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Resumo 

O artigo analisa Guia das putas e Na calada, ações artísticas colaborativas de 
Bruno Faria, à luz da teoria da cultura de Homi Bhabha, buscando entender 
para quais sentidos essas proposições convergem no tensionamento com a 
experiência urbana. Para isso, foram realizadas pesquisa documental (de textos, 
fotos, vídeos) e uma entrevista semiestruturada com o artista estudado. 
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Abstract

This paper analyses Guia das Putas and Na Calada, Bruno Farias’ collaborative 
artistic actions, taking as reference Homi Bhabha’s cultural theory. We are trying 
to understand what kind of meanings these propositions converge in a urban experience 
tension. For it, we’ve realized a documental research (text, pics, videos), besides a 
semistructured interview with the artist which we are studying.
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Introdução

Com as práticas artísticas desenvolvidas no início do século XXI, o artista 
se torna uma espécie de mediador que cria situações rápidas e perturbadoras 
da ordem cotidiana, provocando ruídos na entropia urbana (ainda que momen-
taneamente) e desarticulando os hábitos e as práticas culturais de grupos 
sociais distintos que dominam e/ou circulam por determinado território (CESAR, 
2002). Essa é uma tendência que, surgida no fim do século XX, não se verifica 
apenas no Brasil, mas também em diferentes partes do mundo, e está dire-
tamente relacionada a alguns processos de deslocamento na arte que vêm 
acontecendo desde os anos 1960. Uma mudança central foi se dando a partir 
do deslocamento que houve de uma prática artística fundamentada no objeto 
para práticas artísticas chamadas de contextuais, que se voltam para dilemas, 
problemas e tensões das relações sociais no espaço da experiência cotidiana 
e prescindem da presença do lugar onde se articulam os sentidos em torno do 
artista, do trabalho de arte (que pode ser uma ação colaborativa ou uma inter-
venção efêmera, por exemplo) e do público.

Os anos 1990 fizeram proliferar um tipo de prática artística que se con-
cebia e se construía em grupo como uma ação coletiva, com uma forte inclinação 
para atuar no espaço público em direção às fendas da vida cotidiana, mesmo 
apresentando distintas maneiras de organização e múltiplos objetivos. Os cole-
tivos artísticos conjugam a ação coletiva e a arte ativista como categorias que 
fundam o sentido de suas práticas artísticas. O caminho encontrado pelo que 
ficou conhecido como “artivismo” foi articular novas formas de colaboração e 
participação social em prol de um tensionamento entre posturas éticas e estéticas 
por meio de ações intervencionistas (MESQUITA, 2008). Desse modo, esses 
coletivos artísticos realizavam suas manifestações fora dos espaços institucionais 
da arte, o que fez criar espaços alternativos de produção, exibição e circulação.

Tendência crescente ao final do século XX, a arte ativista contribuiu de 
modo relevante para a consolidação do debate e de práticas experimentais que 
envolviam o espaço da rua e a arte contemporânea, abrindo caminhos para a 
geração atual de artistas brasileiros de arte contemporânea, que, com suas 
proposições, complexificaram os sentidos da arte que emerge da experiência da 
vida na cidade. A utilização do espaço público como espaço da arte não é uma 
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novidade, muito menos algo inaugurado por essa geração de artistas. Por isso 
é de fundamental importância entender quais elementos e questões estão em 
jogo e para quais sentidos as proposições artísticas contemporâneas convergem 
no tensionamento com a experiência urbana. 

Intervenções urbanas, intervenções artísticas: arte e invisibilidade social

No presente texto, tomo como objeto de investigação duas ações cola-
borativas de Bruno Faria que lidam com a cidade sob uma chave de leitura 
centrada numa dimensão de conflito, por meio de temas como invisibilidade 
social, violência e desigualdade. Engendrados pela dinâmica de funcionamento 
da cidade contemporânea, esses problemas sociais são espacializados no 
tecido urbano de modo que participam ativamente da experiência e sociabi-
lidade urbanas, passando, assim, a serem compreendidos também enquanto 
problemas urbanos.

As falas de Faria apresentam uma preocupação com os direitos sociais 
negados que inviabilizam o exercício da cidadania de determinados grupos 
sociais, como se verá mais adiante. As ações artísticas realizadas, apresentadas 
a seguir, apontam para as formas sofisticadas de desigualdade, discriminação 
e violência que a vida urbana contemporânea parece ter engendrado enquanto 
formas específicas que também definem o que é viver na cidade. 

Ao teorizar sobre o tema, Caldeira (2000) constrói sua argumentação 
sobre segregação social e espacial na cidade tomando a narrativa do crime 
como um produto da violência ilegal do Estado no que diz respeito às práticas 
policias e injustiças legais direcionadas, basicamente, a pobres e negros. Sem 
problematizar exatamente essa violência, o artista em questão também está 
interessado em expor as dinâmicas violentas de nossa cultura, que são naturali-
zadas pelas práticas segregacionistas do próprio Estado, percebidas no espaço 
construído da cidade e em seu cotidiano urbano. No entanto, o sujeito invisibi-
lizado que surge nas proposições artísticas investigadas é a mulher.

Guia das putas e Na calada são proposições de Bruno Faria que fazem 
parte de um mesmo projeto artístico. Desenvolvido em 2016, durante uma 
residência artística no Museu do Sexo das Putas de Belo Horizonte, o projeto 
foi realizado pela APROSMIG (Associação das prostitutas de Minas Gerais) e 
patrocinado pela FUNARTE.
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A publicação Guia das putas é um guia realizado em colaboração com 
as prostitutas que trabalham na Rua Guaicurus, um dos maiores centros 
de prostituição da América Latina. Diferente de um guia tradicional de 
turismo, onde os lugares e textos são elegidos por um profissional 
de turismo e jornalismo, nesse guia os lugares e textos foram reali-
zados pelas prostitutas. Nele, o leitor encontra dicas de lugares na 
cidade de Belo Horizonte: para se hospedar, comer, se divertir, tomar 
um drink, entre outros. Através do guia, o leitor observa que os lugares 
que a prostitutas frequentam não são apenas os “da zona”, mas diversas 
outras regiões da cidade frequentadas também pela elite ou “tradicional 
família mineira” (FARIA, 2017a).

Localizada em um setor do centro da cidade bastante degradado e negli-
genciado pelo poder público, a zona de prostituição funciona em tempo integral 
e é caracterizada, principalmente, como uma zona de prostituição popular/
periférica, mas conta também com prostituição de luxo, que é aquela à qual se 
submetem mulheres jovens, com perfil universitário, pertencentes às frações 
da classe mais alta da sociedade. A diferença no perfil da prostituição é percebida 
já no prédio onde o serviço se localiza. Enquanto há os que oferecem boa estru-
tura, o que inclui conforto, limpeza e bom estado das instalações, há os prédios 
que se encontram fisicamente comprometidos e insalubres. Na Guaicurus e 
em seu entorno, se encontram prostitutas de 18 (dezoito) a 70 (setenta) anos. 

Bruno Faria morou por um mês em um quarto de um dos hotéis de 
prostituição e fazia todas as refeições com as prostitutas. O tempo em que o 
artista lá ficou morando foi um período de pesquisa realizada juntamente a 
elas para a elaboração do referido guia. Isso também incluía a diagramação, 
que, ao ser debatida em conjunto, transformou o guia também em pôster, por 
sugestão das prostitutas. Nessas reuniões coletivas, surgiu a ideia de, no verso 
do guia, colocar a palavra “puta” com todas as letras em maiúsculo, inscrever 
um risco sobre a letra “P” e colocar um “L” localizado acima do “P”, transformando 
o “PUTA” em “LUTA”. O guia tem formato de folheto, mas, quando ele se abre 
por inteiro, funciona, em seu verso, como um pôster em tamanho A3. Segundo 
o relato do artista, a palavra “luta” é muito identificada com elas, sendo, inclu-
sive, muito presente na própria narrativa delas sobre a própria profissão. Faria 
conta, por exemplo, que era muito comum elas verbalizarem a frase “A vida da 
gente é uma luta”.
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Fig. 1 e 2
Bruno Faria, 
Guia das Putas, 
2016.
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O artista relata que a realização desse projeto lhe possibilitou um encontro 
muito fecundo com o grupo de mulheres prostitutas. O tipo de prática que orienta 
Faria enquanto artista permitiu a ele um acesso diferente à vida daquelas 
mulheres e profissionais, como também foi capaz de produzir rupturas, ou pelo 
menos fissuras, nos estereótipos vinculados às mulheres prostitutas. Pelo 
resultado do projeto artístico, o Guia das putas, percebe-se, por exemplo, que 
as prostitutas não frequentam apenas lugares marginalizados da cidade, aos 
quais elas são facilmente associadas.

Elas não indicavam lugares da periferia não, então, para se tomar um 
drink, elas indicavam aqui do lado, onde ocorre a prostituição, ou o 
Sakaná, que é um restaurante japonês elitista, ou o Café com letras, 
que é elitista e só vai a classe A de Belo Horizonte. Onde comprar roupa? 
Elas indicam o shopping da elite. A prostituta acessa a vida da elite 
mineira, da zona sul, da família tradicional. O lugar onde ela come é o 
mesmo lugar que a moça da elite come. O que eu acho bonito nesse meu 
trabalho é que ele não exclui a prostituta, mostra que aquilo é o trabalho 
dela e que ela vive como qualquer outra pessoa. Uma vez alguém 
perguntou: - É um guia sobre zonas de prostituição? E eu respondi: 
- Não, muito pelo contrário. Então eu acho que aí tem uma questão 
social muito importante.

A experiência, para mim, desse projeto, foi lindíssima. Essa foi uma 
das experiências mais lindas da minha vida, pelo trabalho que eu fiz, 
pelo entendimento da vida delas. Porque a gente tem um olhar de que 
elas têm uma vida dura, ruim, marginalizada, com muito risco, mas a 
vida delas não é só isso. E elas são pessoas maravilhosas! Sim, a pros-
tituição é foda, tem um risco, elas se submetem a programas muito 
baratos, a situações de violência, de briga, de tudo, mas tem um lado 
ali que as pessoas [os clientes] não têm na casa delas. O cara vai para 
lá muitas vezes procurar afeto de uma profissional do sexo, buscando 
um carinho que ele não tem nem na casa dele (FARIA, 2017b).

Apesar de na fala do artista haver uma tentativa de neutralização da 
diversidade humana que o modo de vida das prostitutas expõe, o que essa 
proposição artística de Bruno Faria revela são sentidos múltiplos sobre o ser 
puta, questão sobre a qual as pessoas, de maneira geral, possuem um olhar 
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estereotipado, que é, inclusive, orientado por questões relacionadas aos este-
reótipos de gênero. Guia das putas (2016) revela mulheres, como diz Ramos 
(2015, p. 311), “orgulhosas de serem putas, mães, avós e mulheres ‘como as 
outras’”, que, apesar das dificuldades e especificidades da atividade profissional 
que exercem, estabelecem relações de afeto e projetam desejos sexuais como 
qualquer outra mulher; da mesma forma que apresentam interesses por assuntos 
variados e levam uma rotina como inúmeras outras pessoas. 

Tem uma prostituta de 70 anos, integrante da associação [APROSMIG], 
que me disse que comprou a casa dela com o dinheiro do trabalho 
[como prostituta] e que o neto dela, quando sai da escola, costuma 
visitá-la no trabalho para pegar dinheiro para comprar picolé. Por isso 
que eu digo: para mim foi uma experiência de vida porque eu pude 
entender outras coisas do mundo, da vida das pessoas, que não é 
fácil, mas tem uma beleza, de certa forma (FARIA, 2017b).

A experiência da residência para o desenvolvimento do Guia das putas 
(2016) possibilitou a criação de Na calada (2016). Inicialmente, o projeto 
consistia apenas na produção do Guia da putas; posteriormente, com a vivência 
cotidiana do artista naquele perímetro de prostituição e com as mulheres que 
lá moravam e/ou trabalhavam, surgiu a ideia da intervenção Na calada. Com-
partilhar parte da rotina das prostitutas por um determinado tempo ampliou o 
repertório cultural do artista e a ele possibilitou a construção de um outro olhar 
sobre aquelas mulheres, seu trabalho e suas vidas, o que acabou desencadeando 
a produção de uma nova ação colaborativa a partir dessa experiência.

Uma coisa que eu observei é que em todos os quartos tinha a luzinha 
vermelha, que é uma coisa que está no imaginário, na fantasia. A luz 
vermelha sinaliza que existe aquele tipo de serviço, mas naquele 
espaço privado. Aquilo ali acontece, mas escondido no quarto. E aí a 
ideia foi tomar aquela rua, aquele perímetro, daquilo [a luz vermelha]. 
O projeto lida com isso: sair do quarto e “vamos para a rua porque lá 
é nosso território” (FARIA, 2017b). 

A ação teve como ponto de partida a Rua Guaicurus, conhecida como 
“Zona de Belo Horizonte”, um dos maiores centros de prostituição da 
América Latina, onde o comércio sexual acontece nos hotéis da rua 
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e arredores. Observando a utilização da luz vermelha, presente nos 
quartos dos 30 hotéis, o trabalho tem como ação o deslocamento 
da luz desse espaço privado dos quartos para o espaço público da 
rua. Na ação, todos os postes da Rua Guaicurus receberam gelatinas 
de iluminação na cor vermelha e, ao cair da noite, a rua era completa-
mente iluminada por um tom avermelhado (FARIA, 2017a).

 

Fig. 3 e 4
Bruno Faria, 
Na Calada, 
2016.
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Fig. 5 e 6
Bruno Faria, 
Na Calada, 
2016.
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A intervenção durou um mês e as prostitutas ainda se mobilizaram, por 
meio de um abaixo-assinado, para que a luz vermelha fosse mantida como a 
luz de iluminação daquele setor do bairro. Mas, até o presente momento, eu 
não tenho informação sobre o que resultou disso. O título dessa proposição de 
Faria se chama Na calada, mas as prostitutas também deram um nome a essa 
ação artística colaborativa: A rua das casas das luzes vermelhas. Sobre isso, 
Faria (2017b) diz:

Eu achei muito bonito. É como eu falo muito no meu trabalho: eu tomo 
muito cuidado quando eu preciso fazer um trabalho que lida com o 
outro, para não expor o outro. Eu não cheguei como “O” artista no 
lugar, fiz um uso daquilo, daquele lugar, daquelas pessoas, para fazer 
um trabalho de arte e “Tchau, fui embora!”. Não! Existiu um envolvi-
mento ali muito legítimo delas, de participarem e colaborarem com 
o trabalho. Então eu acho que esse tipo de trabalho cria uma relação 
muito honesta com o outro. Tudo tem que ter um cuidado porque o 
artista tem um objetivo, mas existe o outro, inclusive como protago-
nista do projeto, então tem que haver muito cuidado com as pessoas 
para elas não serem usadas.

Fig. 7 e 8
Bruno Faria, 
Na Calada, 
2016.
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Nesse contexto, o Outro não se encontra no horizonte da diferença, como 
diria Bhabha (1998), mas se configura enquanto agente ativo da relação esta-
belecida em nome da proposição artística realizada. Faria não simplesmente 
“menciona, emoldura, ilumina” as profissionais do sexo como se elas fossem 
“... o bom objeto de conhecimento, o dócil corpo da diferença que reproduz 
uma relação de dominação” (BHABHA, 1998, p. 59) entre o ser artista e o ser 
prostituta. Guia das putas e Na calada (2016) indicam que o espaço social ao 
qual as profissionais do sexo pertencem é marcado pela diferença, não simples-
mente celebrando a diferença inscrita no ser prostituta como a ideologia da 
diversidade cultural faz. O conceito de diversidade não contempla as tensões 
que são próprias ao campo da cultura. Dessa forma, ele apenas celebra o 
contato com o outro. 

Por isso também é preciso estar atento ao uso do conceito de diferença 
cultural apenas como uma celebração nominal da diferença, traço objeto de 
crítica recorrente ao multiculturalismo. Nas palavras do próprio Bhabha (1998, 
p. 59), “o lugar da diferença cultural pode tornar-se mero fantasma de uma 
terrível batalha disciplinar na qual ela própria não terá espaço ou poder”. 
Orientar-se pela perspectiva da diferença é expor as tensões políticas e sociais 
de um espaço social que não é sincrônico.

Numa sociedade que finge e camufla a existência da prostituição, a 
segregação social das profissionais do sexo é mediada por operações urbanas 
e arquitetônicas responsáveis pela delimitação espacial de seu local de trabalho. 
A mulher prostituta, desse modo, só pode fazer uso de seu corpo e de sua 
sexualidade em lugares definidos pelo funcionamento da vida urbana a partir 
de marcadores espaciais, o que indica que a segregação espacial das prosti-
tutas também funciona como ação que produz disciplina sobre o uso do corpo 
delas no espaço da cidade (RAMOS, 2015). Na calada (2016), ao tomar a rua 
pela cor vermelha, desvela aquele lugar como lugar de prostituição para marcar 
uma diferença que, agora, adquire um outro lugar político. A luz vermelha sai 
do espaço privado, de confinamento das mulheres prostitutas, para invadir a 
dimensão coletiva do espaço urbano da cidade enquanto lugar que também é 
delas; não um lugar de todos no sentido que o multiculturalismo faz crer que 
seja, mas um lugar que expõe as tensões de um espaço social configurado pela 
disputa: a vida na cidade. 
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Tensões entre arte e cidade: negociando a diferença

A partir de Bhabha (1998; 2011), eu diria que Faria projeta a reflexão 
sobre a experiência urbana contemporânea para a esfera do “além”, que não 
diz respeito a algo novo ligado ao tempo cronológico futuro. Em contraposição 
aos infinitos “pós”, o “além” aponta para a necessidade de contrairmos o futuro 
e dilatarmos o tempo presente enquanto o tempo no qual deve se inscrever 
nossa tarefa política. Como afirma Bhabha (1998), o presente não pode ser 
estritamente compreendido sincronicamente em relação aos tempos passado 
e futuro; ele precisa ser transformado em um lócus expandido de experiência 
e aquisição de poder. O presente, então, é o tempo do agora em suas descon-
tinuidades e desafios políticos mais urgentes.

Se estamos comprometidos com a superação de um princípio discipli-
nador de cultura – que determina quem é o Eu e o Outro –, a reflexão sobre 
o presente, então, deve se sustentar por meio da projeção ou do estabeleci-
mento de fissuras e deslocamentos, que, no caso do objeto de estudo deste 
trabalho, se voltam para a conformação do espaço urbano da cidade contem-
porânea, o lugar do diferente e o tipo de vida urbana nela articulada. Faria, no 
meu entender, joga com o que Bhabha (1998) chamaria de uma reflexão de 
trânsito, um pensamento de fronteira.

Além do debate em torno do problema da identidade, da divisão política 
do território global e da superação da matriz cognitiva do pensamento cultural 
do Ocidente, a questão do pensamento de fronteira também se direciona para 
as metamorfoses que o poder colonial adquiriu por meio da globalização. Isso 
implica, por exemplo, pensar em como a cidade se organiza a partir dos bina-
rismos informados pelo pensamento hegemônico, que, também na construção 
do espaço urbano e espaço público e nos sentidos projetados para a cultura 
urbana, sufoca conflitos, particularidades e contradições.

A partir disso, considero que o artista aqui em questão, Bruno Faria, atua 
no que Bhabha (1998; 2011) denomina de espaço liminar, aquele cujo autor 
entende como o terceiro espaço da enunciação. Entende-se por enunciação 
o processo que dá origem ao enunciado, tomado como o texto ou o sistema de 
significados culturais, e nele deixa as marcas políticas produzidas pelas práticas 
sociais que (a enunciação) reproduz. Bhabha (1998) fala de uma cultura que não 
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pode ser considerada em supremacia à outra justamente porque sua enunciação 
é atravessada pela diferença na própria linguagem que estrutura sua simboli-
zação. Tentando deixar mais claro, isso não diz respeito à variedade de atitudes 
e posturas, circunscritas a sistemas simbólicos, que são percebidas entre 
culturas distintas, mas à própria estrutura da representação simbólica na qual 
se organiza a cultura. É por isso que Bhabha (Idem) afirma que “o sentido nunca 
é simplesmente mimético e transparente” (p. 65).

A partir disso, compreende-se que os significados culturais são construídos 
de forma ambivalente e, portanto, os conteúdos aos quais se referem não são 
um espelhamento do contexto que os produziu. Isto é, o conteúdo não revela 
diretamente a estrutura de sua posição, as práticas sociais e os arranjos políticos 
que o colocaram naquele determinado lugar de significação da cultura. A cultura 
como epistemologia inscreve esses conteúdos em direção à totalidade da 
significação, construindo, assim, um saber que se torna hegemônico; enquanto 
a cultura como enunciação organiza os conteúdos a partir dos antagonismos 
e disputas culturais. A criação, ou atuação, do terceiro espaço é o “que torna a 
estrutura de significação e referência um processo ambivalente, destrói esse 
espelho da representação em que o conhecimento cultural é em geral revelado 
como um código integrado” (BHABHA, 1998, p. 67) que legitima o sujeito do 
conhecimento.

Guia das putas (2016) e Na calada (2016) demonstram que é em direção 
à emergência da diferença que se forma o terceiro espaço. É nele, portanto, 
que as contradições e os conflitos se manifestam e, em consequência, a função 
enunciativa do sujeito da cultura adquire relevo em detrimento de sua função 
epistemológica. Nas palavras do próprio Bhabha (1998), 

É o terceiro espaço que, embora em si irrepresentável, constitui as 
condições discursivas da enunciação que garantem que o significado e 
os símbolos da cultura não tenham unidade ou fixidez primordial e que 
até os mesmos signos possam ser apropriados, traduzidos, re-historici-
zados e lidos de outro modo (BHABHA, 1998, p. 68).

O terceiro espaço, portanto, ou espaço liminar, é o espaço onde as identidades 
não se estabelecem como coisas fixas e imutáveis. Assim, o espaço liminar 
coloca em jogo dinâmicas de dominação e deslocamento de sentido. Ele possibi-
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lita, portanto, a emergência das formas híbridas: resultado do deslocamento 
de conhecimentos e práticas que estruturam posições estáveis e distintas que 
dão lugar a outras posições na organização do conhecimento cultural. O híbrido, 
dessa maneira, é o resultado da produção de uma nova forma que nasce dos 
trânsitos ambíguos que configuram as variadas práticas da cultura.

É na instauração desse espaço de intervenção, emergido do que Bhabha 
(1998) chama de perspectiva intersticial, que se abre a possibilidade da nego-
ciação, aqui facilmente compreendida enquanto o estabelecimento de tensões 
em torno dos valores e sentidos do que é o espaço público da cidade e na 
articulação da experiência urbana propriamente. 

A partir do que fora discutido até então, posso dizer que, por meio do lugar 
de trabalho, as prostitutas se apropriam dos espaços da cidade, se contrapondo 
ao planejamento urbano oficial e às operações urbanas articuladas pela dinâmica 
da cultura na organização da vida urbana. A luta delas não é somente a luta por 
respeito à profissão e pela construção de um outro lugar político da mulher, 
mas também envolve as disputas em torno da ocupação do espaço da cidade 
enquanto um espaço urbano e um espaço público que devem traduzir a dife-
rença que marca nossa sociedade, e não comportá-la por meio de atualizações 
de quadriculamentos espaciais. Assim, posso dizer que Guia das putas e Na 
calada (2016), ao enfatizar o caráter fronteiriço do ser prostituta, produzem 
ruídos que questionam a temporalidade linear da sociedade liberal democrática, 
que é politicamente assimétrica. 

Bhabha (1998) afirma que:

O epistemológico tende para uma reflexão de seu referente ou objeto 
empírico, [enquanto] o enunciativo tenta repetidamente reinscrever e 
relocar a reivindicação política de prioridade e hierarquia culturais na 
instituição social da atividade de significação (p. 248). 

Guia das putas e Na calada (2016) produzem um deslocamento do 
significado das profissionais do sexo: de um outro objetificado para sujeito de 
sua própria experiência. Essas ações artísticas colaborativas, então, parecem 
transformar a função epistemológica do sujeito da cultura em uma prática 
enunciativa, “... recolocando lugares híbridos, alternativos, de negociação 
cultural” (BHABHA, 1998, p. 248). O planejamento urbano, a invisibilidade 
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social e a desigualdade bem funcionam como função epistemológica da cultura, 
enquanto as práticas enunciativas são justamente as formas de interferir na 
cidade e de experimentá-la que as proposições artísticas analisadas sugerem.
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