo que inconsciente, de trazer de 

volta à vida a pessoa que acabou de morrer, indicando a resistência para aceitar o fim de 

um ente querido (Soares, 2007, p. 104).  

O costume chegou até mesmo no Brasil, principalmente na região Sul através 

dos imigrantes europeus, mas acabou sendo esquecido no início do século XX (Soares, 

2007, p. 64). Isso sinaliza que, socialmente, a morte passou a ser, em alguma medida, 

negada. Diferente das imagens dos túmulos e monumentos que eram esculpidos para 

que o morto fosse lembrado, essas imagens representavam a recusa por aceitar o 

momento do fim da vida com naturalidade. 

Já a representação icônica da morte no filme O Sétimo Selo (1957), de Ingmar 

Bergman24, pode ser um exemplo de como a imagem da morte passou a carregar esse 

viés psíquico e filosófico no campo das artes visuais no cenário contemporâneo. Ainda 

que seja uma representação que parte de uma interpretação da morte na Idade Média, os 

questionamentos que esse ser sobrenatural nos propõe no filme estão relacionados à 

forma como se vive e o que o fim da vida vai representar a nível individual para o ser, 

questões presentes no contexto contemporâneo ocidental. 

No filme, um cavaleiro volta para casa após passar dez anos batalhando nas 

cruzadas. Assim que chega em terra firme é abordado pela morte, que vem buscá-lo. 

Contudo, o cavaleiro não está pronto para partir. Para evitar seu fim, propõe uma partida 

de xadrez com a morte, que a aceita. Essa partida acontece no decorrer do filme e faz 

com que o protagonista reflita e questione uma série de convicções sobre sua própria 

vida e existência. 

A morte é retratada por um ator vestindo uma túnica preta de maneira 

imponente, porém não necessariamente assustadora. Esse manto preto reforça um dos 

símbolos difundidos no imaginário popular ocidental, sendo proveniente de uma origem 

cristã católica e que se assemelha a vestimentas usadas por padres (Figura 7).  

 

24 O diretor de cinema Ingmar Bergman, em seus filmes, promove reflexões estéticas, sociais e filosóficas, 
que dialogam com os questionamentos psíquicos que surgem das análises da imagem da morte no 
contexto contemporâneo. 
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Figura 7 – A representação da morte em um frame do filme O Sétimo Selo (1957).25 

   

Observo que a pessoa escalada para o papel pertence ao sexo masculino, o que 

deixa um espaço para o questionamento do porquê desta escolha. Essa reflexão pode se 

apresentar de forma mais latente em países como o Brasil, que possuem a língua 

portuguesa como nativa. A palavra “morte” se configura como um substantivo 

feminino, precedido pelo artigo definido “a”. Na língua inglesa, a morte é referida como 

“the death”, sendo “the” um artigo que não varia de acordo com o gênero e número, 

podendo ser a morte um ser até mesmo assexuado.  

Ao observarmos a performance Ordinário (2013), podemos notar que Berna 

Reale se apropria dessa iconografia e se impõe ao se personificar como a própria morte, 

transformando o artigo definido e a palavra feminina da língua portuguesa em algo 

literal (Figura 8). Nesse sentido, seu corpo também atua como um meio de 

contraposição ao conferir à uma mulher um poder semelhante ao da morte, uma vez que 

ao analisar as sociedades contemporâneas, sobretudo a sociedade brasileira, nos 

deparamos com o patriarcado e o machismo enraizados. Talvez parte do choque dos 

espectadores diante do ato performático da artista venha da ruptura de expectativas 

quanto a qual corpo (em relação ao gênero) é conferido poder. 

 

25 Disponível em: https://revistacult.uol.com.br/home/o-setimo-selo-bergman/. Acesso em: 5 de fev. 2025. 

https://revistacult.uol.com.br/home/o-setimo-selo-bergman/
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Figura 8 – Ordinário (2013), Berna Reale. Pigmento mineral sobre papel fotográfico, 100 x 150 cm. 

Portfólio da artista. Fonte: Galeria Nara Roesler. 
 

Ao usar símbolos que remetem à temática e o seu corpo para essa 

personificação, a artista toma a autonomia da narrativa dos restos mortais para si e passa 

a estabelecer uma oposição ao fim que lhes foi imposto, assim como também estabelece 

questionamentos sobre a verdadeira morte que tiveram. Convoca, então, esses 

esqueletos para romperem com o silêncio e o esquecimento aos quais foram submetidos 

para provocar um enfrentamento no espectador através da imagem que criou em sua 

performance.  

Esse enfrentamento por meio da imagem, conferido pela artista, implica em 
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quem observa ter que lidar com a ambivalência já sugerida por Belting (2014), que parte 

de um viés antropológico para apontar a construção que elaboramos a partir das nossas 

subjetividades e o que nos é colocado coletivamente através de determinados costumes 

sociais. Contudo, ao nos aprofundarmos no viés psíquico sugerido por Becker (1973), é 

possível discorrer, em termos de sensações e sentimentos, sobre o que essa imagem nos 

provocaria para além do que já está presente no coletivo imaginário. Diante dessa 

possibilidade, Georges Didi-Huberman26 pontua que 

 
O que nos vemos só vale – só vive – em nossos olhos pelo que nos olha. 
Inelutável porém é a cisão que separa dentro de nós o que vemos daquilo que 
nos olha. Seria preciso assim partir de novo desse paradoxo em que o ato de 
ver só se manifesta ao abrir-se em dois (Didi-Huberman, 2021, p. 29). 

 

Seria na cisão do ver, nesse espaço entre o Eu e o que se apresenta, que a 

imagem da morte nos alcança, nos toca e nos convida para enxergar o que percebemos, 

projetamos e carregamos dentro de nós mesmos. Esse olhar retribuído é algo inelutável, 

algo que não podemos combater e que nos faz enxergar o intangível que existe dentro 

de nós mesmos. Segundo Didi-Huberman (2021, p. 31), devemos fechar os olhos para 

ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, 

em certo sentido, nos constitui. 

Fechar os olhos para ver e encarar esse vazio que se instala dentro de nós diante 

de uma imagem mortuária, faz com que entremos em contato com a questão da perda 

das nossas vidas. A noção de que algo que nos é tão precioso chegará ao seu fim nos 

persegue e nos perturba. Nesse sentido, o tátil e o visível acabam sendo atravessados 

pelo invisível, pelo intangível.  Para Didi-Huberman, 

 
Cada coisa a ver, por mais exposta, por mais neutra de aparência que seja, 
torna-se inelutável quando uma perda a suporta – ainda que pelo viés de uma 
simples associação de ideia, mas constrangedora, ou de jogo de linguagem – 
e desse ponto nos olha, nos concerne, nos persegue. [...] Tal seria portanto a 
modalidade do visível quando sua instância se faz inelutável: um trabalho do 
sintoma no qual o que vemos é suportado por (e remetido a) uma obra de 
perda (Didi-Huberman, 2021, p. 33-34). 

 

O espectador é afetado pela imagem porque a imagem reflete os sintomas que já 

existem dentro de quem observa. Esse processo, a princípio, acontece no campo do 

26 Em O que vemos o que nos olha (2023), Georges Didi-Huberman nos convida, partindo de uma análise 
de trechos do romance Ulisses (1922), de James Joyce, nos quais a morte é bastante presente, a 
compreender a relação entre ver e sentir através da perda e do vazio. O pensador também parte das 
colocações propostas por Freud para atribuir um aspecto psíquico em sua análise. 
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visível que vai sendo permeado pelas questões invisíveis da crença. Isso também 

implica no fato de que a imagem, apesar de poder carregar simbolismos e significados 

comuns, não necessariamente possuir um significado único, variando entre a pessoa que 

olha e que é olhada de volta. O espectador não tem o controle sobre o que está sendo 

visto, uma vez que o mesmo acaba sendo consumido pelo olhar da imagem. Esses 

aspectos seriam acentuados caso a relação entre observador e imagem esteja associada à 

perda: 

 
Sem dúvida, a experiência familiar do que vemos parece na maioria das vezes 
dar ensejo a um ter: ao ver alguma coisa, temos em geral a impressão de 
ganhar alguma coisa. Mas a modalidade do visível torna-se inelutável – ou 
seja, votada a uma questão do ser – quando ver é sentir que algo 
inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver é perder. Tudo está aí 
(Didi-Huberman, 2021, p. 34). 

 

A perda, nesse sentido, pode ser interpretada de duas maneiras. Pode significar 

perder algo importante e de valor individual, como a própria vida, ou perder uma 

percepção ou detalhe que poderia estar sendo percebido, mas que por algum motivo nos 

escapa. Na segunda forma, seriam essas lacunas que fariam com que os aspectos 

psíquico e filosófico do enfrentamento da morte se complementassem. Na performance 

Ordinário (2013) este caráter integrativo é evidenciado. 

Se por um lado a imagem da morte proposta pela artista vai nos remeter à perda 

da vida e fazer com que mergulhemos em questões existenciais e de 

autoquestionamento do ser apontadas por Becker (1973), por outro, vai abrir uma 

lacuna, nos colocando em contato com um vazio como pontua Didi-Huberman (2023). 

Seria nesse vazio que se instauram os questionamentos que transgridem os aspectos 

visíveis e táteis, pois irá para além das concepções notórias que já se tem sobre a 

imagem mortuária. Essa ambivalência, por sua vez, desemboca em um paradoxo entre a 

presença e a ausência. Sobre isso, Emmanual Alloa27 pontua que 

 
A ambivalência fundamental ao olhar as imagens talvez se lancem 
inteiramente nesta oscilação entre a denúncia dos limites da imagem e a 
operacionalização do seu ser-ilimitado, na ambiguidade entre o que se dá por 
finito (podendo, portanto, servir de suporte representativo ao que, de outra 
forma, se subtrai ao olhar) e isso que, entretanto, na sua finitude, se excede 
em permanência, não reconhecendo nunca os limites da sua própria razão. 

27 Na introdução da coletânea Pensar a Imagem (2015), Alloa discorre sobre as relações entre a imagem e 
o pensamento a partir das colocações de alguns pensadores como Georges Didi-Huberman e Jacques 
Rancière para pensar sobre os limites físicos da imagem e a infinidade de concepções que esse mesmo 
objeto pode provocar. 
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Daí o estranho paradoxo na atitude ao olhar a imagem: reconhecendo que ela 
tem o poder de tocar o que está ausente, tornando presente aquele que está 
distante, trata-se precisamente de controlar e inspecionar esse auto excedente 
(Alloa, 2015, p. 10). 

 

A imagem possui, portanto, o poder de alcançar e tornar presente aquilo que não 

está em evidência. Surgiria, no espaço entre a imagem e o olhar que ela provoca, uma 

atmosfera pensativa, um meio pensativo (Alloa, 2015, p. 9). Encarar a imagem da morte 

construída por Berna Reale, na qual a artista carrega em um carrinho de mão um volume 

de ossos humanos significativo, traz (dentre inúmeras concepções e possibilidades de 

pensamento) uma ambivalência. Nela, o espectador pode se deparar com a noção da sua 

própria morte e dos sentimentos que surgem diante desse enfrentamento, ao mesmo 

tempo em que se percebe inserido em um tecido social no qual essa experiência se 

mostra comum, um momento pelo qual todos os vivos passam, mas não 

necessariamente da mesma maneira. Neste ponto, nos deparamos novamente com o viés 

antropológico da imagem apresentado por Belting, que complementa: 

 
A própria produção de imagens é um acto simbólico e, por isso, exige de nós 
um modo de percepção igualmente simbólico, distinto da percepção visual 
quotidiana. As imagens que fundam e instituem sentido, que, como 
artefactos, ocupam o seu lugar no espaço social, surgem no mundo como 
imagens mediais. O meio portador é em si mesmo veículo de significado e 
confere a possibilidade das imagens serem percepcionadas (Belting, 2014, p. 
32). 

 

As colocações de Belting (2014) e de Didi-Huberman (2023) se apresentam de 

maneira complementar e até mesmo cíclica na análise da obra de Berna Reale, uma vez 

que as questões sociais influenciam a percepção psíquica proveniente do enfrentamento 

da imagem da morte, que, por sua vez, promove percepções e acessa um vazio capaz de 

atingir as subjetividades e sentimentos do observador. Este acaba percebendo tanto a si 

mesmo e suas questões, quanto o fato de que está inserido em um determinado contexto 

e em um determinado grupo, fazendo com que possa refletir sobre seu papel e sua 

posição diante do que lhe está sendo apresentado. 

Portanto, por mais relevante que seja compreender o modo como a imagem da 

morte se apresentou no ocidente e como ocorreu a transição de imagens aceitáveis para 

imagens que causam medo, repulsa e pavor, é imprescindível que se pense no contexto 

brasileiro. Como país colonizado, o Brasil reproduz as imagens mortuárias herdadas do 

catolicismo, implantado ao longo do processo de colonização, e, ao mesmo tempo, 
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incorpora a violência experienciada ainda hoje pelos brasileiros – sobretudo por 

determinados grupos –, por meio de outras formas de elaboração dessas imagens.  

Partindo da performance Ordinário (2013), é possível buscar essa 

contextualização no momento contemporâneo atual para entender quais os aspectos 

sociais e psíquicos podem ser percebidos nas imagens da morte que circulam no 

imaginário brasileiro e como a arte pode ser um meio para evidenciar as 

desconformidades e denunciar a violência sofrida pelos corpos que são considerados 

ordinários ao ponto de serem silenciados, esquecidos e exterminados. 

 

1.2 OS CORPOS ORDINÁRIOS DO BRASIL E A SUPEREXPOSIÇÃO DA 

IMAGEM DA MORTE 

 

Apesar da performance Ordinário (2013) proporcionar, visualmente e 

esteticamente, uma abertura para uma série de questionamentos e analogias a outros 

modos de representar a morte, é imprescindível que se especule sobre um aspecto 

determinante deste trabalho: o choque. Por qual motivo a reação do público acaba 

sendo, em quase sua totalidade, o espanto e o silêncio? 

Esse aspecto é pontuado por Suzana da Rocha28, que afirma que a aceitação da 

performance, tanto a nível visual quanto a nível emocional, não conduz nenhuma 

tentativa de intervenção do público (2014, p. 27). Por intervenção podemos entender, 

por exemplo, o ato de interromper, de parar a performance diante do desconforto que 

está sendo apresentado. Surge, portanto, um contraste entre o medo provocado pelo que 

está sendo visto, ao mesmo tempo em que a reação física para esse medo se apresenta 

como uma espécie de inércia. O que estaria no vazio, no espaço entre quem vê e o que é 

visto, afinal, quando o público enfrenta a imagem da morte construída pela artista? 

Rocha, ao analisar trabalhos em que o teor chocante é promovido por Reale, questiona: 

 
É o choque justificação suficiente para a ausência de tomada de posição? É o 
espanto paralisante ao ponto de calar vozes de defesa ou protesto? Ou é a 
provocação de choque apenas uma atitude transgressiva por parte da artista 
que procura dar uma maior materialidade ao acto performativo? É o público 
silencioso que detém o poder de impedir a violência encenada nas 
performances, ou a ausência de poder é apenas um prolongamento da 
realidade quotidiana? Mais importantes que as respostas, parecem ser as 

28 Em seu artigo Berna Reale: a importância do choque e do silêncio na performance (2014), Susane 
Rocha traz uma série de questões sobre o silenciamento que acaba sendo imposto através da visualidade e 
do modo como as performances da artista acontecem. Para Rocha, isso acaba gerando uma contradição, 
uma vez que a artista busca se opor e denunciar o silenciamento dos corpos oprimidos. 
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questões levantadas pelas performances de Berna Reale, que constantemente 
sondam o limite da apatia humana (Rocha, 2014, p. 28-29). 
 

Essa apatia não aparece nos relatos de Berna Reale sobre seu ato performático 

em Ordinário (2013), pelo contrário. Para a artista, a reação de pessoas se benzendo da 

porta de suas casas e as crianças apontando enquanto empurrava o carrinho com ossos 

se configuram como uma reação e uma interação (Mokarzel, 2023). Essa contradição 

entre as percepções da performance é o que vai ao encontro do questionamento sobre o 

que seria percebido psíquica e socialmente pelos espectadores.  

Para esta análise, daremos ênfase, sobretudo, às percepções de 

choque/perplexidade e apatia/indiferença por parte do público. Se tratando da 

performance analisada específicamente, o que poderia estar por trás dessas duas 

reações?  Proponho partirmos de dois pontos. O primeiro diz respeito ao 

choque/perplexidade. Diante deste sentimento, acabamos por interrogar ao mundo como 

um determinado acontecimento se fez possível, o que nos força a pensar, rompendo com 

o que nos é familiar. Portanto, a perplexidade estaria relacionada ao que se pensa diante 

do que está sendo apresentado (Neves, 2019, p. 142)29.  

Conforme evidenciado por Arriès (2012), a morte passa a ser associada, na 

contemporaneidade, aos cemitérios e aos símbolos do cristianismo, na mesma medida 

em que é evitada. Deste modo, cemitérios, museus e monumentos in memorian30 podem 

ser encontrados também em marcadores arquitetônicos e artísticos. Para Rubens 

Andrade31  (2023, p. 15), esses marcadores são importantes para se compreender como a 

sociedade se constrói, funcionando como elos que ajudam a lembrar a nossa finitude e o 

modo como cada ser se torna igual aos demais. Seria, através deles que ocorreria a troca 

de olhares entre o sujeito e a imagem da morte, em que as percepções preencheriam o 

vazio entre um e outro. 

Contudo, com a performance Ordinário (2013), a artista acaba transgredindo 

esses marcadores. Reale rompe com o aspecto imóvel e estável dos mesmos, uma vez 

31 Rubens de Andrade é docente dos Cursos de Paisagismo na Universidade Federal do Rio de Janeiro e 
líder do Grupo de Pesquisas Paisagens Híbridas. O grupo possui diversas publicações que tratam da 
relação entre morte, imagem e suas manifestações nos espaços urbanos, além de promover seminários 
dentro dessa temática, demonstrando a relevância e atualidade da temática mortuária dentro dos estudos 
acadêmicos. Fonte: https://paisagenshibridas.eba.ufrj.br/. Acesso em: 7 de maio 2024. 

30 Monumentos memoriais que remetem ou homenageiam figuras públicas, momentos históricos como 
guerras, conquistas e acontecimentos históricos. 

29 Em seu artigo, José Neves (2019) parte das colocações de Deleuze para desenvolver a questão do 
assombro e perplexidade diante da realidade brasileira, que parece estar fora dos eixos, principalmente se 
tratando de questões autoritárias e a gestão por meio de armas de fogo. 

https://paisagenshibridas.eba.ufrj.br/


46 

que o ato performático se configura como um trabalho que requer movimento e que 

também existe dentro de um espaço temporal. Além disso, ao tornar visíveis as ossadas 

não identificadas, a artista também rompe com a ideia de que elas precisam se restringir 

a uma tumba, ao mesmo tempo em que nos lembra que, para esses corpos, não existe 

nenhum monumento que nos faça lembrar das pessoas que foram em vida. A 

perplexidade, portanto, viria desta perturbação do que já está naturalizado no 

entendimento da imagem da morte, como se as tumbas, os cemitérios e os marcos 

arquitetônicos fossem o limite do aceitável como representação mortuária.  

A escolha de Reale por usar elementos iconográficos que passaram a ser 

indesejados ao longo dos anos vai ao encontro do que se espera da imagem da morte 

difundida no imaginário popular, o que explicaria, em parte, o desconforto dos 

espectadores. A imagem construída através dos ossos acaba por sugerir uma percepção 

extrema de que, além de morrer, no final, todos acabamos nos tornando iguais – tendo 

em vista que de um corpo vivo restaria apenas ossos indistinguíveis. No fim, todos 

seriam semelhantes. Talvez, o mal-estar venha da realização de que não existe 

diferenciação, hierarquia ou privilégio quando nos tornamos um morto. 

Porém, esta parece ser uma percepção equivocada, uma vez que, ainda que os 

corpos se assemelhem após a morte, os restos mortais acabam tomando destinos 

completamente diferenciados. Do contrário, a artista não estaria expondo esses restos 

mortais encontrados em cemitérios clandestinos, e não em tumbas com seus respectivos 

nomes. O que faz com que um corpo seja digno de uma tumba, enquanto o outro não?  

Para isso, podemos assumir, primeiramente, que a morte é um momento comum 

compartilhado entre todas as pessoas vivas. Contudo, o modo como se morre, e o que 

acontece com os corpos mortos, não.  

 Partindo do conceito de partilha do sensível32 de Jacques Rancière, é possível 

pensar sobre o que existe em comum dentro de uma sociedade e como este será 

distribuído para cada parte que a constitui. Deste modo, cada grupo ocupará um espaço 

que, por sua vez, será determinado pelo grupo que possui o poder de escolher. Rancière 

também argumenta sobre os elos existentes entre a arte e a política. Para ele, 

 
Uma partilha do sensível fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum 
compartilhado e partes exclusivas. Essa repartição das partes e dos lugares se 

32 Segundo Rancière (2009, p. 15): “Determino partilha do sensível o sistema de evidências sensíveis que 
revela, ao mesmo tempo, a existência de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes 
respectivas”. 
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funda numa partilha de espaços, tempos e tipos de atividade que determina 
propriamente a maneira como um comum se presta à participação e como uns 
e outros tomam parte nessa partilha. O cidadão, diz Aristóteles, é quem toma 
parte no fato de governar e ser governado. Mas uma outra forma de partilha 
precede esse tomar parte: aquela que determina os que tornam parte (2009, p. 
15). 
 

 Essa partilha também se aplica ao fim da vida. A morte seria o lugar comum e os 

cemitérios seriam os espaços em que a partilha desse comum ocorre dentro da sociedade 

brasileira. Entretanto, ainda que a morte seja um destino inerente a todos, o modo como 

os mortos e os vivos participarão dessa partilha acontecerá de maneira desigual. 

Portanto, qual morto será enterrado em cada cemitério e como suas tumbas estarão 

dispostas, é algo que será influenciado por quem detém poder e determinará a forma, 

assim como os corpos que ocuparão esses espaços.  

 Para exemplificar, proponho desenvolver, a partir das imagens mortuárias dos 

espaços presentes no cemitério São João Batista, no bairro de Botafogo, área nobre da 

Zona Sul do Rio de Janeiro, e no Cemitério Municipal de Vassouras, na Região Serrana 

do Estado do Rio de Janeiro, a observação das diferenças estéticas dos dois locais e os 

motivos dessa desconformidade. Essa experiência imagética possibilita uma base para 

compreender o viés antropológico da imagem da morte pontuado por Belting (2014), 

para especular sobre os efeitos dessas imagens nas percepções psíquicas e individuais 

de cada observador, assim como nos abre lacunas entre o que vemos e o que nos olha, 

possibilitando interpretações e, posteriormente, o desenvolvimento de reflexões a partir 

da cisão do ver pontuado por Didi-Huberman (2023). 

 No Cemitério de São João Batista, os túmulos dispensam, em sua maioria, 

aspectos de simplicidade. Nestas tumbas particulares, as artes tumulares que nos 

remetem à imagem da morte se apresentam com riqueza de detalhes e carregam 

símbolos relacionados à temática sacra cristã: cruzes, mulheres lamentando, anjos e 

imagens de Jesus Cristo agonizando na cruz (Figura 9). Muitas esculturas, 

provavelmente encomendadas, são esculpidas em pedras nobres como mármore e os 

jazigos carregam o sobrenome da família que tem a sua titularidade. A divisão dessas 

tumbas aparece de maneira ordenada, na qual cada morto ocupa o seu próprio espaço. 
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Figura 9 – Artes tumulares com cruzes, anjos e estátua de mulher lamentando em alguns 

dos jazigos do Cemitério de São João Batista. Foto: Acervo pessoal. 
 

Ao analisar o nome dessas famílias, nos deparamos com algumas das que foram 

ou ainda são influentes no estado do Rio de Janeiro e, até mesmo, no Brasil. O cemitério 

abriga personalidades famosas como Cândido Portinari, Carmen Miranda, Santos 

Dumont, nove ex-presidentes da república, entre outros famosos e abastados. 

Além disso, é possível notar, através dos aspectos observados, a importância que 

os mortos desse lugar ainda têm. O espaço que receberam na partilha do que é comum a 

todos (a morte) contempla a memória dessas pessoas. Ainda que já tenham partido, seus 

nomes estão gravados nas tumbas e há uma existência que transcende o fim da vida. Isto 

não acontece por acaso. Segundo Rancière (2009, p. 16), “ter esta ou aquela “ocupação” 

define competências ou incompetências para o comum. Define o fato de ser ou não 

visível num espaço comum, dotado de uma palavra em comum”. 

 A imagem destas tumbas demonstra o quanto esses mortos ainda são visíveis, 

provavelmente pela ocupação que tiveram em vida, o que não necessariamente se refere 

ao que a pessoa era, mas também à família e ao contexto do qual ela fazia parte.  O 

espaço determinado neste cemitério foi moldado para que seus defuntos e os entes que 

permanecem em vida possam usufruir das conquistas provenientes de seus status social 

e financeiro. Para esse grupo, a morte estaria mais distante?  
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 Já no Cemitério Municipal da cidade de Vassouras, no interior do estado do Rio 

de Janeiro, a situação das tumbas e lápides é diferente. Foi possível observar uma 

pequena quantidade de túmulos mais elaborados, mas estes não estavam bem 

preservados e pareciam ocupar a parte antiga do espaço.  No local que havia acontecido 

os enterros recentes, as covas eram rasas e se sobrepunham umas sobre as outras (Figura 

10).  A arte do túmulo fica por conta do que os entes do falecido podem fazer, dentro de 

suas possibilidades (Figura 11). O morto que, por algum motivo, não recebe uma lápide 

mais elaborada pelos que ficaram, conta com uma cruz preta fincada por cima da terra 

mexida com as seguintes informações: lote, iniciais do nome e data da morte (Figura 

12).  

 

 
Figura 10 – Covas rasas no Cemitério Municipal de Vassouras. Foto: Acervo pessoal. 
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Figura 11 – Cruz, adornos simples e cercado feito por familiares em cova rasa. Foto: Acervo pessoal. 

 

 
Figura 12 – Placa de identificação com número do lote, iniciais do nome e data da morte  

no Cemitério Municipal de Vassouras. Foto: Acervo pessoal 
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Esse espaço partilhado demonstra que, aqui, a participação dos mortos se dá de 

outra forma. Comparado ao Cemitério São João Batista, torna-se evidente que talvez um 

dos únicos aspectos que estes ambientes possuem em comum seja a função de abrigar 

os que já se foram, uma vez que a presença da imagem da morte se apresenta de 

maneira completamente distinta em cada um deles. As covas rasas e as placas de 

identificação apenas com as informações essenciais ressaltam a não-visibilidade dessas 

pessoas, a não-memória, e o esforço que os entes precisam fazer – sem ajuda ou apoio 

político e estatal – para tentar organizar alguma existência que transcenda a morte. 

 Em termos imagéticos sensíveis, os sentimentos provocados ao ver as fotos dos 

dois cemitérios (Figura 8, 9 e 10) não poderiam ser mais diferentes.  Enquanto as 

tumbas do Cemitério São João Batista transmitem imponência, sofisticação, 

individualidade e solenidade, as do Cemitério Municipal de Vassouras transmitem 

descuido, fragilidade, simplicidade, comunidade e, de certa forma, resistência. As artes 

e túmulos simples elaborados pelos entes que ficaram no Cemitério Municipal de 

Vassouras funcionam como uma espécie de recusa ao anonimato e ao esquecimento 

impostos, é uma reivindicação da memória de quem partiu.  

Essa diferença evidente no modo como os corpos são alocados após a morte não 

passou despercebida em estudos de outras áreas, como a sociologia. Sobre essa 

comparação, Jean Ziegler33 pontua: 

 
Os monumentos das classes privilegiadas do Rio de Janeiro erguem-se em 
todo o seu surpreendente esplendor. Uma visita ao campo santo, ao cemitério 
dos ricos em Botafogo, depois outra a qualquer dos cemitérios dos pobres na 
zona norte da cidade são duas experiências contrastantes que será útil fazer 
no mesmo dia. Recebe-se então, o duplo choque da pretensão negociadora da 
morte, feita pelas famílias dirigentes, e a miséria do rebanho anônimo dos 
pobres, cujos corpos são tão humilhados mortos como vivos (Ziegler, 1977, 
p. 161). 
 

A partir dessa experiência imagética é possível supor que a cova rasa se 

apresenta como o limite do aceitável do modo como o morto pode ser tratado dentro do 

grupo social em que está, neste caso, da sociedade brasileira. Essa seria uma imagem 

desconcertante, mas aceita, pois, no fim das contas, é uma decisão imposta por quem 

detém o poder. Contudo, na performance Ordinário (2013), Berna Reale ultrapassa o 

33 Em seu livro Os vivos e a morte: uma “sociologia da morte” no Ocidente e na sua diáspora africana 
no Brasil e seus mecanismos culturais (1977), Jean Ziegler parte de análises sociológicas para explicar o 
modo como a morte é tratada no Brasil. 
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que se entende por limite do aceitável ao retirar os restos mortais de cemitérios 

clandestinos para colocá-los nas ruas (Figura 13).  

 

 
Figura 13 – Ordinário (2013), Berna Reale. Pigmento mineral sobre papel fotográfico, 100 x 150 cm.  

Portfólio da artista. Fonte: Galeria Nara Roesler. 
 

A artista denuncia que esses corpos nem mesmo tiveram a dignidade de receber 

uma cova rasa, o mínimo na hora de suas mortes. Se a resistência nos cemitérios 

populares se dá por meio das artes tumulares improvisadas, para Reale, ela se dá ao 

convocar esses mortos para estarem presentes, conferindo-lhes um espaço, um lugar 

para que possam ser vistos e terem a realidade dos seus destinos escancaradas. 

Nesse sentido, a escolha da artista por realizar a performance Ordinário (2013) 

nas ruas, um local público, nos diz muito. Conforme apontado por Debray (1994, p. 33), 

nas sociedades pré-cristãs, os ritos fúnebres das pessoas mais importantes também 

foram realizados em locais públicos. Isto também é apontado por Jorge Glusberg34, que 

afirma: 

 
Ao atualizar a função mediadora do corpo, as performances remetem a 
numerosas cerimônias primitivas e, em particular, à magia. O mago tribal 
usava seu corpo ritualmente com os objetivos mais diversos; a devoção da 
comunidade e o encantamento das ações do bruxo estavam a serviço não só 
de fins práticos; muitas destas cerimônias tinham por meta tornar coerente o 

34 Em A arte da Performance (2009), Glusberg trata da relação entre performance, corpo, público e local 
em que o ato performático é realizado, o que auxilia na compreensão de aspectos da performance 
Ordinário (2013), de Berna Reale. 
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grupo e o estabelecimento de normas de comportamento (Glusberg, 2009, p. 
103). 

 

Apesar de haver um teor mágico na imagem mortuária criada por Berna Reale, 

ela será atravessada por uma realidade nua e crua. A artista também parece atuar como 

uma maga / bruxa35 ao usar seu corpo para se personificar como a morte e utilizar os 

ossos para elaborar a sua denúncia. Ela acaba por cruzar, ao invés de estabelecer, as 

normas de comportamento social impostas.  

Ao convocar os esqueletos para estarem expostos diante do público, Reale 

rompe com a tentativa de escondê-los, seja em uma tumba ou em um cemitério 

clandestino. Esse rompimento acontece, ao mesmo tempo, pelo não cumprimento de um 

protocolo funerário e também por usar ossos humanos que são restritos e inacessíveis 

para pessoas da sociedade civil, incluindo artistas como ela própria. 

Ainda com essa exposição, a artista lhes confere a importância que lhes foi 

negada, incapaz de impedir mortes tão violentas. Debray (1994, p. 33) ainda pontua que 

a imagem estaria ali para aliviar um desgosto. No caso da performance Ordinário 

(2013), o desgosto se caracterizaria pela falta de visibilidade e de medidas que 

permitissem que as leis e a segurança pública alcançassem corpos considerados 

descartáveis pelo poder que deveria zelar por eles. 

Ainda que essa denúncia que ocorre através da imagem da morte pensada pela 

artista nos aponte uma série de inconformidades no contexto social brasileiro, algumas 

questões precisam ser levadas em consideração: Berna Reale não estaria conduzindo 

uma espécie de espetacularização desses corpos ao expô-los? Além disso, não estaria 

reproduzindo, em alguma medida, uma espécie de poder sobre esses restos mortais, uma 

vez que as pessoas em vida ou suas famílias não estão sabendo ou autorizando o uso 

desses ossos para fins artísticos? 

Para responder esses questionamentos, é indispensável que se perceba que a 

performance Ordinário (2013) não foi realizada em um bairro qualquer, mas sim no 

bairro de Jurunas. Este é um bairro conhecido por sua violência, o que evidencia a 

ineficiência/negligência do Estado, responsável pelas políticas públicas de segurança 

que não chegam. Em termos territoriais, é um bairro que sofreu com o crescimento 

35 Vale lembrar que a conotação de mago / bruxo para homens e mulheres ocorreu de uma forma 
completamente diferente, uma vez que às mulheres que carregaram esse título foi lhes dado o destino de 
serem queimadas na fogueira enquanto os homens que os carregavam eram tidos como sábios (Russell, 
2019). Isto também pode indicar, conforme comparado com a imagem da morte de Bergman 
anteriormente, o desconforto de parte do público. 
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desordenado, configurando uma aglomeração urbana. Isto dá margem para problemas 

que incluem desigualdades de renda e distintas formas de uso do espaço, marcado por 

territorialidades conflituosas e violência, sobretudo se tratando dos homicídios que 

ocorreram na mesma época em que a performance foi realizada (Vieira et al., 2014, p. 

3). Em outras palavras, trata-se de um local em que pessoas de baixa renda convivem 

com a imagem da morte, de outras formas, para além das artes tumulares analisadas 

anteriormente. 

Neste ponto, retomo a segunda possibilidade de percepção ao olharmos para a 

imagem proposta por Berna Reale: a apatia/indiferença. Para Caterina Koltai36, diante 

da miséria e da violência urbana, as reações humanas vêm se tornando cada vez menos 

baseadas em sentimentos de culpa ou revolta, mas sim em sentimentos como medo e 

apatia. Isso vai refletir uma sociedade em que a pessoa, sem perspectivas, se refugia na 

indiferença (Koltai, 1999, p. 80). 

Portanto, pessoas que vivem em configurações precarizadas acabam sendo 

superexpostas às cenas violentas com frequência, uma vez que não possuem escolha por 

conta da ausência e das negligências do Estado. A apatia surge porque, ao serem 

olhadas de volta pelas imagens da morte que são obrigadas a presenciar dentro desse 

contexto, veem em si mesmas o medo e a imponência diante da situação às quais estão 

submetidas.  

 Partindo desta percepção, proponho que olhemos para as capas dos jornais em 

mais uma elaboração imagética, a fim de entender como as mesmas nos olharão de 

volta. O intuito é compreender este outro modo que a imagem da morte se apresenta 

dentro do imaginário popular brasileiro e o que isso pode revelar. Mantendo o conceito 

da partilha do sensível, estabelecido por Rancière (2009) como referência, a morte 

continua sendo o que nos é comum. Entretanto, os espaços agora passam de cemitérios 

para os meios de comunicação. O modo como a morte vai se apresentar nesses veículos 

e para quem eles serão direcionados é o que será analisado. 

 Os jornais físicos mais baratos são usados como meios de divulgar mortes, 

principalmente se tratando de assassinatos e chacinas. Esses são os jornais aos quais a 

população precarizada tem mais acesso, pois é o que conseguem consumir. Na cidade 

36 Caterina Koltai é psicanalista e professora do departamento de Sociologia da PUC-SP. Em seu artigo 
Violência e Indiferença: duas formas de mal-estar na cultura (1999), Koltai se embasa em Freud, que 
argumenta que a civilização impõe restrições aos impulsos humanos, mas não elimina a sua agressividade 
inerente. Além disso, sugere que a contemporaneidade é marcada por um cansaço existencial e de 
dificuldade de projeção no futuro, o que gera um estado depressivo coletivo.  
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do Rio de Janeiro, o Jornal Meia Hora37 é conhecido por suas capas expositivas e 

viscerais (Figura 9 e 10), trazendo fotos das mortes que ocorrem no estado. As vítimas 

geralmente pertencem às classes mais pobres e marginalizadas, que também são o 

público-alvo do jornal.  

 Na capa de uma edição de 2012 (Figura 14) é possível identificar um grupo de 

policiais e agentes da defesa civil estadual de pé, organizando os cadáveres dispostos 

deitados no chão de barro de forma enfileirada dentro do que parecem ser sacos 

funerários pretos. Suas cabeças estão descobertas e é possível ver manchas de sangue 

nos olhos do primeiro defunto da fila. No subtítulo está escrito que os seis jovens que 

aparecem mortos na imagem foram assassinados por traficantes apenas por morarem 

numa comunidade rival. A imagem da morte se apresenta na íntegra. Não há a 

preocupação em amenizar a violência e dureza dessa imagem, que retrata de forma 

literal o acontecimento. Os agentes do estado se mantêm de pé diante dos mortos, 

moradores de comunidade que estão deitados, o que nos remete a uma hierarquia. Esta 

disposição supõe quem detém o poder e quem está submetido a ele. Enquanto os 

agentes organizam a cena de maneira operacional, os corpos marginalizados, que 

poderiam estar vivos se o Estado tivesse atuado de maneira preventiva, esperam para 

serem levados para o cemitério, seu próximo destino. 

 

37 Jornal fluminense que é popular entre o “povão”. De acordo com o próprio jornal, o Meia Hora leva a 
“informação e o serviço de forma leve e sem descuidar do humor, daquela zoeira crítica, que põe o dedo 
na ferida. [...] um jornal que trabalha firme e forte, de mãos dadas com a população, sem abrir mão do 
conteúdo de credibilidade, na alegria e na tristeza”. Fonte: https://www.meiahora.com.br/geral/2020/09/ 
5991491-quinze-anos-de-meia-hora.html. Acesso em: 12 de maio 2024. 

https://www.meiahora.com.br/geral/2020/09/5991491-quinze-anos-de-meia-hora.html
https://www.meiahora.com.br/geral/2020/09/5991491-quinze-anos-de-meia-hora.html
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Figura 14 – Capa do jornal Meia Hora do ano de 201238. 

 

A divulgação de imagens como essa não fica restrita somente à década passada. 

No ano de 2023, 11 anos após o lançamento da primeira capa, as letras brancas 

destacam “10 mortes na Penha” (Figura 15). O próprio subtítulo sugere que a imagem é 

forte. Nela, vemos a traseira de um caveirão39 por onde escorre sangue de dois bandidos 

abatidos40 na operação. Apesar de não aparecerem os corpos na íntegra, a imagem da 

morte está presente pela sugestão explícita do sangue pingando do carro para o chão. 

Isto não torna a imagem menos violenta e dura em comparação com a primeira, pelo 

contrário. O vazio entre o que sabemos, mas não estamos vendo nos faz pressupor as 

40 Esse termo, comumente utilizado para se referir à morte de animais, indica um processo de 
desumanização dessas pessoas. 

39 Veículo blindado utilizado pela polícia para realizar operações dentro das favelas. 

38 Disponível em: https://www.facebook.com/meiahora/posts/meia-hora-wwwmeiahoracomcapa-ter%C3 
%A7a-11092012/384675514939586/?locale=pt_BR. Acesso em: 11 de maio 2024.  

https://www.facebook.com/meiahora/posts/meia-hora-wwwmeiahoracomcapa-ter%C3%A7a-11092012/384675514939586/?locale=pt_BR
https://www.facebook.com/meiahora/posts/meia-hora-wwwmeiahoracomcapa-ter%C3%A7a-11092012/384675514939586/?locale=pt_BR
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condições em que esses corpos estão, a ponto do sangue escorrer. No rodapé, o jornal 

acrescenta mais três outras notícias envolvendo mortes violentas.  Contraditoriamente, a 

capa ainda traz os seguintes dizeres “o que fazer para estancar a violência”? 

 

 
Figura 15 – Capa do jornal Meia Hora do ano de 202341. 

 

Podemos observar, portanto, que, mesmo após uma década, os espaços e as 

pessoas marginalizadas seguem expostas à violência e à morte, frequentemente 

representadas por assassinatos que são consumidos por elas mesmas por meio de 

veículos como jornais. Essas imagens, ainda que atualmente não venham com um 

conteúdo tão explícito, mostrando o cadáver do morto, não deixaram de ser impactantes. 

Elas ainda podem passar as sensações de medo, agonia, submissão, controle, 

conformidade e desgosto diante dos desafios da sobrevivência de quem se encontra em 

41 Disponível em https://www.vercapas.com.br/capa/meia-hora/2023-08-03/#google_vignette. Acesso em: 
11 de maio 2024.  

https://www.vercapas.com.br/capa/meia-hora/2023-08-03/#google_vignette
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situações de vulnerabilidade social. Isto seria proposital? Seria uma política que se 

configuraria como uma maneira de manter o controle e o lugar desse grupo social 

através dessas imagens mortuárias outras? 

 Se ampliarmos o encontro com a imagem mortuária violenta para outras mídias, 

nos depararemos com jornais televisivos sensacionalistas nas emissoras gratuitas e 

inúmeros vídeos em redes sociais como You Tube, Tik Tok, Kwai, Facebook. X (antigo 

Twitter) e Whatsapp, com conteúdo de teor similar aos dos jornais físicos apresentados. 

Ainda que essas plataformas possuam uma política de conteúdo sensível, por vezes ela é 

burlada.  

 Em uma das inúmeras fotos difundidas na plataforma X (Figura 16) é possível 

ver um homem negro identificado no post como um dos gerentes do tráfico da Vila 

Kennedy, um bairro precarizado da cidade do Rio de Janeiro. Sua cabeça está 

completamente deformada por um tiro. Também é possível ver que seus lábios possuem 

deformidades e o que parece ser uma espécie de grama saindo da sua boca, o que 

poderia indicar que o seu cadáver foi violado e ainda mais violentado. Na legenda do 

post, a consequência das ações do 14º Batalhão da Polícia Militar, uma corporação que 

está a serviço do Estado e que, supostamente, deveria garantir a segurança, são 

exaltadas. A imagem é grotesca e perturbadora. Sobre a disseminação de imagens como 

esta, Andrade complementa 

 
Deve-se ter em mente que de fato existe uma força e amplitude das mídias 
digitais no fluxo de informação que apontam direções e dão sentido a corpos 
sociais que se deixam seduzir pelo tráfego de dados que evidenciam ordens 
diferenciadas para a banalização da morte (Andrade, 2023, p. 33). 
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Figura 16 – Print de um post em um perfil que dissemina imagens violentas de operações no Rio de 

Janeiro na plataforma X (antigo Twitter)42. 
  

 A imagem da morte violenta foi e ainda é tão difundida que, talvez, tenha sido 

naturalizada, principalmente pelos grupos que têm um maior contato com as mesmas. A 

banalização dessas imagens pode ser o motivo de dessensibilização por parte do 

público, que acaba permanecendo inerte diante da violência que lhes é apresentada. Para 

Susan Sontag43 (2003, p. 68), existe uma curva ascendente da violência e do sadismo 

aceitáveis na cultura de massa, que tem se manifestado através de filmes, programas de 

tv e jogos de computador – e, agora, com as redes sociais. A insensibilidade, entretanto, 

não ocorreria devido a quantidade de imagens, mas devido ao sentimento de passividade 

frente ao que é apresentado e pela falsa sensação de solidariedade. Ela pontua: 

 
As pessoas não se insensibilizam àquilo que lhes é mostrado [...] por causa da 
quantidade de imagens despejadas em cima delas. É a passividade que 
embota o sentimento. Os estados definidos como apatia, anestesia moral ou 
emocional, são repletos de sentimentos; os sentimentos são de raiva, 
frustração. [...] A proximidade imaginária do sofrimento infligido aos outros 

43 Em Diante da Dor dos Outros (2013), Susan Sontag argumenta sobre a relação entre imagens violentas 
em que alguém sofreu algum tipo de dor que são difundidas nas mídias, estimulando sensações nos 
espectadores, assim como a banalização das mesmas.  

42 Disponível em: https://encurtador.com.br/EB9Wm. Acesso em: 15 de fev. 2025. 
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que é assegurada pelas imagens sugere um vínculo entre os sofredores 
distantes e o espectador privilegiado, um vínculo simplesmente falso, mais 
uma mistificação de nossas verdadeiras relações de poder. Na mesma medida 
em que sentimos solidariedade, sentimos não ser cúmplices daquilo que 
causou o sofrimento. Nossa solidariedade proclama nossa inocência, assim 
como proclama nossa imponência (Sontag, 2003, p. 69). 

  

 Devido a essa apatia e distanciamento do outro, olhar para as imagens da morte 

que retratam as violências e assassinatos passa a significar uma espécie de 

entretenimento, um alívio por não ter sido nem o culpado e nem a vítima. Fica apenas 

uma observação quase que voyeurística de algumas desgraças que são mais passíveis de 

ironia do que outras. A facilidade como essas imagens são difundidas sem que se haja 

um filtro acaba por retroalimentar discursos de ódio que justificarão as mortes 

provocadas. Andrade acrescenta, 

 
A transparência de informações alimenta e fortalece a discussão sobre a 
ausência do respeito à vida ao alertar a sociedade em relação à banalização da 
vida e à subtração dos direitos civis ao resgatar os conceitos que regem o 
ideário humanista. Por outro lado, deve-se também considerar que tal 
transparência tem efeitos colaterais, afinal, o trânsito de imagens/informações 
fortalece agentes patológicos que encontram terreno fértil em determinados 
grupos sociais. Esse capital informacional tóxico nutre e estimula sociopatas 
alinhadas a um tipo de fascínio macabro que tende a alinhar ao sadismo de 
mentes doentias que não apenas banalizam, mas contribuem em favorecer 
ideias que negam a vida (Andrade, 2023, p. 37). 

 

Na performance Ordinário (2013), a morte violenta não fica tão evidente assim. 

Berna Reale não expõe os cadáveres das vítimas dos assassinatos nem as negligências 

do Estado, o que a artista expõe são as ossadas das vítimas – uma forma mais crua e 

simbólica de representação da morte. A imagem criada a partir desse recurso, dessa 

parte do corpo humano que não mais está envolta por um sistema muscular e nem mais 

contém todos os elementos que constituem esse corpo, alcançaria a subjetividade de 

cada um em relação ao medo da morte, portanto, ao choque e à perplexidade. Se esses 

ossos não possuem um rosto, eles representam o destino comum partilhado por todos os 

vivos, o que é inevitável: a morte. 

Ou seja, sentir a proximidade com a morte, em um primeiro momento, se daria 

mais através das imagens que mostram ossos do que através de imagens que mostram 

um defunto, ainda que assassinado brutalmente. O olhar que preenche o vazio dos ossos 

sem um corpo seria diferente do olhar de um corpo preenchido com uma identidade.  

 Se há um corpo cuja face esteja visível, como é o caso das imagens violentas 

analisadas, essa subjetividade poderia passar do choque para a apatia, uma vez que a 
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noção de que não é alguém semelhante a mim que está diante dos meus olhos, mas sim 

outra pessoa. Esse outro que não sou eu, mas que poderia ter sido dependendo de qual 

grupo social eu faço parte, é um outro dentre tantos outros que vemos diariamente. 

Conforme apontado por Sontag (2003), o medo se transforma em alívio e em uma 

curiosidade em saber quem foi que morreu ao invés de ter sido eu mesmo. Isto não se 

daria por acaso, sendo este um dos recursos usados pelo Estado para delimitar quais 

corpos podem viver e quais corpos devem morrer. 

Contudo, em Ordinário (2013), assim como nas imagens violentas divulgadas 

pelos meios de comunicação, Reale acaba colocando diante dos nossos olhos aquilo 

que, por uma questão cultural e até mesmo ética, não deveria estar sendo exposto para 

nós, pelo menos não dessa forma. Daí o teor espetacular da sua obra, em que a morte 

acaba se distanciando do caráter de rito de passagem para ser usada como um meio para 

transmitir uma mensagem. Se, nas imagens de jornais e redes sociais, a morte aparece 

para lembrar para àqueles que vivem em contextos semelhantes que a realidade dessas 

pessoas é assim, ou seja, para naturalizá-las, na performance, a morte aparece como 

algo a ser questionado ao invés de ser consumido, mas para isso, a artista acaba usando 

meios muito semelhantes aos empregados pela mídia.  

Ao reproduzir recursos parecidos aos que a mídia e o Estado também utilizam na 

elaboração de suas imagens, alvos aos quais a sua crítica é direcionada, a artista acaba 

por estabelecer uma contradição que se configura através de dois principais fatores. O 

primeiro, diz respeito à escolha do lugar público em que a performance acontece. Se as 

imagens violentas difundidas em jornais têm como público alvo as pessoas que estão em 

situações precarizadas, a performance Ordinário (2013) também acaba ocorrendo em 

um bairro cujas pessoas estão em uma situação semelhante. Berna Reale acaba 

escolhendo como espectadores as mesmas pessoas precarizadas pelo Estado ao qual ela 

mesma direciona sua crítica. Será que a reação dos espectadores seria diferente se a 

performance ocorresse em um bairro nobre ou em um museu, para um outro público? 

Outro fator está relacionado ao modo como a performance é registrada e 

documentada. A artista opta por ter consigo uma equipe que capta as imagens em vídeos 

e em fotografias, mas que não mostra nenhum tipo de reação ou interação do público 

diante da imagem que está sendo apresentada.  A troca com o público só é apresentada a 

partir de relatos da artista e de quem teve acesso ao ato performático. Seria interessante 

observar que o mesmo não acontece em outras performances também produzidas por 
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Reale, como Palomo (2013)44 e Domésticos (2024)45. Em ambos os trabalhos citados, o 

público aparece, mesmo que de maneira rápida, sem que se tornem o foco do que está 

sendo apresentado. Ainda assim, é possível ver, mesmo que pouco, as suas reações. 

Porque com Ordinário (2013) foi diferente? Estaria a reação do público reforçando essa 

contradição?  

Sendo as reações de choque/perplexidade ou de apatia/indiferença, os 

sentimentos que embotam ao olharmos a imagem da morte construída por Berna Reale, 

um fato se destaca: morrer não é uma experiência igual para todos os vivos e, se 

tratando especificamente do Brasil, os vivos terão a concepção dessas imagens de um 

modo muito diferente. Parece que há corpos que podem morrer e corpos que podem 

viver e que as imagens mortuárias podem ser usadas para delimitar essa determinação. 

Porque alguns corpos são mais dignos de morrer que outros? 

 

1.3 O BRASIL COMO UM NECROESTADO 

 

A performance Ordinário (2013) foi realizada há pouco mais de uma década, 

mas ainda se mostra extremamente relevante e atual. A obra traz à tona uma temática 

ignorada, mas que pode revelar muito sobre a conjuntura contemporânea brasileira. A 

imagem da morte criada por Berna Reale pode ser entendida como um produto do 

contexto e das subjetividades da artista como mulher brasileira. Esta observação não é 

feita por acaso, uma vez que os números de violência contra a mulher são alarmantes no 

país46, o que faz com que, para esse grupo em específico, o medo da morte possa se 

apresentar de maneira ainda mais acentuada. 

Isto também se estende para outras demografias socialmente negligenciadas. As 

mulheres configuram apenas um dos grupos violentados por essa estrutura que aniquila 

certos corpos em razão de outros. No Brasil, 80% das vítimas de homicídio são pessoas 

negras47 e, pelo 14º ano consecutivo, o país recebeu título de país que mais mata pessoas 

47 De acordo com o Atlas da Violência, divulgado em 5 de dezembro de 2023 na matéria do Poder 360. 
Disponível em: https://www.poder360.com.br/brasil/8-em-cada-10-assassinados-no-brasil-sao-negros- 
indica-atlas-da-violencia/. Acesso em: 10 de dez. de 2023. 

46 Os dados que tratam da violência contra a mulher podem ser encontrados no Atlas da Violência de 
2024. Disponível em: https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/7868-atlas-violencia-2024 
-v11.pdf. Acesso em: 28 de fev. 2025. 

45 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=XjPPfD8N6ME. Acesso em: 28 de fev. 2025. 
44 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=_Acp4cclG_A. Acesso em: 28 de fev. 2025. 

https://www.poder360.com.br/brasil/8-em-cada-10-assassinados-no-brasil-sao-negros-indica-atlas-da-violencia/
https://www.poder360.com.br/brasil/8-em-cada-10-assassinados-no-brasil-sao-negros-indica-atlas-da-violencia/
https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/7868-atlas-violencia-2024-v11.pdf
https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/7868-atlas-violencia-2024-v11.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=XjPPfD8N6ME
https://www.youtube.com/watch?v=_Acp4cclG_A
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trans48. Dados como esses, assim como as imagens de mortes violentas que estampam as 

capas dos jornais analisadas anteriormente, indicam que negros, pessoas LGBTQIAPN+ 

e outros corpos marginalizados49 também são escolhidos para serem aniquilados (Figura 

17). 

 

 
Figura 17 – Clipping de matérias dos jornais on-line que tratam da morte dos grupos que 

estão vulneráveis diante do necroestado. Fonte: Diversas50 
 

A associação entre o contexto violento, o medo que ele proporciona e a 

elaboração de uma imagem é o que pode nos indicar o modo como as imagens 

mortuárias serão trabalhadas socialmente, bem como seu impacto à nível subjetivo e 

individual. Se é possível sensibilizar uma pessoa através de algo a ser visto, é 

imprescindível que se pense no porquê e para quem essas imagens são elaboradas. 

50 Disponíveis em: https://www.correiobraziliense.com.br/cidades-df/2023/11/6657367-morre-jovem-esfa 
queada-de-20-anos-por-companheiro-na-vila-roriz-em-planaltina.html. Acesso em: 21 de nov. 2023; 
https://noticias.r7.com/brasilia/df-record/videos/32-feminicidio-homem-suspeita-de-traicao-e-mata-comp
anheira-a-facadas-20112023. Acesso em: 21 de nov. 2023; https://g1.globo.com/politica/noticia/2020/04/ 
20/nao-sou-coveiro-ta-diz-bolsonaro-ao-responder-sobre-mortos-por-coronavirus.ghtml. Acesso em: 21 
de nov. 2023; https://averdade.org.br/2023/08/pm-assassina-crianca-de-13-anos-na-cidade-de-deus-rj/ 
Acesso em: 21 de nov. 2023; https://www.terra.com.br/visao-do-corre/foi-morto-por-ser-negro-e-morar- 
na-favela-diz-patrao-de-vitima-de-acao-policial-em-guaruja. Acesso em: 21 de nov. 2023; https://www. 
cnnbrasil.com.br/nacional/jovem-trans-de-21-anos-e-assassinada-na-zona-sul-de-sao-paulo/. Acesso em: 
09 de dez. 2023. 

49 Aqui entram copos dissidentes, pretos, favelados, que fogem do padrão hetero cis gênero branco. 

48 Dados do Relatório da ANTRA de 2023 na matéria do O Globo. Disponível em: 
https://oglobo.globo.com/brasil/noticia/2023/01/brasil-e-o-pais-que-mais-mata-pessoas-trans-pelo-14o-an
o-consecutivo-diz-relatorio.ghtml. Acesso em: 10 de dez. de 2023. 

https://www.correiobraziliense.com.br/cidades-df/2023/11/6657367-morre-jovem-esfa
https://g1.globo.com/politica/noticia/2020/04/
https://www.terra.com.br/visao-do-corre/foi-morto-por-ser-negro-e-morar-
https://www.cnnbrasil.com.br/nacional/jovem-trans-de-21-anos-e-assassinada-na-zona-sul-de-sao-paulo/
https://www.cnnbrasil.com.br/nacional/jovem-trans-de-21-anos-e-assassinada-na-zona-sul-de-sao-paulo/
https://oglobo.globo.com/brasil/noticia/2023/01/brasil-e-o-pais-que-mais-mata-pessoas-trans-pelo-14o-ano-consecutivo-diz-relatorio.ghtml
https://oglobo.globo.com/brasil/noticia/2023/01/brasil-e-o-pais-que-mais-mata-pessoas-trans-pelo-14o-ano-consecutivo-diz-relatorio.ghtml
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Deste modo, as representações da morte podem não somente revelar aspectos sociais e 

psíquicos da sociedade brasileira, mas também aspectos políticos. Para Didi-Huberman, 

 
Não é inútil se perguntar de que exatamente uma imagem é imagem, quais 
são os aspectos que aí se tornam visíveis, as evidências que apareceram, as 
representações que primeiro se impõe. Essa questão tem, ainda por cima, a 
vantagem de suscitar o interesse pelo como das imagens, outra questão 
crucial. E, depois, existe a questão totalmente tola – e totalmente maldosa, na 
realidade, quero dizer a questão política – de saber a quem são essas imagens. 
Diz-se “tirar uma foto”. Mas o que se tira? A quem se tira exatamente? 
Tira-se verdadeiramente? E não é preciso devolvê-la a quem de direito? 
(Didi-Huberman in Alloa, 2015, p. 205). 
 

A produção de imagens, portanto, não seria algo neutro, mas um gesto que pode 

tanto revelar quanto expropriar, determinando quem tem voz e quem permanece 

silenciado. Para além do que uma imagem nos mostra, existe também quem tem o 

direito de mostrá-las e quem serão os espectadores. O momento em que essas imagens 

são divulgadas também pode ser revelador, ao indicar qual seria o intuito da veiculação 

das imagens mortuárias e também se seu objetivo se relaciona a apenas informar ou a 

promover algum tipo de manutenção de controle. 

Ao observar as imagens da performance Ordinário (2013), é possível elaborar o 

questionamento de quem seriam os restos mortais usados – indagação que se evidencia 

ao olharmos para os números apontados nos índices de violência. Corpos que não 

correspondem ao padrão do homem branco, hétero, cisgênero em condições 

socioeconômicas se configuram como boa parte das vítimas. Se esses são os corpos que 

estão associados às imagens de mortes violentas que são produzidas, talvez seja para 

essas mesmas pessoas que essas produções sejam direcionadas. Seria este um indicativo 

do controle sobre esses corpos? 

Podemos pressupor que o Estado brasileiro, através do seu poder e das suas 

políticas, vai determinar quais corpos devem morrer e quais corpos devem continuar 

existindo. Isto faz com que as pessoas que fujam desse padrão – mulheres, negros, 

pessoas LGBTQIAP+, e corpos outros – tenham mais chances de se deparar com uma 

morte não natural e violenta.  

Para compreender o modo como esta determinação vai ser construída e operar 

através do poder do Estado para facilitar essas mortes, recorro ao conceito de 

necropolítica desenvolvido por Achille Mbembe. Para o filósofo, a política está 

relacionada com a soberania, que, através da propagação do terror e dos meios que 

podem ser usados para interromper vidas, vai matar e aniquilar corpos que serão 
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preteridos para que a detenção e manutenção do poder seja possível. Em outras 

palavras, a soberania é exercida através do controle da morte. Mbembe afirma que, 

 
A expressão máxima da soberania reside, em grande medida, no poder e na 
capacidade de ditar quem pode viver e quem deve morrer. Por isso, matar ou 
deixar de viver constituem os limites da soberania, seus atributos 
fundamentais. Exercitar a soberania é exercer controle sobre a mortalidade e 
definir a vida como a implantação e manifestação de poder (Mbembe, 2018, 
p. 5). 

 

Para Mbembe, este pressuposto parte da ideia de biopoder de Michel Foucault, 

que aborda o domínio da vida sobre o qual o poder estabeleceu o controle (Mbembe, 

2018, p. 6), e que deduz a distribuição da espécie humana em subgrupos, estabelecendo 

uma censura biológica entre uns e outros (Mbembe, 2018, p. 17). Contudo, o filósofo 

vai além ao considerar a política como uma forma de guerra. Com isso, é possível 

questionar que lugar é dado à vida, à morte e ao corpo humano que, neste contexto, 

estarão submetidos à uma instrumentalização generalizada da existência humana e 

destruição material dos corpos humanos e populações como projeto de soberania 

(Mbembe, 2018, p. 10). Ele afirma, 

 
Experiências contemporâneas de destruição humana sugerem que é possível 
desenvolver uma leitura da política, da soberania e do sujeito, diferente 
daquela que herdamos no discurso filosófico da modernidade. Em vez de 
considerar a razão e a verdade do sujeito, podemos olhar para outras 
categorias fundadoras menos abstratas e mais palpáveis, tais como a vida e a 
morte (Mbembe, 2018, p. 11). 

 

A noção de necropolítica, portanto, se baseia em elementos tangíveis da 

contemporaneidade para indicar a elaboração de espaços de tensão que possibilitarão 

conflitos. Cria-se um inimigo em comum que precisa ser morto e aniquilado para 

garantir a existência das vidas que importam. Nessa forma de política, a morte se torna 

uma das principais ferramentas de controle, em que o poder de decidir quem é o inimigo 

que deve morrer e quais são os corpos que vão viver é definido através da soberania. 

Na performance Ordinário (2013), Berna Reale escancara essa delimitação ao 

mesmo tempo em que mostra o resultado dessa aniquilação. As ossadas pertencem a 

esses inimigos em comum que tiveram a permissão e/ou ação do Estado para serem 

exterminados. Esse apagamento se deu através da negligência desse poder que não foi 

capaz de garantir segurança e condições dignas para essas pessoas, submetendo-as a um 

contexto extremamente violento. Reale, ao carregar o carrinho de mão com esses restos 
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mortais, expõe o resultado desse silenciamento: o apagamento e esquecimento imposto 

por quem detém a soberania sobre corpos que são alvejáveis. O aniquilamento é 

tamanho que o destino dos restos mortais dessas vítimas é tratado com indiferença, 

pouco importando se estão enterrados em tumbas ou não, ou, ainda, se conseguem ou 

não ser identificados (Figura 18). 

 

 
Figura 18 – Berna Reale toca nas ossadas enquanto empurra o carrinho em que as movimenta durante a 

performance Ordinário (2013). Pigmento mineral sobre papel fotográfico, 100 x 150 cm.  
Portfólio da artista. Fonte: Galeria Nara Roesler. 

 

Mbembe também aponta, através das visões de G. W. F. Hegel e Georges 

Bataille, como a morte pode estruturar a ideia de soberania, política e sujeito. Partindo 

de Hegel, a morte humana seria o resultado dos riscos conscientes assumidos pelo 

sujeito em que o “animal” que constitui o ser natural do indivíduo é derrotado. Ser um 

sujeito significaria sustentar a própria morte, pressupondo-a e convivendo com isso, 

pois esta é um meio para a verdade. A soberania se configura ao arriscar a totalidade de 

uma vida (Mbembe, 2018, p. 12). Em contraposição, Bataille (apud Mbembe, 2019, p. 

13) afirma que a vida é falha apenas quando a morte a toma como refém. Existir 

significaria confrontar a morte . Nesse contexto, a soberania seria a recusa em aceitar os 

limites que o medo da morte teria submetido ao sujeito. O mundo da soberania, para 

Bataille, 
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É o mundo no qual o limite da morte foi abandonado. A morte está presente 
nele, sua presença define esse mundo de violência, mas, enquanto a morte 
está presente, está sempre lá apenas para ser negada, nunca para além disso. 
O soberano é ele quem é, como se a morte não fosse... Não respeita os limites 
de identidade mais do que respeita os da morte, ou, ainda, esses limites são os 
mesmos; ele é a transgressão de todos esses limites” (Bataille apud Mbembe, 
2018, p. 15). 

 

A soberania, portanto, rompe os limites políticos e individuais do sujeito, 

utilizando a morte como meio de controle. Uma vez que o extermínio e, 

consequentemente, o fim da existência, é submetido a uma pessoa, sua vida passa a ser 

uma vida falha, na qual o medo e a luta pela sobrevivência acabam se sobrepondo. Isto 

vai de encontro à ideia de que é possível sustentar a própria morte, como descreve 

Hegel, pois esta será imposta pelas necropolíticas. Restaria ao sujeito confrontar essa 

morte para garantir a sua existência, como pontua Bataille. Esse confronto é o que 

possibilita tanto a criação de espaços de atrito – nos quais surge um inimigo com 

potencial de matar e que precisa ser exterminado – quanto uma reação de submissão, em 

que a própria soberania demanda esse risco de morte por meio da construção desse 

cenário de terror.  

Isto evidencia as reações de imobilidade do público, pontudas por Sontag 

(2003), e que aparecem nos relatos sobre a performance Ordinário (2013), quando os 

espectadores se deparam com as imagens mortuárias. Seria inútil lutar por algo que está 

dado, que é imposto e que, por fim, é a materialização imagética de uma realidade da 

qual não se pode fugir. A morte que olha de volta acaba por lembrar a configuração 

social em que a pessoa está inserida, impossibilitando-a, inclusive, de olhar para as 

demais lacunas que surgem da cisão do ver, conforme sugerido por Didi-Huberman 

(2021). Ao distanciá-la das suas possíveis reflexões e outros sentimentos, a pessoa é 

reduzida a uma mera sobrevivente. Para Didi-Huberman (2012, p. 62), o processo de 

olhar imagens desoladoras que indicam o seu possível destino torna o homem apático 

em relação ao mundo e em relação a si mesmo. Ele complementa que 

 
Esta experiência está para além do medo. Para além da morte enquanto 
representação acessível. Ela atinge no homem o próprio ente: destrói-lhe até o 
tempo. Ela destina toda a existência humana ao estatuto de <<manequim>> 
que a morte transformará eventualmente num <<tumulto ignóbil de membros 
enrijecidos>>: uma <<coisa>>, tal qual como escreve mais uma vez Primo 
Levi. Uma coisa dissemelhante. Nesta experiência, os homens – os 
semelhantes, os amigos mais próximos – já não conseguem sequer 
reconhecer-se. E isto, escreve Maurice Blanchot, pelo poder aterrorizante 
desses outros semelhantes que são os inimigos (Didi-Huberman, 2012, p. 63). 
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Em um contexto violento, a morte ultrapassa o que pode ser visto em imagens e 

representações. Ela não somente vai se referir ao fim da vida do corpo, mas também 

acaba privando a pessoa que morre de deixar rastros simbólicos, de ser lembrada e 

reconhecida. Nesse sentido, ela é reduzida a uma coisa sem identidade, sem história e 

até mesmo sem o reconhecimento de outras pessoas de seu entorno, pois perde-se a 

capacidade de identificação como grupo, o que leva esse outro a ser observado como 

inimigo. Esta é uma conjuntura arquitetada por quem detém a soberania e o poder.   

Mbembe (2018, p. 26) também argumenta que o terror e a morte tornaram-se os 

meios de realizar o telos da história e que são ferramentas conhecidas. Isto fica evidente 

quando se analisa a escravidão. No sistema de plantation, os escravos experimentavam 

uma perda tripla: a perda de um lar, dos direitos sobre o próprio corpo e perda do 

estatuto político, o que configura uma morte social, que seria a expulsão fora da 

humanidade (Mbembe, 2018, p. 17). Este controle através do terror da violência e morte 

acaba por ocasionar uma morte-em-vida. 

Este apontamento é essencial para a compreensão de como a soberania atua no 

contexto contemporâneo brasileiro, uma vez que o país passou pelo processo de 

colonização e só foi abolir a escravidão no ano de 1888. A colonização pode ser 

entendida como ferramenta propulsora das necropolíticas que serão estabelecidas por 

quem detém o poder dentro do território nacional.  

Nathalia Rocha51 (2023, p. 24) pontua que os modelos de dominação empregados 

pelos europeus nas Américas são recriados em diversos espaços contemporâneos, pois 

ainda experienciamos isso não como um passado, mas como uma ferida, partindo da 

percepção do colonizado como um sub-humano, o outro, o não-europeu, o que torna 

possível exercer sobre ele todo o tipo de violência e dominação.  

Ou seja, as violências do período colonial são aplicadas ainda hoje através das 

necropolíticas em corpos marginalizados, principalmente quando se trata da população 

negra e periférica, tal como acontecia anteriormente. A diferença se dá no modo de 

articulação dessa repressão, que não está mais de acordo com as leis estabelecidas no 

período da escravidão, mas que ainda partem de uma origem em comum: a de controlar 

esses corpos através do medo e da morte. 

51 Em Morte, Arte e Mundos de Vida (2023), Nathalia Rocha estabelece paralelos entre o conceito de 
necropolítica de Achille Mbembe e o contexto contemporâneo dos corpos brasileiros marginalizados. 
Além de acrescentar uma perspectiva brasileira, as pontuações de Rocha também partem de um olhar 
feminino para a questão, traçando paralelos com o romance Becos da Memória (2018), de Conceição 
Evaristo. 
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No processo de colonização, essa dominação provocou o extermínio físico de 

povos indígenas e negros, além das suas mortes subjetivas, inviabilizando a produção de 

conhecimento não europeu. Às vidas que permaneceram, sobraram a marginalização, a 

exclusão, o subemprego e a miséria. Esta também é uma forma de deixar de existir, de 

não ser, de uma nadificação (Rocha, 2023, p. 39). 

Retomo as imagens do Cemitério Municipal de Vassouras (Figura 19) dos 

jornais sensacionalistas apresentados anteriormente (Figura 20 e 21). Destaco que a 

desigualdade social do país faz com que existam mundos onde a morte se apresenta de 

maneiras diferentes, já que a partilha do comum dentro desses espaços não será a 

mesma – dependendo do grupo ao qual se pertence (Rancière, 2009). A soberania 

estabelece mundos em que tanto a morte em vida quanto a morte física são impostas 

(nesta investigação, por meio da imagem), para conter e regular, calar, silenciar e manter 

o status quo da elite branca patriarcal. 

 

 
Figura 19 – Covas rasas e abandonadas no Cemitério Municipal de Vassouras.  

Foto: Acervo pessoal. 
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Figuras 20 e 21 – Capas do jornal Meia Hora dos anos de 201252 e 202353, respectivamente. 
 

Mbembe (2018, p. 16) aponta que a soberania, expressa predominante como o 

direito de matar, pode ser relacionada ao estado de exceção discutido por Carl Schmitt. 

A partir da definição de soberania de Schmitt é possível pensar o estado de exceção 

como manifestação do próprio poder soberano.  

Contudo, o conceito de estado de exceção pode ser definido a partir de uma série 

de embasamentos filosóficos distintos. Com o intuito de complementar as interpretações 

desta ideia, utilizo as colocações apresentadas por Karoline do Nascimento54 sobre as 

articulações e contribuições fornecidas pelo filósofo Giorgio Agamben55. Segundo 

Nascimento, 

 
Agamben pode compreender o estado de exceção como uma zona de 
indistinção, por meio da qual o soberano produz, captura e abandona a vida 
nua, e que se opera tanto através do biopoder como no plano do direito, 
inaugurando um espaço vazio de direitos, onde atos do soberano, sem 
força-de-lei, adquirem tal força e, ao mesmo tempo, a norma em vigor nada 
significa. É este paradigma que se estabelece e se emancipa na modernidade 
que continua ressoando na política contemporânea (Nascimento, 2021, p. 12). 

55 Giorgio Agamben utiliza como referencial teórico, para tratar do conceito de estado de exceção, ideias 
apresentadas por Carl Schmitt, Walter Benjamin e Michel Foucault. Em sua argumentação, Agamben 
coloca os mecanismos que integram a máquina política no Ocidente como investigação central 
(Nascimento, 2021, p. 76). 

54 Karoline do Nascimento desenvolveu a dissertação de mestrado intitulada Estado de Exceção, Poder 
Soberano de Vida e de Morte: entre o paradigma de governo e a necropolítica (2021), onde é possível 
observar como a ideia de estado de exceção, apresentada por Giorgio Agamben em seu projeto Homo 
Sacer, atuou no Brasil durante a pandemia da Covid-19. 

53 Disponível em: https://www.vercapas.com.br/capa/meia-hora/2023-08-03/#google_vignette. Acesso 
em: 11 de maio 2024.  

52 Disponível em: https://www.facebook.com/meiahora/posts/meia-hora-wwwmeiahoracomcapa-ter% 
C3%A7a-11092012/384675514939586/?locale=pt_BR. Acesso em: 11 de maio 2024.  

https://www.vercapas.com.br/capa/meia-hora/2023-08-03/#google_vignette
https://www.facebook.com/meiahora/posts/meia-hora-wwwmeiahoracomcapa-ter%C3%A7a-11092012/384675514939586/?locale=pt_BR
https://www.facebook.com/meiahora/posts/meia-hora-wwwmeiahoracomcapa-ter%C3%A7a-11092012/384675514939586/?locale=pt_BR
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 Portanto, o estado de exceção aponta um paradigma. Ao mesmo tempo em que a 

ausência do Estado promove espaços excluídos da sociedade nos quais os direitos 

constitucionais não se aplicam, são nessas lacunas que a soberania passa a atuar com 

uma força maior. Em outras palavras, é possível notar que serão nos espaços 

marginalizados que o controle através da morte se estabelecerá de forma mais intensa, 

em que o poder sobre os corpos se dará pelas negligências das políticas que não chegam 

nestes locais. Sendo assim, os grupos que ocuparão estes espaços ficarão expostos ao 

terror e ao medo da violência e dos assassinatos, que podem ser promovidos tanto pelo 

próprio Estado quanto pelos sujeitos submetidos à sobrevivência. Segundo Mbembe, 

 
[...] o sobrevivente é aquele que, tendo percorrido o caminho da morte, 
sabendo dos extermínios e permanecendo entre os que caíram, ainda está 
vivo. Ou, mais precisamente, o sobrevivente é aquele que, após lutar contra 
muitos inimigos, conseguiu não só escapar com vida, como também matar 
seus agressores. Por isso, em grande medida, o grau mais baixo da 
sobrevivência é matar (Mbembe, 2018, p. 62). 

 

Pensando no contexto brasileiro, é possível identificar uma série de espaços 

marginalizados ou afastados dos grandes centros urbanos onde a atuação dessa 

soberania se fará presente, demonstrando que a ação do poder público do Estado será 

ineficaz. Não é incomum encontrar notícias sobre moradores das favelas mortos por 

policiais que “se confundiram” e mataram em nome do controle. Somente no estado do 

Rio de Janeiro, em 2022, 1.327 pessoas foram mortas pela polícia sendo que, deste total, 

83,7% eram pessoas negras56. Os números apontam que as forças policiais são 

responsáveis por um terço da violência letal57. Trabalhadores, estudantes e até crianças 

entram como vítimas nessas estatísticas. Isto sem contar com as mortes provenientes da 

guerra do tráfico, nas quais traficantes de facções rivais guerreiam entre si e também 

matam os que se colocam como uma ameaça. Não por acaso, esses corpos neutralizados 

são os mesmos que carregam as marcas e feridas do colonialismo, da escravidão e do 

racismo.  

 Apesar dos dados apresentados serem específicos do Rio de Janeiro, essa 

realidade brutal não se resume a esse estado. Ao analisarmos o perfil das vítimas de 

violência homicida no bairro de Jurunas, o mesmo em que ocorreu a performance 

Ordinário (2013), entre os anos de 2017 e 2022, observamos informações que sugerem 

57 Dados da Rede de Observatórios da Segurança. Disponível em: https://observatorioseguranca.com.br/a- 
ordem-e-matar-1-327-pessoas-foram-mortas-pela-policia-do-rj-em-2022/. Acesso em: 23 de maio 2024. 

56 Disponível em: https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2023-11/cada-100-mortos-pela-policia 
-em-2022-65-eram-negros-mostra-estudo. Acesso em: 19 de abr. 2024. 

https://observatorioseguranca.com.br/a-ordem-e-matar-1-327-pessoas-foram-mortas-pela-policia-do-rj-em-2022/
https://observatorioseguranca.com.br/a-ordem-e-matar-1-327-pessoas-foram-mortas-pela-policia-do-rj-em-2022/
https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2023-11/cada-100-mortos-pela-policia-em-2022-65-eram-negros-mostra-estudo
https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2023-11/cada-100-mortos-pela-policia-em-2022-65-eram-negros-mostra-estudo
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o modo como as necropolíticas atuam no Brasil. 96% das vítimas desses homicídios são 

pardos e pretos, 89% dessas mortes aconteceram em vias públicas, trazendo tensão ao 

local e suscetibilidade para mais crimes e 80% das mortes decorreram do uso de armas 

de fogo58. Nesse sentido, o trabalho de Berna Reale rompe com os limites geográficos 

em que ocorreu, assim como os limites temporais, uma vez que esses números 

continuam se repetindo em outras localidades do país em que o Estado é negligente.  

 Estes dados demonstram que pode ser através do estado de exceção que ocorrerá 

a atuação do poder para o silenciamento desses corpos. A morte será colocada como 

elemento central do fazer político e como vetor da organização social e dos processos de 

subjetivação. Os corpos marginalizados passam a ser os inimigos, tanto para o Estado 

quanto para eles mesmos dentro do espaço em que se encontram. Segundo Rocha, 

 
A Necropolítica marca a soberania moderna e a ocupação colonial da 
modernidade tardia, territórios onde o poder recorre continuamente ao estado 
de exceção e à noção de inimigo para legitimar a matabilidade como política 
(Rocha, 2023, p. 48). 

 

Esta configuração instaurada pela soberania entre o estado de exceção e o 

inimigo que precisa ser exterminado para a manutenção da ordem social pode ser 

entendida como um aspecto antropológico determinante para a produção das imagens da 

morte. Seria do interesse de quem detém o poder que essas representações atuem como 

uma ferramenta de controle para que os corpos outros e marginalizados identifiquem, de 

maneira direta ou subjetiva, qual o seu espaço dentro da sociedade: o de ser silenciável e 

aniquilável.  

Nesta lógica, os brasileiros podem estar sujeitados a se tornarem alvo e 

espectadores, pois essas imagens mortuárias violentas serão exibidas tanto ao vivo 

quanto nos noticiários e jornais de maneira espetacular, ou de forma subjetiva e indireta, 

como é o caso dos túmulos dos cemitérios. Retomo a configuração psíquica da morte 

pontuada por Becker (1973), já que olhar para essas imagens é uma forma de captar 

essas informações que poderão se infiltrar dentro da memória e configuração 

psicológica do observador. Contudo, também acrescento o que essa configuração estará 

diretamente ligada ao medo e à apatia, conforme constatado por Sontag (2003) e 

Didi-Huberman (2012), e observado nos relatos da reação do público à performance 

58 Informações retiradas do Infográfico Perfil das Vítimas da Violência Homicida no Bairro do Jurunas, 
em Belém – PA 2017 – 2022. Disponível em: https://educapes.capes.gov.br/bitstream/capes/918017/ 
2/Infogr%C3%A1fico%20viol%C3%AAncia%20homicida%20jurunas.pdf. Acesso em: 3 de mar. 2025. 

https://educapes.capes.gov.br/bitstream/capes/918017/2/Infogr%C3%A1fico%20viol%C3%AAncia%20homicida%20jurunas.pdf
https://educapes.capes.gov.br/bitstream/capes/918017/2/Infogr%C3%A1fico%20viol%C3%AAncia%20homicida%20jurunas.pdf
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Ordinário (2013). 

Também é importante ressaltar que essas imagens estarão dispostas de formas 

distintas dependendo do contexto socioeconômico de quem as vê. Retomo o conceito de 

partilha do sensível de Rancière (2009) para apontar que a morte, destino que todos os 

constituintes de uma sociedade têm em comum, apresenta-se de maneira diferente 

dependendo do espaço e do grupo em que a pessoa está inserida. Os corpos que estão 

sujeitos às violências e negligências do Estado tenderão a ser mais expostos às imagens 

que representam o abandono e descaso. Isto pode contribuir para a retirada da 

autonomia que os corpos marginalizados e outros podem ter sobre as suas vidas e suas 

próprias mortes.  

Partindo da suposição de que imagens mortuárias podem estar diretamente 

vinculadas ao controle das subjetividades e percepções dos corpos matáveis, podemos 

compreender a importância de retomá-la, assim como seus significados. Dessa forma, as 

imagens atuariam a favor, e não contra as pessoas que são violentadas pelas 

necropolíticas. Essa retomada é possibilitada no campo artístico, que se configura como 

um meio fértil para que o descaso e a violência sejam denunciados. Como bem pontua 

Didi-Huberman, 

 
O que fazer para restituir alguma coisa à esfera pública para além dos limites 
impostos por esse aparelho (do Estado)? É preciso instituir os restos: tomar 
nas instituições o que elas não querem mostrar – o retabolho, o refugo, as 
imagens esquecidas ou censuradas – para retorná-las a quem de direito, quer 
dizer, ao “público”, à comunidade, aos cidadãos (Didi-Huberman in Alloa, 
2015, p. 206). 

 

Em Ordinário (2013), ainda que de maneira controversa, Berna Reale demonstra  

– através da elaboração de uma imagem da morte que foge dos padrões estabelecidos e 

aceitos socialmente, e que costumam ser difundidos na cultura brasileira – o modo 

como as necropolíticas apontadas por Mbembe (2018) podem atuar no extermínio de 

corpos descartáveis. Olhar para essas imagens nos convoca a questionar o que essas 

mortes significariam em termos individual e coletivo.  

Ao retomar para si o modo como essa morte vai ser representada e apresentada, 

a artista também está resgatando essas imagens da soberania e do poder para seu uso 

enquanto artista e para serem observadas pelo público através de uma outra perspectiva. 

Desse modo, Reale se contrapõe às mensagens transmitidas pelo Estado através das 
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imagens, pelos costumes culturais brasileiros e até mesmo ao modo como a imagem 

mortuária é retratada em outros meios artísticos, como séries e filmes. 

Ao tensionar uma percepção pré-estabelecida do que seria a imagem da morte, 

Reale promove – ainda que de uma maneira que pode ser considerada espetacular e 

controversa –, um enfrentamento e um questionamento diante da realidade violenta à 

qual os corpos outros e marginalizados são submetidos. A artista torna visível o que é 

projetado para ser ignorado, silenciado e esquecido.  

Partindo dessa visibilidade proposta na performance Ordinário (2013) e dos 

dados levantados ao longo desse capítulo, é possível deduzir que, a partir da análise do 

conceito de necropolítica estabelecido por Mbembe (2018), foram traçados paralelos 

entre os apontamentos do filósofo e os acontecimentos mortuários recorrentes no 

território brasileiro – que não se restringem à contemporaneidade, mas que remontam ao 

contexto colonial, escravista e patriarcal da modernidade. Portanto, é possível dizer que 

o Brasil pode ser entendido como um necroestado, uma vez que os detentores do poder, 

através da soberania e do estado de exceção, vão continuar propagando e chancelando 

políticas de morte e extermínio para corpos marginalizados e outros, que serão taxados 

como um inimigo em comum por aqueles que os dominam.  

A criação de espaços para que sejam feitas oposições e denúncias, como é o caso 

da performance Ordinário (2013), torna-se urgente, uma vez que os problemas 

enfrentados pelos corpos matáveis estão longe de serem solucionados. Nesse sentido, a 

arte se apresenta como um campo que permite a contestação desse status quo, que pode 

partir da perspectiva das mulheres, justamente por elas sofrerem múltiplas violências.  

Trabalhos artísticos podem proporcionar espaços de tensionamento para tornar 

essas implicações visíveis, o que pode viabilizar a dissolução dessa realidade para, 

posteriormente, tornar viável a criação de mundos outros em que corpos femininos, 

dissidentes e marginalizados possam existir sem o medo de se tornar inimigos 

aniquiláveis. 
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CAPÍTULO 2: A PERFORMANCE CAMINHAR E AS MULHERES 
MARCADAS PARA MORRER 
 

Com a análise da performance Ordinário (2013), da artista Berna Reale, foi 

possível observar a atuação do necroestado brasileiro que promove, através das suas 

políticas e negligências, o extermínio de corpos negros, favelados, marginalizados, e, 

não por acaso, corpos femininos, trans e dissidentes. Estes últimos foram, são e ainda 

serão submetidos à uma violência de gênero que está enraizada na sociedade brasileira. 

O controle imposto a esses corpos, por sua vez, é sustentado pela estrutura patriarcal, 

que concede poder aos homens sobre as mulheres. Diante desse contexto, estariam os 

corpos femininos mais suscetíveis à morte do que outros corpos? 

A violência de gênero pode ser entendida como uma das configurações psíquicas 

relacionadas à noção de fim da vida para as mulheres, ainda que em proporções e 

formas diferentes, uma vez que aos homens lhes é concedida a possibilidade de poder 

exterminá-las. A variação dessa vulnerabilidade e o risco de ser assassinada por um 

homem pode estar relacionado às condições socioeconômicas e às questões raciais que 

os corpos femininos enfrentam no Brasil, ou seja, às questões de interseccionalidade59. 

Se, para Becker (1973), a morte atuará como fonte de autoquestionamento do ser, para 

as mulheres, ela também atuará como uma delimitação dos espaços e atribuições que 

essas pessoas vão possuir na sociedade. 

Essa austeridade vai estar diretamente relacionada à padrões heteronormativos 

impostos principalmente por homens brancos cisgênero que detêm o poder e que 

encontram respaldo em fundamentos religiosos, colonialistas e racistas. Nesta dinâmica, 

as relações afetivas, matrimoniais e domésticas entre homens e mulheres se tornam 

espaços para que essas violências possam acontecer de maneira impune para o homem. 

Para as mulheres, fugir deste padrão estabelecido pode significar o mesmo que se 

colocar em perigo, virar um inimigo que rompe com as estruturas pré-estabelecidas por 

quem detém o poder de decidir suas vidas. A mulher, portanto, se torna um ser 

aniquilável.  

Contudo, principalmente se tratando da sociedade brasileira, a mulher sequer 

precisa se distanciar de um padrão imposto para ser exterminada, ela pode ser morta 

59 Para a teórica feminista Kimberlé Crenshaw (2002, p. 177), que cunhou o termo, a interseccionalidade é 
uma conceituação do problema que busca capturar as consequências estruturais e dinâmicas da interação 
entre dois ou mais eixos de subordinação.  Em outras palavras, há diferentes eixos de opressão (como 
gênero, classe, sexualidade) que se interconectam para criar experiências únicas de discriminação e 
privilégio. 
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simplesmente por SER mulher. Os dados numéricos são um dos indícios que podem 

reforçar essa afirmação. Apenas em 2024, foram registrados 1.450 feminicídios e 2.485 

homicídios dolosos de mulheres e lesões corporais seguidas de morte. Além disso, o 

país teve uma taxa de 196 estupros por dia60. Estes são números que parecem estar 

muito longe de serem diminuídos ou extintos, uma vez que os noticiários informam que 

uma mulher foi morta quase diariamente. Para exemplificar, proponho a observação de 

um clipping com algumas dessas notícias que evidenciam os dados que apontam para 

esta realidade (Figura 22). 

 

 
Figura 22 – Clipping de matérias dos jornais on-line noticiando mortes de mulheres que ocorreram no 

período de 27 de fevereiro à 27 de março de 2025. Fonte: Diversas61 

61 Disponíveis em: https://g1.globo.com/ce/ceara/noticia/2025/03/27/mulher-e-morta-em-jijoca-de-jericoa 
coara-tiros-causaram-correria-em-igreja-proxima-ao-local-do-crime.ghtml. Acesso em: 28 de mar. 2025; 
https://www.cnnbrasil.com.br/nacional/sudeste/sp/feminicidio-em-sp-homem-mata-mulher-a-facadas-em-
terreiro/. Acesso em: 28 de mar. 2025; https://g1.globo.com/rj/regiao-dos-lagos/noticia/2025/03/24/ 
mulher-e-morta-a-tiros-por-ex-companheiro-em-marica.ghtml. Acesso em: 28 de mar. 2025; 
https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2025/02/27/quem-era-mulher-morta-e-estuprada-por
-nao-corresponder-a-flerte-de-vizinho.htm. Acesso em: 28 de mar. 2025; https://www.terra.com.br/ 
noticias/brasil/cidades/mulher-e-morta-enquanto-dormia-ao-lado-do-filho-em-espirito-santo,06fd9b60f5f
7d25a39b9b4423a45bf91tlchuhfe.html. Acesso em: 28 de mar. 2025; https://g1.globo.com/sp/sao- 
paulo/noticia/2025/03/27/ex-companheiro-mata-mulher-a-facadas-e-depois-ateia-fogo-ao-apartamento-de

60 Dados retirados do RASEAM – Relatório Anual Socioeconômico da Mulher 2025. Disponível em: 
file:///C:/Users/conta/Downloads/RASEAM-2025.pdf. Acesso em: 29 de mar. 2025. 

https://g1.globo.com/ce/ceara/noticia/2025/03/27/mulher-e-morta-em-jijoca-de-jericoacoara-tiros-causaram-correria-em-igreja-proxima-ao-local-do-crime.ghtml
https://g1.globo.com/ce/ceara/noticia/2025/03/27/mulher-e-morta-em-jijoca-de-jericoacoara-tiros-causaram-correria-em-igreja-proxima-ao-local-do-crime.ghtml
https://g1.globo.com/rj/regiao-dos-lagos/noticia/2025/03/24/mulher-e-morta-a-tiros-por-ex-companheiro-em-marica.ghtml
https://g1.globo.com/rj/regiao-dos-lagos/noticia/2025/03/24/mulher-e-morta-a-tiros-por-ex-companheiro-em-marica.ghtml
https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2025/02/27/quem-era-mulher-morta-e-estuprada-por-nao-corresponder-a-flerte-de-vizinho.htm
https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2025/02/27/quem-era-mulher-morta-e-estuprada-por-nao-corresponder-a-flerte-de-vizinho.htm
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/cidades/mulher-e-morta-enquanto-dormia-ao-lado-do-filho-em-espirito-santo,06fd9b60f5f7d25a39b9b4423a45bf91tlchuhfe.html
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/cidades/mulher-e-morta-enquanto-dormia-ao-lado-do-filho-em-espirito-santo,06fd9b60f5f7d25a39b9b4423a45bf91tlchuhfe.html
https://www.terra.com.br/noticias/brasil/cidades/mulher-e-morta-enquanto-dormia-ao-lado-do-filho-em-espirito-santo,06fd9b60f5f7d25a39b9b4423a45bf91tlchuhfe.html
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2025/03/27/ex-companheiro-mata-mulher-a-facadas-e-depois-ateia-fogo-ao-apartamento-dela-em-sp-camera-registrou-briga-no-dia-anterior.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2025/03/27/ex-companheiro-mata-mulher-a-facadas-e-depois-ateia-fogo-ao-apartamento-dela-em-sp-camera-registrou-briga-no-dia-anterior.ghtml
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Ao ler os títulos e os leads62 das notícias podemos nos deparar com algumas 

informações relevantes. A maior parte dessas mulheres foram mortas pelos seus 

companheiros ou homens que não foram correspondidos da maneira que queriam. Ou 

seja, essas mulheres não se submeteram ao padrão de comportamento imposto por eles. 

As formas de matar variam entre facadas, tiros, marteladas e queimaduras, explicitando 

a agressividade e violência com a qual esses corpos femininos são aniquilados. As 

motivações se mostram as mais banais possíveis, como uma briga por conta de um 

carro, acerto de contas entre traficantes, ou ainda pela mulher estar simplesmente em 

uma boa fase da sua vida. O modo como os títulos das notícias são escritos parece 

amenizar o que de fato aconteceu – as vítimas não foram ocasionalmente mortas, mas 

sim brutalmente assassinadas por homens que, uma vez que cometeram esse crime, se 

tornam assassinos. No entanto, esses homens são chamados por vocativos como 

“ex-companheiro”, “agressor” ou “suspeito”, o que não corresponde à gravidade do ato 

que foi cometido. Também é possível observar que essas mortes não estão restritas a 

uma região específica do país. Elas ocorrem ao longo de todo o território brasileiro. 

Essa é apenas uma minúscula amostra de notícias que foram condensadas na 

imagem desse clipping. Para destacar a gravidade do que parece ser uma epidemia de 

feminicídio, observo que o intervalo entre a primeira e a última morte é de um mês. 

Como se não fosse grave o bastante, também é possível notar que o intervalo de tempo 

de oito das nove mortes é de apenas um dia. Através desse levantamento, fica explícito 

a realidade horripilante, violenta, revoltante e, ao mesmo tempo, silenciadora à qual as 

mulheres brasileiras estão submetidas. 

As mortes recorrentes também atuam como um indicativo de alguns dos 

aspectos antropológicos apontados por Belting (2014), o que pode influenciar no modo 

como as mulheres entendem e encaram o fim das suas vidas. As mesmas podem ter uma 

percepção diferente da morte, uma vez que são transformadas em seres matáveis dentro 

do necroestado brasileiro. Existiria, portanto, um projeto de controle, aniquilamento e 

apagamento mais acentuado para os corpos femininos? Denunciar e se opor à esta 

62 Na estruturação textual de uma notícia, o lead é o primeiro parágrafo, no qual se resume o que 
aconteceu. Seu objetivo não é apenas captar a atenção do leitor, mas também fornecer informações 
fundamentais antes de chegar ao corpo da notícia. 

la-em-sp-camera-registrou-briga-no-dia-anterior.ghtml. Acesso em: 28 de mar. 2025; 
https://record.r7.com/cidade-alerta/video/mulher-e-morta-a-marteladas-pelo-namorado-apos-sair-com-ami
gas-na-grande-sao-paulo-26032025/. Acesso em: 28 de mar. 2025; https://g1.globo.com/al/ 
alagoas/noticia/2025/03/22/mulher-e-morta-a-tiros-apos-arranhar-carro-do-vizinho-em-delmiro-gouveia-v
eja-o-video.ghtml. Acesso em: 28 de mar. 2025; https://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2025/03/25/mu 
lher-que-teve-70percent-do-corpo-queimado-pelo-companheiro-morre-no-hge-em-maceio.ghtml. Acesso 
em: 28 de mar. 2025. 

https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2025/03/27/ex-companheiro-mata-mulher-a-facadas-e-depois-ateia-fogo-ao-apartamento-dela-em-sp-camera-registrou-briga-no-dia-anterior.ghtml
https://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2025/03/22/mulher-e-morta-a-tiros-apos-arranhar-carro-do-vizinho-em-delmiro-gouveia-veja-o-video.ghtml
https://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2025/03/22/mulher-e-morta-a-tiros-apos-arranhar-carro-do-vizinho-em-delmiro-gouveia-veja-o-video.ghtml
https://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2025/03/22/mulher-e-morta-a-tiros-apos-arranhar-carro-do-vizinho-em-delmiro-gouveia-veja-o-video.ghtml
https://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2025/03/25/mulher-que-teve-70percent-do-corpo-queimado-pelo-companheiro-morre-no-hge-em-maceio.ghtml
https://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2025/03/25/mulher-que-teve-70percent-do-corpo-queimado-pelo-companheiro-morre-no-hge-em-maceio.ghtml
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realidade também é se colocar em risco? Ser e viver como mulher é sinônimo de estar 

marcada para ser morta?  

Essas inquietações foram vivenciadas, percebidas e também trabalhadas pela 

artista Panmela Castro, que elabora esses questionamentos e essa discussão em suas 

produções, dotadas de um teor denunciativo. Diferente da artista Berna Reale, analisada 

no capítulo anterior, que optou por elaborar uma representação da morte de maneira 

mais literal para denunciar o modo como se morre no Brasil, Castro evoca essa imagem 

de forma mais subjetiva, porém direcionada especificamente aos corpos femininos. Se 

Reale tratava dos corpos marginalizados como um todo, Castro direciona a sua crítica à 

violência de gênero e às consequências e desdobramentos da subalternização sofrida 

pelas mulheres.  

A artista também possui uma vivência que colabora para a sua visão 

denunciativa. Panmela Castro é artista e ativista. Autodenomina-se uma mulher 

miscigenada, nasceu em 1981 e cresceu no bairro da Penha, subúrbio do Rio de Janeiro. 

Graduou-se em pintura pela Escola de Belas Artes na Universidade do Rio de Janeiro e, 

desde a época, é conhecida na cena do movimento de pichação carioca, adotando o 

pseudônimo de Anarkia Boladona. Castro foi uma das primeiras grafiteiras a fazer 

intervenções na cidade e é idealizadora da Rede Nami, uma instituição que apoia 

mulheres, sobretudo mulheres negras, promovendo mudanças estruturais na sociedade 

usando a arte como ferramenta de comunicação63 para conscientizar as pessoas sobre a 

violência doméstica e os direitos das vítimas. 

A idealização desta instituição não se deu por acaso. Castro é sobrevivente de 

violência doméstica. Em 2004, a artista foi espancada e mantida em cárcere privado por 

seu companheiro. Foi resgatada pela sua família e prestou queixa de violência 

doméstica na delegacia. Contudo, na época, a violência doméstica era considerada um 

crime de menor potencial ofensivo64 e não houve punição para o seu agressor.  

Como artista visual, sua prática emerge de suas experiências pessoais e é 

impulsionada pelas relações de afeto e alteridade, investigando a necessidade de 

pertencimento como eixo central da sua pesquisa. Sua prática, atualmente, começa na 

performance e se desdobra em pinturas, esculturas, instalações, vídeos e fotografia. Em 

seu portfólio, destaca que esses desdobramentos são mais do que registros, funcionando 

64 A Lei Maria da Penha, que garante medidas protetivas contra o agressor nesses casos, só entrou em 
vigência no ano de 2006. 

63 Disponível em: https://redenami.com/quem-somos/. Acesso em: 29 de mar. 2025. 

https://redenami.com/quem-somos/
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como extensões da performance que capturam e ressignificam a sua investigação. 

Castro é reconhecida no Brasil e internacionalmente, sendo indicada ao Prêmio PIPA de 

2020 e tendo suas obras expostas em museus como o Stedelijk Museum65, na cidade de 

Amsterdã, nos Países Baixos. 

Entre 2017 e 2022, a artista produziu a série Indumentária Marcada66, na qual 

realizou as performances Caminhar (2017) e a videoperformance Feminicídio (2017). 

Ambas foram registradas em vídeos e fotografias, e também possibilitaram a criação de 

caixas para serem expostas em museus, contendo os objetos usados nos atos 

performáticos. Além disso, Castro também realizou as instalações Vestido (2019), 

Bandeira ou Feminicídio Pindorama (2022) e produziu a obra Indumentária Marcada 

(2022) para a exposição Arte na Moda: MASP Renner (2022)67.  

Em todas as obras citadas, dois elementos se repetem. O primeiro refere-se às 

peças confeccionadas com voal branco – um tecido delicado e comumente utilizado em 

vestidos de noivas –, material escolhido pela artista para fazer as vestimentas em seus 

atos performáticos. O segundo elemento é a tinta vermelha, utilizada como recurso de 

intervenção sobre o tecido, simbolizando o sangue (Figura 23).  

67 A Coleção MASP Renner reúne roupas únicas criadas em colaboração por artistas e estilistas 
contemporâneos brasileiros especialmente para o acervo do MASP. O projeto de criação das peças durou 
três temporadas, entre 2017 e 2022, e envolveu três curadoras adjuntas de moda no Museu – Patricia 
Carta, Lilian Pacce e Hanayrá Negreiros – e 26 duplas de artistas e designers de moda, resultando em 78 
trabalhos. Disponível em: https://masp.org.br/busca?search=arte+na+moda. Acesso em: 30 de mar. 2025. 

66 Disponível em: https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10-marked-clothing/. Acesso em: 
18 de abr. 2025. 

65 O Stedeliik Museum é o maior museu de arte moderna e contemporânea dos Países Baixos.  

https://masp.org.br/busca?search=arte+na+moda
https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10-marked-clothing/
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Figura 23 – Registro fotográfico da performance Caminhar (2017) em que aparecem o vestido  
em voal e a tinta vermelha simbolizando o sangue. Impressão jato de tinta em papel fotográfico 

semibrilhante, 110 x 72cm. Fonte: Portfólio da artista68. 
 
 

A preferência por produzir imagens com estes símbolos relaciona-se à oposição 

e à denúncia que a artista promove diante da violência sofrida pelas mulheres – 

violência que se manifesta tanto nos assassinatos cometidos diretamente por homens 

quanto na omissão estrutural de um necroestado, que permite que tais ocorrências se 

repitam. Portanto, a escolha da artista dialoga com os atuais casos de feminicídio – uma 

vez que as mulheres são assassinadas por homens de uma maneira brutal e sanguinária 

–, assim como com a relação entre morte, imagem e as percepções subjetivas das 

mulheres sobre essa temática. 

A partir da interlocução entre as possibilidades de debate proporcionados pelas 

obras da artista Panmela Castro e o desejo de tensionar e refletir sobre a temática 

68 Disponível em: https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10/156-panmela-castro-to-walk-n. 
-1-marked-clothing-series-2017/. Acesso em: 30 de mar. 2025. 

https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10/156-panmela-castro-to-walk-n.-1-marked-clothing-series-2017/
https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10/156-panmela-castro-to-walk-n.-1-marked-clothing-series-2017/
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abordada nesta investigação, proponho uma análise de algumas imagens provenientes 

da performance Caminhar (2017) e da videoperformance Feminicídio (2017). Deste 

modo, é possível que nos aprofundemos nos aspectos antropológicos, sociais e 

psíquicos da relação entre a morte e a percepção que as mulheres têm da mesma. 

Contudo, é importante ressaltar que, para elaborar essa análise, daremos ênfase 

às imagens provenientes tanto dos registros fotográficos quanto dos registros fílmicos 

dos trabalhos em questão, principalmente tratando-se dos vídeos da performance 

Caminhar (2017). Assim, como os registros fotográficos se configuram em novas 

possibilidades de interpretações que vão para além da transitoriedade e impermanência 

no tempo e espaço do ato performático, os registros fílmicos também atuam como um 

possibilitador de novos olhares e perspectivas diante do que está sendo apresentado. A 

diferença entre a fotografia e o vídeo, neste caso, estaria na informação que cada tipo de 

registro traz consigo. Para Ricardo Gonzaga69, 

 
Se a temporalidade da fotografia tem necessariamente algo de artificial em 
sua interrupção do movimento do mundo pela sua captação como imagem – 
constituindo-se como dispositivo cultural concebido a partir da construção da 
noção de enquadramento em pintura ao longo de séculos da história da arte, 
que preparou o terreno para a fotografia –, a temporalidade do vídeo ainda 
que igualmente submissa aos procedimentos idênticos de enquadramento 
característicos de ambas as câmeras, provenientes de sua genealogia comum, 
traz para o campo das artes plásticas um fator novo, a elas estranho: o recurso 
à narrativa [...] (Gonzaga, 2024, p. 85-86). 

 

Em outras palavras, a imagem fotográfica remete ao que “foi”, capturando um 

instante congelado no tempo, enquanto o vídeo registra o que “estava sendo”, 

documentando o desenrolar da ação. Essa diferença essencial confere ao registro fílmico 

um caráter narrativo. Ao organizar as imagens em uma sequência temporal 

predeterminada, os artistas constroem uma estrutura que direciona a percepção do 

observador. Diferente da fotografia, que oferece um recorte estático, o vídeo 

proporciona uma extensão temporal, expandindo as possibilidades de compreensão da 

performance original. No entanto, essa ampliação da percepção ocorre dentro dos 

limites da narrativa imposta pela edição, que filtra e molda o real através das suas 

escolhas cronológicas e de composição. 

69 Ricardo Gonzaga é artista plástico e performático, escritor e professor no campo das Artes Visuais. Em 
seu artigo Da imagem da presença à presença da imagem: o tempo da videoperformance (2024), 
Gonzaga aborda as características da videoperformance em relação à performance e seus registros 
fotográficos e fílmicos. 
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Sendo assim, partiremos dessa percepção sobre a diferença entre os registros 

fotográficos e fílmicos, bem como dos elementos presentes nas imagens da performance 

Caminhar (2017) e da videoperformance Feminicídio (2017), para tensionar a relação 

entre a vida política das mulheres e a morte. Essa análise considera o contexto violento 

em que os corpos femininos vivem e os meios que essas mulheres encontram para 

resistir diante da imposição de seus silenciamentos e da ameaça constante ao direito de 

viver. 

  

2.1 MARCADAS PARA MORRER 

 

 Nas imagens do registro fílmico da performance Caminhar (2017)70, ao 

observarmos o vídeo da maneira temporal sugerida pela própria montagem – isto é, 

começando do primeiro segundo até o último, em ordem cronológica linear –, vemos 

Panmela Castro vestida com um traje branco de cauda longa. Roupa que remete 

diretamente aos vestidos tradicionalmente usados por noivas em seus casamentos, e que 

é o primeiro elemento a se destacar em todo o ato performático (Figura 24). 

Isto não ocorre por acaso, uma vez que o vestido de noiva simboliza socialmente 

o momento da união entre o homem e a mulher, tendo em vista que esta é uma roupa 

designada ao gênero feminino neste ritual. Além disso, este é um símbolo facilmente 

identificável, o que pode fazer com que o espectador, ao olhar para a essa imagem, seja 

afetado e desafiado. Ao mesmo tempo em que se vê o vestido de noiva também se 

percebe que este está deslocado da cerimônia para o qual é comumente usado: um 

casamento. 

70 Disponível em https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10/31-panmela-castro-to-walk- 
marked-clothing-series-2017-2022/. Acesso em 30 de mar. 2025. 

https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10/31-panmela-castro-to-walk-marked-clothing-series-2017-2022/
https://www.panmelacastro.com/artworks/categories/10/31-panmela-castro-to-walk-marked-clothing-series-2017-2022/
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Figura 24 – Vestido branco com cauda longa usado por Panmela Castro. Frame 0 '04 do registro fílmico 

da performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 
 

Neste momento (em que o espectador se depara com a imagem construída pela 

artista), podemos pensar na denominada cisão do ver, conceituada por Didi-Huberman 

(2018), pois o ato de olhar se desdobra em dois. Por um lado, o observador reconhece o 

símbolo apresentado (o vestido de noiva); por outro, também pode ser confrontado – 

olhado de volta – pelo deslocamento desse objeto de seu contexto original, o que pode 

provocar um sentimento de estranhamento.  

Para Didi-Huberman (2021, p. 34), “tal seria, portanto, a modalidade do visível 

quando sua instância se faz inelutável: um trabalho do sintoma no qual o que vemos é 

suportado por (e remetido a) uma obra de perda”. Se há o deslocamento desse objeto da 

sua função, é possível que algo esteja sendo perdido, algo que está para além do que é 

de fato visto. O que, afinal, estaria nos fugindo ao olhar? 

Se fecharmos os olhos para ver, como sugere Didi-Huberman (2021, p. 34), 

podemos refletir sobre alguns aspectos relativos ao casamento. Podemos notar por 

exemplo que, ao se casar, a mulher muitas vezes adota o sobrenome do marido. Sendo 

assim, precisa solicitar novos documentos, como uma nova identidade, o que implica 

em um novo modo de se apresentar socialmente a partir deste momento. Ora, se há a 

necessidade de novos meios de identificação é porque a forma como essa mulher era 

conhecida quando estava solteira passa a estar desatualizada, defasada, morta. Nesse 

sentido, é possível ter a interpretação de que a mulher morre simbolicamente no âmbito 

social ao se casar para se transformar em uma nova pessoa. Contudo, qual seria a 
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finalidade dessa morte simbólica? 

Podemos pressupor que o casamento é o espaço no qual a mulher vai se tornar a 

posse do homem para atuar como um ser subalterno. Mais do que isso, a mulher 

torna-se seu objeto. Silvia Federici71 (2017, p. 284) pontua que a objetificação dos 

corpos foi viabilizada com a instauração do modelo capitalista, sobretudo nos séculos 

XVI e XVII. Nesse contexto, o corpo passou a sofrer uma mecanização para servir aos 

interesses do Estado, que pretendia aumentar a produção de produtos para sustentar esse 

novo modelo econômico. 

Antes desse processo de controle institucional, as mulheres detinham maior 

autonomia sobre seus corpos, dominando saberes relacionados à contracepção, ao 

aborto e à natalidade. Também atuavam na economia comunitária — especialmente nas 

práticas agrícolas e artesanais — e sua sexualidade não era regulada pela Igreja, o que 

permitia maior abertura para relações fora do matrimônio e para a existência de modelos 

familiares não tradicionais (Federici, 2017, p. 185). Porém, com a transição do 

feudalismo para o capitalismo, os comportamentos das mulheres foram controlados para 

que as mesmas pudessem ser submetidas ao poder masculino. O pretexto usado foi o de 

que mulheres podiam ser consideradas pessoas indisciplinadas. Segundo Federici,  

 
[...] foi estabelecido que as mulheres eram inerentemente inferiores aos 
homens – excessivamente emocionais e luxuriosas, incapazes de governar – e 
tinham que ser colocadas sob o controle masculino. [...] As mulheres eram 
acusadas de ser pouco razoáveis, vaidosas, selvagens, esbanjadoras. A língua 
feminina era especialmente culpável, considerada um instrumento de 
insubordinação (Federici, 2017, p. 202). 

 

Se as mulheres eram vistas como insubordinadas e não compactuavam com o 

poder imposto pelo homem, era necessário para que esse poder fosse mantido como 

meio para garantir o controle sobre esses corpos. Um deles era o terror gerado pelo 

extermínio dessas mulheres, a caça às bruxas (Figura 25). Como aponta Federici  (2017, 

p. 204), esse terror teria sido a causa do desmoronamento do mundo matriarcal para que 

surgisse o mundo patriarcal, uma vez que as práticas femininas da Europa 

pré-capitalista foram sendo exterminadas através desses assassinatos e do medo da 

morte implantados pelos homens.  

71 Em seu livro Calibã e a Bruxa: Mulheres, Corpo e Acumulação primitiva (2017), Silvia Federici 
analisa a relação entre o surgimento do capitalismo e a opressão das mulheres. 
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Figura 25 – Três mulheres são queimadas vivas no mercado de Guernsey, Inglaterra.  

Gravura anônima do século XVI. Fonte: Iconografia da História72. 
 

Ao analisarmos a imagem de uma gravura produzida na época, é possível 

perceber que esse extermínio acontecia de uma maneira brutal. Nela, três mulheres são 

acorrentadas vivas em postes e queimadas. Uma delas parecia possuir um bebê, que caí 

dos seus braços dentro do fogo, sugerindo que, para atingir as mulheres, talvez nem as 

crianças fossem poupadas. A queima desses corpos vivos é manipulada e controlada por 

um homem e toda a cena é assistida por outras mulheres. As que estão no canto inferior 

esquerdo aparentam estar incrédulas, talvez temendo que pudessem ser elas mesmas 

naquela situação. Isso destaca o medo da morte sentido por essas mulheres, que se 

perpetuaria por séculos – inclusive, até os dias de hoje. 

Contudo, este modo de controle se mostrou insustentável, uma vez que as 

mulheres precisariam ser usadas para trabalhos domésticos não remunerados, assim 

como para a reprodução de novos corpos masculinos que serviriam como trabalhadores 

assalariados em um Estado capitalista. Além disso, a manutenção do terror e extermínio 

exigia uma série de articulações que tornavam essa forma de controle trabalhosa. Surge, 

da derrota dos sistemas matriarcais, um novo meio de controlar os corpos femininos. 

Segundo Federici, 

 
[...] surgiu um novo modelo de feminilidade: a mulher e esposa ideal – 
passiva, obediente, parcimoniosa, casta, de poucas palavras e sempre ocupada 
com as suas tarefas. Esta mudança começou no final do século XVII, depois 

72 Disponível em: https://iconografiadahistoria.com.br/wp-content/uploads/2020/10/caca-bruxas_capa 
nova.jpg . Acesso em: 03 de ago. 2025. 

https://iconografiadahistoria.com.br/wp-content/uploads/2020/10/caca-bruxas_capanova.jpg
https://iconografiadahistoria.com.br/wp-content/uploads/2020/10/caca-bruxas_capanova.jpg
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de as mulheres terem sido submetidas a mais de dois séculos de terrorismo de 
Estado. Uma vez que foram derrotadas, a imagem da feminilidade construída 
na "transição” foi descartada como uma ferramenta desnecessária, e uma 
nova, domesticada, ocupou o seu lugar” (Federici, 2017, p. 205). 
 

Foi através dessa nova feminilidade que a morte literal das mulheres imposta 

pelo patriarcado e chanceladas pelo Estado passou a ser mais subjetiva, mas não extinta. 

Além disso, tornou-se evidente a diferenciação dos papéis atribuídos a homens e 

mulheres diante da consolidação do novo sistema econômico, o capitalismo, no qual 

ainda estamos inseridos. Federici (2017, p. 24) pontua que tanto a violência exercida 

pelos homens sobre as mulheres quanto o medo da morte que as mesmas possuíam 

diante das possibilidades de serem assassinadas perduram até os dias de hoje. 

Partindo desses apontamentos é possível que, ao olharmos Panmela Castro, uma 

mulher, um corpo feminino, usando um vestido de noiva, sejamos olhados de volta – 

como sugere Didi-Huberman (2023, p. 31) –, por esse contexto, que pode ser 

considerado apenas um dos diversos caminhos possíveis para compreender o motivo 

pelo qual a violência de gênero é tão enraizada em sociedades ocidentais. Isto inclui a 

sociedade brasileira, tendo em vista o processo colonizatório ao qual o país foi 

submetido, no qual houve uma assimilação de costumes e crenças europeias. Sendo 

assim, a ideia de que a mulher é subalterna ao homem, um corpo matável, foi 

implementada na nossa cultura ao longo dessa operação. 

Nesse sentido, a imagem pode se apresentar como uma ferramenta fundamental 

para a disseminação e manutenção do controle desses corpos femininos. Se no início da 

Idade Moderna esses assassinatos eram retratados em figuras, hoje são retratados em 

veículos de comunicação, como nos títulos dos jornais. Talvez a diferença entre as 

mortes do passado e do presente, momento no qual nos encontramos, seja a participação 

do público no ato. O fato dessas mulheres hoje não estarem sendo mortas em uma praça 

pública com uma plateia, por sua vez, não significa que essas ocorrências não serão 

espetacularizadas. Isso contribui com os “mundos de morte” que as necropolíticas 

viabilizam e que foram pontuados por Mbembe (2018, p. 71). Sobre esses mundos, 

Rocha acrescenta: 

 
Mundos onde a morte não é signo de beleza, glória ou potência, mas de 
injustiça, um eixo da política, da organização social e dos processos de 
subjetivação. Neles, não só a produção de mortes em vida, mas de forma 
física tornaram-se condição reguladora da sociedade assumindo um lugar 
central. Matar pessoas – pessoas específicas –, mediante a criação de mundos 
de morte, simbólica e efetiva, é parte de uma configuração de poder que 
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introduziu a morte como o eixo central do fazer político” (Rocha, 2023, p. 
40). 
 

Ou seja, as imagens estariam reverberando e materializando os mundos de morte 

promovidos pelo necroestado, o que inclui tanto a morte em vida quanto a morte literal. 

Não por acaso essas representações mortuárias carregariam consigo a violência e o 

sadismo com a qual são cometidas, fator que aparentemente não mudou com o passar 

dos séculos. Essa possibilidade – e, de certo modo, a facilidade com que uma mulher 

pode ser assassinada – constitui uma concepção que, segundo Becker (1973), 

contribuiria para a construção de aspectos da subjetividade psíquica feminina em 

relação à morte. Podemos dizer que essa concepção também estaria diretamente ligada a 

aspectos antropológicos. Para Belting, 

 
As nossas imagens interiores nem sempre são de natureza individual, mas, 
mesmo se forem de origem coletiva, são de tal modo interiorizadas por nós 
que as temos por genuínas imagens nossas. As imagens coletivas significam, 
pois, que, ainda que percebamos o mundo como indivíduos, fazemo-lo de 
modo coletivo e com um olhar historicamente determinado. O que na 
organização das imagens releva dos meios é consequência deste estado de 
coisas (Belting, 2014, p. 32). 
 

Ainda que uma mulher não tenha sido fisicamente violentada ou sofrido uma 

tentativa de assassinato, ela, através das imagens às quais lhe são apresentadas, 

compreende que, por ser um corpo feminino dentro de uma estrutura patriarcal 

necropolítica, pode ser aniquilada. Essa percepção pode ser amplificada se tratando de 

aspectos matrimoniais entre homem e mulher. Desse modo, é possível especular que, 

para uma mulher, estar em um casamento pode significar o mesmo que estar morta, seja 

simbolicamente ou literalmente. 

Nesse sentido, Panmela Castro se mostra consciente dessa possibilidade. Ao 

darmos continuidade à análise das imagens fílmicas da performance Caminhar (2017), 

podemos observar a artista entrando em uma bacia cheia de tinta vermelha, que, nesse 

contexto, simboliza o sangue – elemento diretamente relacionado à vida, morte e 

violência (Figura 26). 
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Figura 26 – Vestido branco com cauda longa usado por Panmela Castro. Frame 0 '04 do registro fílmico 

da performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 
 

Seria possível entender em um exercício imaginativo que, ao entrar nesse 

recipiente a artista estaria, de maneira simbólica, mergulhando em um casamento e em 

uma vida matrimonial. Ao se aprofundar em um casamento em que há a relação de 

poder na qual o homem vai subalternizar a mulher, o que é viabilizado pelo Estado, a 

mulher será violentada e, por conta disso, vai sangrar como consequência. Ela estará 

submetida à brutalidade e ao não esquecimento de que, nesse espaço, ela será restrita a 

operar como um objeto, um corpo que está à disposição dos desejos masculinos. 

Logo, no casamento, a mulher se tornaria um complemento, o outro do homem, 

aquela que só pode existir para e através dessa pessoa que detém o poder sobre ela. Essa 

posição de dominação masculina no patriarcado é um dos principais pilares da violência 

contra a mulher, que pode ser considerada como o outro sexo, o que não é o masculino, 

o corpo outro. Para Judith Butler, a categoria de sexo vai atuar como “ideal regulatório”, 

que produz corpos que governam. Estes serão detentores do poder de produzir e 

demarcar os corpos outros que controlam (Butler, 2019, p. 15). Segundo a filósofa, 

 
[...] as normas regulatórias do “sexo” trabalham de forma performativa para 
construir materialidade dos corpos e, mais especificamente, para materializar 
o sexo do corpo, para materializar a diferença sexual a serviço da 
consolidação do imperativo heterossexual (Butler, 2019, p. 16). 
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Para muito além dos aspectos biológicos e fisiológicos, o sexo determinaria uma 

série de padrões performáticos estabelecidos por quem detém o poder para considerar a 

existência controlada do outro. Ou seja, a mulher só seria considerada digna de existir 

quando performa como o outro do homem e quando está submetida ao poder que o 

mesmo impõe a ela. A mulher, nessa configuração, é posse, é objeto, é um corpo que 

reproduz outros corpos que também serão submetidos à essa estrutura. A contestação e 

o não cumprimento dessa performatividade imposta é o que vai fazer com que o homem 

utilize o poder facilitado pelo necroestado brasileiro para violentar e matar, caso ele 

deseje, esses corpos. 

Essa lógica não está restrita à contemporaneidade. Se pensarmos pela 

perspectiva do processo colonizatório brasileiro, parte da demonização, silenciamento, 

objetificação e extermínio das mulheres foi sendo implementado na construção do país. 

Retomo o que pontua Mbembe (2018, p. 17) sobre o sistema de plantation, que 

promovia à pessoas negras e marginalizadas a perda dos direitos sobre o próprio corpo e 

do estatuto político, e acrescento a colocação de Federici (2023, p. 28): “em nenhuma 

esfera, a tentativa de reduzir o corpo das mulheres a uma máquina foi mais sistemática, 

brutal e normalizada do que na escravidão”. Ou seja, a desapropriação do corpo de uma 

pessoa escolhida para morrer esteve presente no cotidiano brasileiro ao longo de 

séculos. 

Contudo, se tratando especificamente da violência imposta aos corpos 

femininos, podemos retomar as colocações de Federici (2017, p. 221), as quais 

descrevem que o novo modelo de mulher/esposa perfeita imposto às mulheres foi 

difundido em países colonizados através dos jesuítas. Este fator seria importante para 

pressupor que, a partir do momento que o país se tornou uma colônia, esses valores 

teriam sido transmitidos e reforçados para as gerações seguintes, sobretudo através das 

imagens que refletem essa lógica. Um exemplo da representação desses valores aparece 

no quadro Arrufos (1887), do artista brasileiro Belmiro de Almeida (Figura 27).  
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Figura 27 – Arrufos, Belmiro de Almeida (1887). 

Óleo sobre tela, 89,1  x 116,1 cm. Fonte: Museu Nacional de Belas Artes73. 
 

Ao observarmos a imagem, podemos ver uma mulher posicionada entre um catre 

e o chão. Ela parece estar lamentando ou chorando. Sentado em uma cadeira ao seu 

lado, está um homem, em uma altura superior à que se encontra a mulher. Ele fuma um 

cachimbo com calma. Sua postura indica um certo controle e superioridade diante da 

cena. Ao redor dos dois, há objetos que se encontram desordenados, como se uma briga 

tivesse acontecido. O homem e a mulher parecem estar casados ou possuir algum tipo 

de vínculo. 

A imagem foi produzida no século XIX e retrata a realidade íntima da burguesia 

brasileira de sua época. Mesmo representando uma situação do passado, a imagem 

demonstra como os valores difundidos no início do capitalismo com a caça às bruxas 

pontuados por Federici (2017) foram se transformando e se reestruturando ao longo dos 

séculos para que o patriarcado pudesse conceder ao homem poder sobre as mulheres. 

Fica evidente o silenciamento, a subalternização e quem detém o poder nessa interação.  

73 Disponível em: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/0/09/Belmiro_de_Almeida_- 
_Arrufos%2C_1887.jpg/960px-Belmiro_de_Almeida_-_Arrufos%2C_1887.jpg. Acesso em: 03 de abr. 
2025. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/0/09/Belmiro_de_Almeida_-
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Outro aspecto importante é pensar no lar como um espaço que não é visto por 

outras pessoas além das que habitam esse ambiente. Os homens podem se aproveitar 

dessa particularidade para exercer a sua violência, uma vez que ela não será presenciada 

por mais ninguém além da vítima, que pode ser desmentida ao pedir ajuda ou relatar o 

que de fato aconteceu.  

A realidade descrita poderia estar restrita à séculos passados, mas para muitas é 

algo que está acontecendo nesse exato momento, mesmo com os espaços conquistados 

pelos movimentos feministas e dos avanços políticos e jurídicos em relação aos direitos 

humanos. Kimberlè Crenshaw74 pontua que, quando se trata de problemas de âmbito 

doméstico e feminino, esses direitos podem ser ignorados: 

 
Quando as mulheres eram detidas, torturadas ou lhes eram negados outros 
direitos civis e políticos, de forma semelhante como acontecia com os 
homens, tais abusos eram obviamente percebidos como violações dos direitos 
humanos. Porém, quando mulheres, sob custódia, eram estupradas, 
espancadas no âmbito doméstico ou quando alguma tradição lhes negava 
acesso à tomada de decisões, suas diferenças em relação aos homens 
tornavam tais abusos ‘periféricos’ em se tratando das garantias básicas dos 
direitos humanos (Crenshaw, 2002, p. 172). 

 

Em outras palavras, quando mulheres são estupradas, violentadas e mortas, ao 

invés de se tornarem vítimas são colocadas como marginalizadas, como se a violência 

que sofreram não fosse uma questão central dos direitos humanos. Além disso, temas 

como a violência sexual e opressão doméstica são tratados como problemas de mulheres 

e não como uma violação desses direitos. 

Na performance Caminhar (2017), Panmela Castro questiona a amenização das 

violências impostas às mulheres, tornando explícito as consequências do que acontece 

nos ambientes domésticos (Figura 28). Diferente da imagem produzida por Belmiro de 

Almeida, que retrata o silenciamento e a subalternização da mulher de um modo 

esteticamente mais calmo e brando, a artista opta por caminhar com os pés e os vestidos 

manchados de vermelho.  

 

74 Kimberlé Crenshaw é jurista, acadêmica e ativista norte-americana conhecida por desenvolver o 
conceito de interseccionalidade, uma das contribuições mais importantes para os estudos críticos sobre 
raça, gênero e justiça social. 
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Figura 28 – Panmela Castro caminhando com os pés marcados por tinta vermelha. Frame 0’35 do registro 

fílmico da performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 
 

Ainda que haja uma questão anacrônica ao observarmos o quadro Arrufos 

(1887), considero a comparação entre esta obra e a performance de Castro reveladora. A 

artista mostra através dos elementos estéticos utilizados na performance que a violência 

que o homem exerce sobre a mulher não implica a ela um mero aborrecimento ou 

lágrimas, mas sim uma dor, uma ferida que sangra, se não de forma literal, ao menos de 

maneira psíquica. 

Podemos imaginar que seria a partir do acúmulo e profundidade dessas feridas 

que sangram, mas que não são socorridas de maneira adequada, que as mulheres teriam 

suas mortes determinadas. Nesse sentido, a imagem da performance parece nos olhar de 

volta com mais uma pergunta: como, ainda hoje, é possível que situações como essas 

sejam viabilizadas? 

Esta possibilidade seria concedida pelo necroestado brasileiro a partir das 

necropolíticas. No entanto, as necropolíticas não se configurariam como determinações, 

leis e ações, mas sim como a ausência do Estado nesses espaços, uma vez que este 

poderia proporcionar medidas efetivas para evitar que a violência de gênero aconteça. 

Porém, os lares e os ambientes domésticos mais parecem funcionar como um território 

que opera a partir do estado de exceção instaurado pela soberania, conforme apontado 

por Mbembe (2018, p. 16). As casas, ou seja, os ambientes nos quais essas mulheres 

compartilham suas vidas com seus parceiros transformam-se em espaços vazios de 

direito, em que a força do homem que detém o poder pode estar acima das normas e 



https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2021/06/07/1-em-cada-4-mulheres-foi-vitima-de-algum-tipo-de-violencia-na-pandemia-no-brasil-diz-datafolha.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2021/06/07/1-em-cada-4-mulheres-foi-vitima-de-algum-tipo-de-violencia-na-pandemia-no-brasil-diz-datafolha.ghtml
https://infoms.saude.gov.br/extensions/covid-19_html/covid-19_html.html
https://infoms.saude.gov.br/extensions/covid-19_html/covid-19_html.html
https://www.youtube.com/watch?v=rcxB7DsEAFQ
https://www.youtube.com/watch?v=rcxB7DsEAFQ
https://g1.globo.com/bemestar/coronavirus/noticia/2021/04/06/brasil-bate-marca-de-4-mil-mortes-por-covid-registrados-em-um-dia-e-soma-3376-mil-na-pandemia.ghtml.%20Acesso
https://g1.globo.com/bemestar/coronavirus/noticia/2021/04/06/brasil-bate-marca-de-4-mil-mortes-por-covid-registrados-em-um-dia-e-soma-3376-mil-na-pandemia.ghtml.%20Acesso
https://g1.globo.com/bemestar/coronavirus/noticia/2021/04/06/brasil-bate-marca-de-4-mil-mortes-por-covid-registrados-em-um-dia-e-soma-3376-mil-na-pandemia.ghtml.%20Acesso


https://www.brasildefato.com.br/2021/03/12/pandemia-e-desmonte-de-politicas-publicas-impactam-mais-as-mulheres
https://www.brasildefato.com.br/2021/03/12/pandemia-e-desmonte-de-politicas-publicas-impactam-mais-as-mulheres
https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/09/bolsonaro-cortou-90-da-verba-de-combate-a-violencia-contra-a-mulher.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/09/bolsonaro-cortou-90-da-verba-de-combate-a-violencia-contra-a-mulher.shtml
https://dossies.agenciapatriciagalvao.org.br/violencia-em-dados/feminicidios-na-pandemia-quatro-mulheres-sao-mortas-a-cada-24-horas/
https://dossies.agenciapatriciagalvao.org.br/violencia-em-dados/feminicidios-na-pandemia-quatro-mulheres-sao-mortas-a-cada-24-horas/
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Sendo assim, a artista materializa visualmente em seu trabalho a violência que já 

acontecia e era, de certa forma, escondida, a qual foi intensificada pelo isolamento e por 

um governo de extrema direita no poder. Esse fator é o que pode apontar para um 

problema central que é trabalhado na performance em questão: o casamento, em um 

Estado que tem as necropolíticas como a centralidade do seu fazer político, conduz a 

mulher, subjetivamente e fisicamente, à sua morte, pois ela nada mais é do que um 

objeto, um corpo matável. 

 

2.2. O CORPO FEMININO COMO UM OBJETO MATÁVEL 

 

Ao dar continuidade à análise das imagens dispostas em ordem cronológica do 

registro fílmico da performance Caminhar (2017), é possível observar que a artista, ao 

sair da bacia com a tinta vermelha, caminha pelas ruas deixando uma marca por onde 

passa (Figura 29), como se algo tivesse sido arrastado ao mesmo tempo em que 

sangrava. O sangue é um tecido conjuntivo líquido presente nos corpos de todos os 

seres humanos. Partindo dessa prerrogativa, é possível pensar que o rastro deixado por 

Panmela Castro, posteriormente, seria observado pelos transeuntes sem que soubessem 

o que de fato aconteceu ou de quem seria esse sangue. Poderia ser de qualquer uma de 

nós, mulheres, uma vez que todas estamos submetidas às violências que a artista 

denuncia. 

 

 
Figura 29 – Rastro deixado pelo vestido usado por Panmela Castro. Frame 2 '01 do registro fílmico da 

performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 
 
 



https://antrabrasil.org/wp-content/uploads/2024/01/dossieantra2024-web.pdf


https://www.youtube.com/watch?v=Ym65k3BQW0c
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https://www.opovo.com.br/_midias/jpg/2020/12/10/750x499/1_empresario_mata_ex_mulher_no_centro_da_cidade-14353180.jpg
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https://veja.abril.com.br/comportamento/metade-das-mulheres-vitimas-de-feminicidio-sao-mortas-por-armas-de-fogo/#google_vignette
https://veja.abril.com.br/comportamento/metade-das-mulheres-vitimas-de-feminicidio-sao-mortas-por-armas-de-fogo/#google_vignette
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https://open.spotify.com/show/2Kki0lWqyMWegWAFe2mZOg
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2.3 MORRER PARA TRANSGREDIR 
 

Nos frames finais do registro fílmico da performance Caminhar (2017), é 

possível ver o rastro de tinta vermelha – o que poderia remeter a sangue – e, por cima, a 

palavra “caminhar” destacada (Figura 35). Esta disposição dos elementos poderia se 

referir apenas ao título e ao resultado visual da obra. Contudo, se deixarmos que a 

imagem nos olhe de volta (Didi-Huberman 2023), podemos ir além e enxergar mais do 

que apenas uma informação sobre a obra.  

 

 
Figura 35 – A palavra “Caminhar” aparece sobre o rastro deixado pelo vestido usado por Panmela Castro. 

Frame 4 '35 do registro fílmico da performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 
 

A palavra “caminhar” é um verbo – uma ação – que, sendo transitivo indireto, 

significa “dirigir-se a”101. Portanto, no ato performático, Panmela Castro anda, caminha, 

mas, para chegar em qual lugar? O vídeo de sua performance acaba sem nos dar essa 

resposta com exatidão. Contudo, sabemos que nesse processo, o rastro de sangue a 

acompanha. Até então, nesta investigação, o sangue foi associado à violência e à morte, 

porém, essa está longe de ser a única assimilação possível. Para Viviane Matesco, 

 
O sangue não se reduz a valores icônicos ou simbólicos; trata-se de algo 
como transubstanciação. Ele transita perpetuamente entre um corpo glorioso 
e uma imagem; será assim, a própria transubstancia da imagem enquanto 
virtude e encarnação (Matesco, 2009, p. 14). 

101 De acordo com o dicionário Oxford Languages. Disponível em: https://languages.oup.com/ 
google-dictionary-pt/. Acesso em: 18 de abr. 2025. 

https://languages.oup.com/google-dictionary-pt/
https://languages.oup.com/google-dictionary-pt/
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CAPÍTULO 3: AS VIDEOPERFORMANCES SOLEDAD E EU NÃO VOU 

MORRER  COMO CAMINHOS PARA MUNDOS OUTROS 

 

Nos capítulos anteriores foi possível observar como a representação da morte 

pôde ser elaborada nas obras das artistas Berna Reale e Panmela Castro. Este trabalho 

viabilizou um entendimento de como essas imagens podem ser pensadas dentro do 

contexto brasileiro e como isto pode partir de uma perspectiva antropológica e social, 

conforme nos aponta Belting (2014). Ou seja, a elaboração desses trabalhos artísticos 

pode ser influenciada por fatores relacionados ao contexto socioeconômico dessas 

artistas, assim como as suas vivências e subjetividades. De acordo com Becker (1973), 

seria no encontro entre os acontecimentos externos e internos na vida de uma pessoa 

que estaria a percepção do que a mesma entende por fim da vida. 

Foi possível notar que a imagem da morte parece se apresentar de maneira 

diferente dependendo de quem se é e de onde se está na sociedade brasileira, assim 

como será concebida de acordo com essa variação. Na performance Ordinário (2013), 

de Berna Reale, a morte foi representada de um modo mais literal. A artista, através do 

uso dos ossos humanos e do modo como conduziu o seu ato performático, explicitou o 

modo como corpos marginalizados e vítimas das negligências do Estado são tratados. Já 

na performance Caminhar (2017) e na videoperformance Feminicídio (2017), de 

Panmela Castro, foi possível notar que, para além das necropolíticas, a morte também 

atravessa questões de gênero e de desigualdade que estão relacionados à sociedade 

patriarcal na qual as mulheres brasileiras se encontram. 

A exposição da violência, silenciamento e aniquilamento impostos aos corpos 

matáveis, assim como a reflexão sobre as consequências das necropolíticas no Brasil 

apontam o teor denunciativo dos trabalhos de Reale e de Castro. Em suas performances, 

a morte aparece como um fim violento, trágico e pré-determinado aos corpos negros, 

marginalizados, femininos e outros. Sendo assim, o fim da vida não significaria o fim de 

um ciclo, o qual todos vamos passar um dia. A morte aparece como um destino cruel do 

qual não se pode escapar, como o vetor principal do mundo de medo imposto por quem 

detém o poder (Mbembe, 2018). 

Contudo, é possível partir de outras perspectivas para compreender o modo 

como a morte pode se apresentar no contexto brasileiro, levando em consideração os 

problemas ocasionados pelas necropolíticas. O que aconteceria se resgatássemos o teor 









https://www.youtube.com/watch?v=8Od78_Sx8YA
https://www.juliananotari.com/biografia/
https://www.juliananotari.com/biografia/


https://servicofunerario.guarulhos.sp.gov.br/


https://www.premiopipa.com/ventura-profana/
https://www.youtube.com/watch?v=K9pLqLCXAKM
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Isso possibilita narrativas que fazem sentido na tela, mas que não necessariamente farão 

sentido no mundo físico.  

Essas características estão presentes tanto em Soledad (2014) quanto em Eu Não 

Vou Morrer (2020). As duas videoperformances apresentam suas narrativas de um modo 

único e particular, evidenciando a presença da imagem ao invés da presença literal. 

Observo também que as artistas – assim como em performances, de maneira geral –, 

usam seu próprio corpo como suporte para desenvolver essas narrativas, o que também 

significa usar a autonomia e o poder que possuem sobre eles para se colocarem em uma 

posição de oposição diante de um necroestado que busca silenciá-los.  

 

3.1. CUIDAR PARA APRENDER COM OS MORTOS 

 

No início da videoperformance Soledad (2014), Juliana Notari entra em um 

mausoléu vestida com uma camisa e uma calça comprida na cor branca, e carrega 

baldes, vassouras e rodos, objetos comumente usados em limpezas. Dentro do 

mausoléu, a artista organiza os itens, que também incluem esponjas e potes para mover 

a água do balde para o ambiente, e começa o que parece ser uma faxina (Figura 41).  

 

 
Figura 41 – Juliana Notari limpa um mausoléu. Frame 2’09 da videoperformance Soledad (2014). Fonte: 

YouTube. 
 

Na imagem, é possível notar caixas mortuárias cobertas por limo, algumas flores 

e estátuas. Os objetos, assim como as paredes e os acabamentos do espaço, parecem ter 







https://www.bbc.com/portuguese/brasil-53338421
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como ter certeza do que acontece após esse momento; no entanto, é possível voltar 

nossos olhares para os caminhos que percorremos e para os motivos que nos levaram a 

escolhê-los, até que se chegue ao fim da nossa existência nessa realidade. Para morrer 

bem seria preciso pensar sobre como podemos viver bem. Assim, para se aproximar da 

morte, também seria preciso se aproximar da própria vida. 

 

3.2 VIVER BEM PARA MORRER BEM 

 

 Olhar para a vida para tratar da temática mortuária é o que nos propõe a artista 

Ventura Profana em sua videoperformance intitulada Eu Não Vou Morrer (2020). Neste 

trabalho, a referência à morte aparece, visualmente, somente por três segundos nas 

primeiras cenas do vídeo, inscrita no título “EU NÃO VOU MORRER” (Figura 45). 

Logo em seguida, essa aparição dá espaço a imagens da própria artista que, no decorrer 

do vídeo, são intercaladas com imagens de pessoas realizando atividades cotidianas 

como andar, dançar, pescar e ritualizar. A negação da morte, portanto, não se dá através 

da representação da mesma, mas pela escolha da artista de ressaltar o que seria estar 

vivo. 

 

 
Figura 45 – Imagem com o título da obra de Ventura Profana. Frame 0’06 da videoperformance Eu Não 

Vou morrer (2020). Fonte: YouTube 
 

As imagens do vídeo são acompanhadas por uma música cantada pela artista, 

que em diversos momentos diz “eu não vou morrer”. Didi-Huberman (2023, p. 30), para 

tratar da cisão do ver, parte de alguns questionamentos, sendo um deles o seguinte: 

“quando vemos o que está diante de nós, por que uma outra coisa sempre nos olha, 







https://www.youtube.com/watch?v=7KpURnJJbzQ
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construída a partir de experiências comuns entre a artista e a comunidade, o que parece 

ser um ponto de partida para o que Haraway chama de simpoiese135, 

 
A simpoiese é uma bolsa para a continuidade, um jugo para devir-com, para 
ficar com o problema que consiste em herdar os danos e feitos de histórias 
naturais, culturais coloniais e pós coloniais, ao mesmo tempo em que se conta 
o conto sobre uma recuperação ainda possível (Haraway, 2023, p. 226). 

 

Profana nos mostra uma das vias para uma recuperação possível dos danos 

causados pelas necropolíticas semeando as imagens da vida e a sua palavra. A 

inter-relação entre os seres – no caso, da artista com outros evangélicos e demais 

pessoas interessadas por sua arte –, é o que pode fortalecer e expandir a comunidade. 

Quem entra em contato com a sua obra pode passar a entender que, para enfrentar o 

problema de se morrer mal, para poder viver bem, é preciso se contrapor aos mundos de 

morte e às necropolíticas ao invés de performar uma competição pela sobrevivência.  

À medida que a vida é reafirmada rumo à uma possibilidade de um mundo mais 

inclusivo – um Mundo Implicado, como pontua Silva (2021) –, a morte pode ganhar 

novos significados, deixando de ser uma predestinação trágica para voltar a possuir seu 

caráter ritualístico e transcendental. Este acontecimento pode nos ensinar sobre como 

podemos viver bem, dentro das estruturas e possibilidades que alcançamos para pensar 

em também morrer bem, nos distanciando do medo, do desconforto e de existir pela 

nossa sobrevivência.  

Ventura Profana, em sua videoperformance Eu Não Vou Morrer (2020), 

consegue através das imagens da vida, traçar combinações e colaborações, 

materializando novas possibilidades para tornar viável um mundo em que os corpos não 

mais alvejados possam existir. Sua palavra evangelizadora, transgressora e travesti 

reposiciona o lugar da morte dentro um mundo opressor e violento. Dessa forma, um 

mundo outro pode ganhar vida.  

 

3.3 A MORTE RUMO À MUNDOS OUTROS  

 

A partir da breve análise das imagens das videoperformances Soledad (2014), de 

Juliana Notari, e Eu Não Vou Morrer (2020), de Ventura Profana, foi possível identificar 

que existem aspectos em comum no modo como a temática mortuária é tratada pelas 

135 Segundo Haraway (2023, p. 111), simpoiese é uma palavra simples, que significa “fazer-com”. Nada se 
faz por si só, nada é realmente autopoiético ou auto-organizado. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Esta pesquisa se propôs a investigar o modo como a imagem da morte tem sido 

pensada, desenvolvida, trabalhada e tensionada dentro do campo das artes visuais, em 

performances e videoperformances de artistas mulheres brasileiras na última década. 

Para isso, foi levado em consideração um aspecto determinante do contexto social 

brasileiro: o modo como o Estado se utiliza das necropolíticas para estabelecer mundos 

de morte nos quais vão existir corpos mais matáveis do que outros. Partir dessa 

concepção, fundamentada nas colocações de Achille Mbembe (2018), foi crucial para 

tornar possível a reflexão e discussão sobre a relação entre os trabalhos das artistas e a 

temática mortuária levando em consideração os atravessamentos ocasionados por um 

necroestado. 

O objetivo pautava-se em compreender a influência que o temor da morte –  

tratada culturalmente como um tabu –, e a realidade violenta do Brasil exerceram na 

elaboração das performances Ordinário (2013), de Berna Reale; Caminhar (2017) e 

Feminicídio (2017), de Panmela Castro; e das videoperformances Soledad (2014), de 

Juliana Notari; e Eu Não Vou Morrer (2020) de Ventura Profana. Buscou-se também 

estabelecer interlocuções e diálogos entre as imagens da morte criadas pelas artistas 

com as imagens da morte às quais somos apresentados, principalmente por meio dos 

veículos de comunicação e pela mídia. Foi possível sermos observados de volta, 

conforme pontua Didi-Huberman (2023), por essas imagens para acessarmos o que as 

mesmas têm para nos dizer e nos mostrar. Também destaco a importância de se levar em 

consideração o contexto antropológico nos quais essas imagens são produzidas, 

conforme nos situa Hans Belting (2014), pois o meio pode atuar na concepção e na 

produção das representações visuais do que se entende como morte. 

Desta forma, foi possível identificar questionamentos, oposições e propostas de 

outras possibilidades para lidar com a temática mortuária a partir de visões de mulheres 

sobre a temática, uma vez que elas se configuram como um dos corpos matáveis dentro 

de uma estrutura social que ainda tem como pilares as heranças do colonialismo, do 

patriarcado e do processo de escravidão, presentes na formação do país. A desigualdade 

de gênero traz como consequência desafios, violência e uma maior aproximação dos 

corpos femininos com a morte. Assim, ela pode fazer com que a perspectiva pela qual 

as mulheres partem para tratar da temática possam destacar estruturas e formas de 

morrer que poderiam passar despercebidos pelo olhar masculino, sobretudo o do 













165 

REFERÊNCIAS 
 
ALLOA, Emmanuel. Pensar a Imagem. Belo Horizonte: Editora Autêntica, 2015. 
 
ANDRADE, Rubens de. Paisagens fúnebres: morte, morrer e suas manifestações na 
cidade. Rio de Janeiro: Paisagens Híbridas, 2023. 
 
ARIÈS, Phillippe. História da morte no ocidente. Rio de Janeiro: Saraiva, 2012. 
 
BARROS, Roberta. Elogio ao toque: ou como falar de arte feminista à brasileira. Rio 
de Janeiro: Relacionarte, 2016. 
 
BECKER, Ernest. A negação da morte. Rio de Janeiro: Record, 1973. 
 
BELTING, Hans. Antropologia da imagem. Lisboa: KKYM + EAUM, 2014. 
 
BRUM, Jane; COSTA; Anita; CREUTZBERG, Marion; LUDWIG, Maria Luiza; 
MENDES, Eliane; RAMOS, Donatela. O cuidado humano: ação de purificação. 
Revista Gaúcha de Enfermagem, Porto Alegre, v. 21, n. esp., p. 33-44. 2000. 
Disponível em: https://seer.ufrgs.br/index.php/rgenf/article/view/4325. Acesso em: 18 
maio. 2025. 
  
BUTLER, Judith. Corpos que importam. São Paulo: Crocodilo Edições, 2019. 
 
CASTRO, Panmela. PIPA 2019 – Panmela Castro. YouTube, 2020. Vídeo (2m34s). 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Ym65k3BQW0c&t=10s. Acesso 
em: 25 de abr. 2025. 
 
COELHO, Geraldo Mártires. Belém e a belle époque da borracha. Revista 
Observatório, [s.l.], v. 2, n. 5, p. 32–56, 2016. DOI: 
10.20873/uft.2447-4266.2016v2n5p32. Acesso em: 1 jun. 2025. 
 
CRENSHAW, Kimberlé. Mapeando as margens: interseccionalidade, políticas 
identitárias e violência contra as mulheres de cor. Revista Estudos Feministas, v. 10, n. 
1, p.171-188, 2002. Disponível em: https://www.scielo.br/j/ref/a/mbTpP4SFXPnJZ397 
j8fSBQQ/?format=pdf&lang=pt. Acesso em: 25 de fev. 2025. 
 
DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma história do olhar no Ocidente. Rio de 
Janeiro: Editora Vozes, 1994. 
 
DESPRET, Vinciane. Um brinde aos mortos: Histórias daqueles que ficam. São Paulo: 
n-1 edições, 2023. 
 
DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens apesar de tudo. Lisboa: KKYM, 2012. 
 
DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. São Paulo: 34, 2021. 
 
DURKHEIM, Emile. Sociologia, educação e moral. Porto: Rés, 1984. 
 

https://www.youtube.com/watch?v=Ym65k3BQW0c&t=10s
https://www.scielo.br/j/ref/a/mbTpP4SFXPnJZ397j8fSBQQ/?format=pdf&lang=pt
https://www.scielo.br/j/ref/a/mbTpP4SFXPnJZ397j8fSBQQ/?format=pdf&lang=pt


http://dx.doi.org/10.18256/2175-5027/psico-imed.v4n2p672-680
https://doi.org/10.60001/ae.n47.5
https://www.youtube.com/watch?v=1O9He3gf3Kk


https://www.redalyc.org/journal/7179/717975894011/717975894011.pdf
https://doi.org/10.60001/ae.n47.2
https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/71897


https://doi.org/10.37235/ae.n44.2
https://www.youtube.com/watch?v=K9pLqLCXAKM
https://revistavincci.satc.edu.br/index.php/Revista-Vincci/article/view/224/135
http://dx.doi.org/10.23925/2176-2767.2023v76p147-173
https://shs.cairn.info/revista-araucaria-2022-3-page-421?lang=es&tab=feuilleteur
https://www.youtube.com/watch?v=MWZPd5EcJO8
https://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/11089/2/ULFBA_PER_EST%C3%9ADIO_9_SUSANA%20DE%20NORONHA%20DA%20ROCHA.pdf
https://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/11089/2/ULFBA_PER_EST%C3%9ADIO_9_SUSANA%20DE%20NORONHA%20DA%20ROCHA.pdf


https://revistavista.pt/index.php/vista/article/view/3641/3792
http://www.cbha.art.br/publicacoes.htm.%20Acesso%20em%2015.10.2022
http://www.cbha.art.br/publicacoes.htm.%20Acesso%20em%2015.10.2022
https://tede2.pucrs.br/tede2/handle/tede/2536
http://www.cbha.art.br/publicacoes.htm.%20Acesso%20em%2015.10.2022
http://www.cbha.art.br/publicacoes.htm.%20Acesso%20em%2015.10.2022
https://www.cbg2014.agb.org.br/resources/anais/1/1404408385_ARQUIVO_artigocbgcodigodetrabalho4128664.pdf
https://www.cbg2014.agb.org.br/resources/anais/1/1404408385_ARQUIVO_artigocbgcodigodetrabalho4128664.pdf
https://doi.org/10.14393/EdA-v1-n2-2020-57782A

	INTRODUÇÃO  
	CAPÍTULO 1: A PERFORMANCE ORDINÁRIO E A SUPEREXPOSIÇÃO DA MORTE NO COTIDIANO BRASILEIRO 
	1.1 A INTRÍNSECA RELAÇÃO ENTRE A MORTE E A IMAGEM 
	1.2 OS CORPOS ORDINÁRIOS DO BRASIL E A SUPEREXPOSIÇÃO DA IMAGEM DA MORTE 
	1.3 O BRASIL COMO UM NECROESTADO 
	CAPÍTULO 2: A PERFORMANCE CAMINHAR E AS MULHERES MARCADAS PARA MORRER 
	2.1 MARCADAS PARA MORRER 
	2.2. O CORPO FEMININO COMO UM OBJETO MATÁVEL 
	Figura 32 – Panmela Castro caminha com o seu vestido. Frame 1 '38 do registro fílmico da performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 
	 
	Figura 33 – Panmela Castro ajeita o vestido para continuar caminhando. Frame 2 '18 do registro fílmico da performance Caminhar (2017). Fonte: Portfólio da artista. 

	2.3 MORRER PARA TRANSGREDIR 
	CAPÍTULO 3: AS VIDEOPERFORMANCES SOLEDAD E EU NÃO VOU MORRER  COMO CAMINHOS PARA MUNDOS OUTROS 
	3.1. CUIDAR PARA APRENDER COM OS MORTOS 
	3.2 VIVER BEM PARA MORRER BEM 
	3.3 A MORTE RUMO À MUNDOS OUTROS  
	CONSIDERAÇÕES FINAIS 
	REFERÊNCIAS 

