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"O que não se vê é a tensão crescente e 

concomitante da consciência no tempo. Não 

apenas, por sua memória das experiências já 

antigas, essa consciência retém cada vez melhor 

o passado para organizá-lo com o presente numa 

decisão mais rica e mais nova, como, vivendo uma 

vida mais intensa, condensando, por sua memória 

da experiência imediata, um número crescente de 

momentos exteriores em sua duração presente, 

ela torna-se mais capaz de criar atos cuja 

indeterminação interna, devendo repartir-se em 

uma multiplicidade tão grande quanto queria dos 

momentos da matéria, passará tanto mais 

facilmente através das malhas da necessidade. 

Assim, quer consideremos no tempo ou no 

espaço, a liberdade parece sempre lançar na 

necessidade raízes profundas e orgarnizar-se 

intimamente com ela. O espírito retira da matéria 

as percepções que serão seu alimento, e as 

devolve a ela em forma de movimento, em que 

imprimiu sua liberdade. 

 
(Henri Bergson) 
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RESUMO 

 

Dissertação de Mestrado 

Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais 

Universidade Federal de Santa Maria 

 

DESGASTE - a presença transformadora do artista 

AUTORA: MIRIELI COSTA 

ORIENTADOR: REBECA LENIZE STUMM 

Data e Local da Defesa: Santa Maria, 25 de março de 2013. 

 

RESUMO 

A dissertação tem como proposta refletir sobre a presença do artista por meio dos trabalhos 
realizados durante a pesquisa de mestrado, buscando compreender o artista presente no processo 
de trabalho artístico. O marco prático e teórico da dissertação busca compreender a presença do 
artista e o estar fazendo como material fundador dos trabalhos realizados. Para pensar as 
modificações que levam o artista e o seu processo de trabalho a transformar-se. Na voz do próprio 
artista, sua presença e seu fazer frente ao público são tomados como elementos fundamentais desta 
pesquisa, buscando apoio no pensamento de Bergson e Deleuze para compreender as 
transformações da poética e contextualizar estes elementos na Arte Contemporânea. 

 

 

 

Palavras-chave: Arte Contemporânea. Processo de trabalho. Cerâmica. Vídeo. 

Performance. Tempo presente.  
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ABSTRACT 

 

Master Course Dissertation 

Professional Graduation Program in Visual Arts 

Federal University of Santa Maria 

 

WEAR - transforming presence of the artist 

AUTHOR: MIRIELI COSTA 

SUPERVISOR: REBECA LENIZE STUMM 

Date and Local Defence: Santa Maria, March 25, 2013. 

 

The dissertation proposal is to reflect on the presence of the artist through the work during the 
master's research, trying to understand the artist in the process of this artwork. The theoretical and 
practical framework of the dissertation seeks to understand the artist's presence and be doing stuff as 
founder of the work. To think of the changes that lead artist and their work process to become. In the 
artist's own voice, your presence and your tackle to the public are taken as fundamental elements of 
this research, seeking support in the thought of Bergson and Deuleze to understand the 
transformations of poetic and contextualize these elements in Contemporary Art. 

 

 

Abstract: Contemporary Art. Work process. Ceramics. Video. Performance. Present 

time. 
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INTRODUÇÃO 

  

            DESGASTE - a presença transformadora do artista é uma pesquisa que 

passou por momentos de desencontros e principalmente reencontros que geraram 

uma possível reflexão sobre o processo de trabalho artístico. Assim busquei no 

texto, estabelecer uma reflexão que contemplasse as transformações que se 

construíam continuamente, e assim, afetam tanto o artista, quanto sua atuação 

prática. 

Dois pontos importantes germinaram deste processo: o entendimento da 

presença do artista no trabalho e o estar fazendo durante a produção ou exibição do 

mesmo. O primeiro compreendido como eixo de ação e o segundo como modos da 

ação do artista em atuação poética. 

Para tanto, o Capítulo I a Presença do artista e o estar fazendo: primeiros 

indícios no processo de trabalho foram construídos a partir de uma revisão de 

trabalhos em que aparecia a sutil repetição de uma figura que começava a 

caracterizar as relações entre os trabalhos iniciais. A retomada destes trabalhos se 

faz importante para perceber a desconstrução da técnica e as faces de 

transformação que o trabalho irá percorrer em sua continuidade.  

Para entender a repetição deste personagem em diferentes trabalhos, o 

estudo se apoia no pensamento de Gilles Deleuze (2006), e com isso, compreende 

que a repetição pode produzir algo diferente.  

O início deste processo se deu com a figura que sai do contexto 

bidimensional da pintura para o tridimensional da cerâmica, cria questionamentos 

sobre a estatização da forma, suas mutações e a necessidade de encontrar uma 

casa, um suporte que as receba. As modificações da mesma proporcionaram uma 

visão das várias encarnações que o corpo adquire como um suporte possível que 

começa a produzir por meio de uma tatuagem. 

Este momento em que criador e criatura se misturam é determinante e criam, 

potencialmente, uma identidade modificada ao artista. Com isso, o caminho a 

percorrer começou a se relacionar com o desgaste, com a perenidade e certa 

condição nômade.  

Vale mencionar que a atenção aos pequenos fazeres no decorrer do processo 
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de trabalho reforçaram o sentido de construção e de transformação da figura que se 

repetia. Este fato a ser mencionado originou a necessidade de um segundo capítulo, 

no sentido de clarear os caminhos desta sistematização do fazer da ação do artista. 

               Neste sentido, o Capítulo II Reconhecer necessidades do processo de 

trabalho: procedimentos em reorganização nasceu da necessidade de observar 

como estas repetições criavam transformações nos procedimentos que exigiam 

constantemente serem reorganizadas nas posturas do artista frente às obras. Com 

isso, a consciência dos entres surgidos na relação que acontece por meio de um 

olhar diferenciado para aquilo que aparentemente poderia ser negativo, e, acabou 

por construir intervalos reflexivos no trabalho, e desta forma, começou a delinear a 

presença do artista e o estar fazendo, como fontes de mudança no processo de 

trabalho. 

Neste Capitulo, o corte, o intervalo e a montagem, representam meios 

capazes de aproximar a compreensão das escolhas realizadas dentro de cada 

trabalho.   As bases teóricas deste capítulo vêm de uma bibliografia que se relaciona 

com a compreensão da montagem no cinema, na leitura que Deleuze (1983) faz 

desta operação, e como a mesma se relaciona com o conceito de tempo proposto 

por Henri Bergson (2006).   

Os trabalhos que estão contidos neste Capítulo traçam seu caminho por meio 

das ruínas de um objeto final que se transformou em processo contínuo, de uma 

convivência com os materiais e uma transformação observada nas mínimas ações. 

Para tanto, a tarefa de elucidar o maior número de detalhes, gestos e mudanças no 

trabalho, necessitou da introdução destes registros do processo de trabalho: fotos, 

vídeos e cadernos de anotações.   

A adesão por investigar também os registros em vídeo neste trabalho levou a 

possibilidade de pensar outras formas de atuação ao artista e à apresentação dos 

trabalhos.  

               Por sua vez, o Capítulo III Vivência no tempo presente: estados 

transformadores no processo de trabalho tratam de dar vida ao “corpo” prático da 

pesquisa e a relação que agora é consciente entre presença do artista e o estar 

fazendo durante a existência dos trabalhos. Esse eixo e os modos da ação que 

exercem sua força no processo de trabalho são tomados aqui como elementos (tal 

como argila, e os registros de processo) na construção de cada um dos trabalhos 
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aqui apresentados.   

As várias dimensões imbicadas na relação entre presença do artista e o estar 

fazendo, visualizadas por meio das ações repensadas aqui na forma de julgamento, 

travessia, percepção da falha, passagem, duração e construção do trabalho, porém, 

cada proposta poética deste capítulo liga-se as demais ao dividir um modo de 

montagem da realidade, e também, por existir em sua estrutura, diferentes níveis de 

repetição entre um trabalho e outro, e mesmo dentro de cada trabalho.  

Na visão de totalidade, as propostas aqui relatadas são maneiras de proceder 

que se abre para ausências assimiladas, que germinam possíveis estados 

transformadores no processo de trabalho. 

              Portanto, acredita-se ser o texto reflexivo pertinente para interrogar e supor 

respostas compreendidas no conjunto de encontros com as diferenças poéticas 

geradas pela relação entre: presença do artista e o estar fazendo, no contexto da 

pesquisa. Neste intuito, voltar o olhar para a retirada de elementos durante o 

processo, pôde construir outras reflexões sobre conquistas e insatisfações do artista, 

ao considerar as “falhas”, como potencial de criação em arte. 
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PRESENÇA DO ARTISTA 
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CAPITULO I 

 

PRESENÇA DO ARTISTA E O ESTAR FAZENDO:  

PRIMEIROS INDÍCIOS NO PROCESSO DE TRABALHO. 
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1. PRESENÇA DO ARTISTA E O ESTAR FAZENDO: PRIMEIROS 

INDÍCIOS NO PROCESSO DE TRABALHO. 

  

            Ao iniciar esta reflexão retomo trabalhos da trajetória artística precedente, 

bem como as referências que contribuíram na elaboração de cada um deles. 

Entende-se esta retomada como uma necessidade, visto que, considero os fatos 

descritos neste estudo como alvos de reflexão pertinentes para compreender o foco 

desta dissertação: a construção da presença do artista (eixo de ação) e do estar 

fazendo (modos da ação) como elementos fundamentais em cada trabalho, e como 

estes elementos podem passar constantemente por transformações, capazes de 

gerar modificações no artista e em seu processo de trabalho. 

Assim, o capítulo 1 parte da reflexão sobre: um dar-se conta do surgimento do 

ato de repetir uma mesma figura sem asas e sem braços, na pintura e na cerâmica. 

  

A repetição nada muda no objeto que se repete, mas muda alguma coisa no 
espírito que a contempla: esta celebre tese de Hume leva-nos ao âmago do 
problema. Como a repetição mudaria alguma coisa no caso ou no elemento 
que se repete, visto que ela de direito, implica uma perfeita independência 
de cada apresentação? A regra de descontinuidade ou de instantaneidade 
na repetição é assim formulada: um não aparece sem que o outro tenha 
desaparecido. Assim, o estado da matéria como mens momentânea. Mas 
como seria possível dizer “o segundo”, “o terceiro” e “é o mesmo”, visto que 
a repetição se desfaz a medida de que se faz. Ela não tem em si. Em 
compensação ela muda algo no espírito que a contempla. É esta a essência 
da modificação. (DELEUZE, 2006, p.111). 

  

            Neste sentido, Deleuze (2006), reconhece a estrutura que se repete na forma 

de  uma figura central nos trabalhos, e assim é possível analisar as modificações 

pelas quais esta figura passa ao longo do tempo.  Retomo de minha trajetória 

poética a figura a qual transcorro neste capitulo, que a cada repetição se 

modificava, como uma figura que  já guardava em si os indícios da relação 

entre presença do artista e do estar fazendo, quando se repete e quando parece 

fazer algo, mesmo impossibilitada de mover-se.  

Assim, ao sistematizar este estudo, vejo nestes trabalhos indícios de que a 

repetição é uma maneira de se fazer presente, que revela indiretamente este “entre” 

que deixa marcas em cada processo realizado. Desta forma, a figura que se repete, 

e na qual é construída esta reflexão é a da própria relação entre a presença do 

artista e do estar fazendo na pesquisa e como ao longo da sequência de trabalhos 
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apresentados, ela pode se mostrar transformadora e implica mudanças na atuação 

deste artista.  

Os primeiros indícios da relação entre a presença do artista como eixo de 

ação e do estar fazendo como os modos da ação no processo de trabalho 

compreendem um período que vai do ano de 2002 a 2004, ainda na busca da saída 

das sombras do objeto finalizado.  

Para uma vivência de si, repleta de elementos fundamentais à construção e 

transformação do processo artístico haveriam de acontecer muitas modificações: 

uma desconstrução do uso da técnica, capaz de levar está à condição desbravadora 

dos elementos, encarada desta forma é possível compreender como a técnica não 

criaria grilhões que tornariam o processo estático?   

São exatamente as modificações nos procedimentos empregados na 

concepção, produção e apresentação de cada trabalho bem como no olhar sobre o 

conjunto formado pelos mesmos, que fornecem indícios capazes de identificar as 

formas sutis de manifestação deste “entre” que ainda não se percebia como gerador 

ou como criador de algo, mas que vinha a se repetir, de maneira diferente em cada 

novo trabalho. 

             Essa presença do artista, a que me refiro,  ganha força em cada novo 

trabalho e começa a exigir cada vez mais atenção para os modos da ação, na qual 

ela se manifesta. Estes modos de manifestar-se são repletos de percepções de: idas 

e vindas, ausências e presenças, luz e escuridão, construção e destruição, dor e 

prazer, vazio e cheio, sim e não, movimento e repouso, ação e reação. 

Percepção das vidas e das mortes cotidianas, de escolhas, ou seja, dos 

“opostos” indispensáveis e de “repetições” diferentes contidas no estar fazendo, os 

modos da ação de um estado transformador na pesquisa.  Seria como se 

a presença do artista e o estar fazendo percorressem o mesmo trajeto, mas sem 

perceber um ao outro e sem se dar conta de si e do que produzem. São faces 

possíveis de algo que busco compreender em constante estado de transformação: a 

criação em arte. 

            Desta maneira, o agora nesta retomada reflexiva é constituído de um 

passado vivo, pulsante, um “outro” sentido ao presente que permeia as ligações que 

conferem efetividade e dinâmica à relação que começou a se estabelecer entre 

a presença do artista e o estar fazendo. 
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1.1 Do Contexto Bidimensional para o Tridimensional. 

 

            No ano de 2002 foi possível perceber, a partir de observações em uma 

pesquisa em pintura, a presença repetitiva de uma pequena ave1 sem asas - 

impedida de desenvolver suas capacidades de voar.  A construção desta figura sem 

asas teve como base uma recordação de infância, momento em que ocorreram os 

poucos desenhos feitos por minha mãe junto comigo.     

 

                                                   

Ilustrações 1 e 2: Pintura - Sem título  - Mirieli Costa -  Foto -  Mirieli Costa 2002. 

 

 

                                                 
1
“A palavra ave em grego é sinônimo de mensagem e de presságio, resume a relação de 

intermediário entre a terra e o céu. Muitas vezes são as almas que assumem a forma de aves, ao 
voarem para o céu ou para o paraíso, como acontece na Índia e na China. Em alguns rituais antigos, 
são os feiticeiros que tomam a forma das aves no seu transe de comunicação com o sobrenatural. 
Nas grutas de Altamira, em Espanha, foram encontradas representações de homens-pássaros, que 
tanto podiam significar almas, como deuses ou mesmo xamans em transe. O Alcorão refere que a 
linguagem das aves, conhecida pelo rei Salomão, é a mesma dos anjos e simboliza o conhecimento 
espiritual, tendo ainda a palavra ave o mesmo significado de destino. No Alcorão, as aves são 
sinônimo de imortalidade da alma. Na tradição cristã, o Espírito Santo é representado por uma pomba 
e os anjos têm asas e a faculdade de voar e possuem perfis de águia, segundo Ezequiel. Na cultura 
hindu, existe a divindade Kimnara, metade homem e metade pássaro, e que é representado tocando 
uma cítara. Nos textos védicos, as aves eram consideradas como o símbolo da amizade entre os 
homens e os deuses, já que no panteão hindu os deuses têm a capacidade de voar. Na tradição 
celta, as aves são mensageiras ao serviço dos deuses e muitas delas tinham o poder de despertar os 
mortos e de matar os vivos com a sua música mágica. Os árabes acreditavam na adivinhação do 
futuro através do vôo das aves”. (Enciclopédia e Dicionários Porto Editora; 2012. Disponível em: 
http://www.infopedia.pt/$ave-(mitologia), Acesso em: 20 de janeiro de 2012). 
 
 

http://www.infopedia.pt/$ave-(mitologia)
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            Considero importante observar a persistência da condição de não possuir 

asas e posteriormente, a repetição destas formas se reorganizou em figuras 

cerâmicas desprovidas de braços. Porém, na cena tridimensional, a figura não 

estava mais solitária, começava a se relacionar junto a outras formas semelhantes 

ela.  

Nestas cenas é possível perceber que as figuras pareciam se dirigir ao 

espectador por meio de um sorriso congelado. Junto a estas figuras de pequenos 

seres sem braços, também foram construídos alguns “tijolos” que serviam de objetos 

auxiliares e que ajudavam a dar um sentido à ocupação no espaço.  

Nas ilustrações 3 e 4 pode-se observar que estas figuras de cerâmica 

provocavam uma montagem - instalação cerâmica, como se habitassem um lugar 

que já foi habitado antes, pois, como poderiam estas figuras que se apresentam sem 

braços, carregar tijolos? 

 

 

 

Ilustração 3: Mirieli Costa - Instalação - Sem título - Foto: Rebeca Stumm, 2003. 
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Ilustração 4: Mirieli Costa -  Instalação - Sem título - Foto: Rebeca Stumm, 2003. 

 

            A Cerâmica é uma linguagem que se desenvolve a partir de uma união de 

elementos com característica primordiais, uma união de vazios e cheios (formas 

ocas) na matéria argila, que sobre a ação do calor endurece. Assim a queima, 

dentro do processo cerâmico, confere um tipo de eternidade da forma moldada, a 

presentifica ao custo de uma estatização da argila.  

Ao queimar uma peça de argila crua, desprovemos a argila de ter outras 

formas possíveis, já que enquanto estiver crua ela pode ser desmanchada (se 

umedecida com água) e reutilizada incontáveis vezes. Gestos são concretizados e 

estatizados (literalmente) pela ação do calor sobre a argila. 

            Com o tempo, a modelagem dessas figuras de cerâmica, sofreram algumas 

modificações, pois, seus corpos não eram mais coloridos, mas brancos: pequenos 

”fantasmas” num mundo (cenário) que também perdia sua cor.  

Um pequeno “universo” começou a ser extinto de certa maneira e os corpos 

destas figuras não tinham mais cor, pois, não havia mais motivos para utilização da 

pintura colorida em seus pequenos corpos e suas mutações estavam “nuas” (corpos 

retorcidos, corpos com duas cabeças, corpos totêmicos - feitos somente de cabeças, 

corpos gigantes de duas cabeças, etc...). 
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Ilustração 5: Mirieli Costa -  Instalação - Sem tíitulo - Foto: Rebeca Stumm, 2003. 

 

            A imagem de uma casa (que também remete aos desenhos de minha mãe) 

aparece inserida no pequeno universo das figuras cerâmicas tanto verticalmente 

quanto horizontalmente. Essas figuras de cerâmicas parecem perdidas, como se 

não soubessem reconhecer qual era o seu lar e o lugar deste no mundo.  

 

 

1. 2 Encontrando o Corpo do Artista. 

 

            Houve o reconhecimento de que a figura da ave sem asas se transformara 

na figura de cerâmica, e que a mesma estava em constante processo de 

transformação, com várias “encarnações”, em que as anteriores não são excluídas 

das seguintes, isso só é possível se olharmos para o conjunto ao se pensar no 

desenvolvimento dos trabalhos. 

O que me refiro é como se, num mesmo local houvesse uma pluralidade de 

presentes ou mesmo diversas manifestações de um mesmo presente - a presença 

sempre de uma figura central nos trabalhos realizados. E nesta direção houve a 

contingência da construção de um abrigo, de uma “casa” para as figuras de 

cerâmica. 
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Ilustrações 6 e 7 : Mirieli Costa -  Objeto - Cabunecas - Foto: Rebeca Stumm, 2003 

 

            Assim, as características da casa construída favoreceram deslocamentos 

das figuras em ambientes diversos no espaço arquitetônico, ao despertar para 

diferentes relações com os espaços. As figuras assumem “movimentos” de “espiar”, 

se voltadas para a realidade externa às casas. 

A importância deste trabalho está intimamente relacionada com o que vem na 

sequência, pois, a figura que “espia” ganha espaço no corpo da artista por meio de 

uma tatuagem no braço direito. Levar a ideia de casa para o corpo-casa do artista, 

neste sentido, corpo como um lugar possível para a figura habitar e esta foi 

concebida em uma janela que remete à ligação entre interior e exterior do corpo - ao 

mesmo tempo configura-se uma marca - assinatura.  

 

 

Ilustração 8: Mirieli Costa - Tatuagem - Janela - Foto: Mirieli Costa, 2003. 
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            Tatuar esta imagem foi uma forma de criatura e criador se misturarem, sem 

perder a identidade, mas buscar uma identidade diferente, uma identidade una. 

Portanto, a tatuagem da figura em posição de ação – ao espiar no braço direito, é 

entendida como um desdobramento dos trabalhos apresentados nas ilustrações 6 e 

7, como podemos ver logo abaixo nas ilustrações 9 e 10: 

 

 

  

Ilustrações 9 e 10: Mirieli Costa - Detalhe do trabalho Cabunecas  e desenho para a tatuagem 
Janela  Foto e desenho: Mirieli Costa, 2003. 

 

 
            Neste momento percebe-se que começa a existir um corpo marcado por algo 

que passou por ele em formas das mais diversas percepções, e se reorganizou para 

voltar como um agente de transformação - um corpo diferente. Neste sentido, 

considera-se o corpo do artista como um suporte para criação dentro do processo de 

trabalho.  

Porém, para se considerar esta possibilidade do corpo como integrante do 

processo de trabalho, foi necessária uma busca investigativa para que esta ideia se 

concretizasse como uma realidade.  

A ideia em questão necessitava de um amadurecimento lento e gradual dessa 

participação do corpo como suporte-elemento principal do trabalho, assim, uma 

jornada a ser realizada se instaurou, um caminho de sensibilização por meio de um 

fazer, que ainda não tinha conhecimento de si.  

O processo de trabalho desenvolvia-se, porém sem ser observado na sua 

intimidade, sem outro empreender os motivos pelos quais ele se realiza enquanto 
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um trajeto em expansão, sem o olhar do observador sobre seus procedimentos 

construtores - compreensão em expansão.  

            O que se ocorreu em seguida foram produções de alguns objetos-habitações 

no formato de “caixas-casa”. Dentro de cada caixa preta de madeira havia apenas 

uma figura de cerâmica muito pequena e quase sempre escondida. Ressalta-se que 

em um desses trabalhos a figura de cerâmica se “misturava” com a caixa (como uma 

tartaruga e seu casco). 

 

 

 

Ilustração 11: Mirieli Costa - Objeto - Sem título - Foto: Diogo Rodrigues de Souza, 2003. 

 

            Esta condição pode ser vista como uma busca por consciência de que o 

corpo da caixa e o corpo da figura de cerâmica estavam por se misturar. Uma casa, 

neste caso, também poderia ser o corpo, porém eles não eram proporcionais, a 

caixa ainda é muito maior que a figura de cerâmica. Perceber a relação direta com o 

corpo como um lar que se carrega sempre, nossa casa mais próxima, foi atordoante, 

porque a corpo está ligado a ideia de perenidade, pois, está aberto ao desgaste e 

suas infinitas formas (o corpo e a casa se desgastam em ritmos diferentes). Pensar 

desta maneira, uma casa que também poderia ser o corpo, é também colocar o 

artista em um tipo de condição nômade, pois sua “casa” vive em permanentemente 

mudança, frágil e como é o corpo humano. 
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1.3  Pequenos Fazeres no Processo de Trabalho. 

 

            Com o cruzamento dos elementos - “casa” e figura de cerâmica foi 

necessário deixar marcas nos objetos para fazer com que os elementos “casa” e 

“corpo” se equilibrassem para que um não fosse maior que o outro. Este trabalho 

gerava ao mesmo tempo uma construção de vestígios físicos destes seres - figuras 

de cerâmica - como uma despedida, uma forma de comunicar adeus.  

Neste sentido, era como se as figuras de cerâmica não existissem mais na 

forma de objeto em argila queimada, mas que tivessem produzido algo diferente de 

seu estado anterior, que se aproxima do sentido de mundo físico que é ocupado 

pelo artista.  

Cada forma que as figuras em cerâmica assumiam a partir de seu surgimento 

até o momento de sua existência, começa a fazer parte do presente e deve ser 

registrado no próprio fazer: o fazer cerâmico. 

            Neste momento foi necessário produzir vários tipos de vasos de cerâmica, a 

maioria de grande proporção, com aparência rachada, envelhecida, desgastada e 

alguns quebrados. A história de vida e das modificações daqueles seres - figuras de 

cerâmica, buscava aparecer visualmente reorganizadas nas superfícies e nas 

formas dos demais objetos.             

 

 

 

Ilustração 12: Mirieli Costa - Instalação - Cultura Material - Foto: Juliana Pozatti, 2004. 
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Ilustração 13 : Mirieli Costa - Vaso integrante da instalação - Cultura Material 
Foto: Juliana Pozatti, 2004. 

 

 

         

Ilustrações 14 e 15: Mirieli Costa - Vasos integrantes da instalação - Cultura Material 
Foto: Juliana Pozatti, 2004 
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Ilustrações 16 e 17: Mirieli Costa - Vasos integrantes da instalação - Cultura Material 
Foto: Juliana Pozatti, 2004. 

 

 

            A despedida das figuras de cerâmica e o ímpeto inicial de registrar a historia 

das mesmas reforçaram a valorização do processo no fazer cerâmico e a 

importância dos pequenos fazeres no ao longo do trabalho como: amassar, rachar, 

quebrar, queimar para assim eternizar. 

No primeiro momento deste processo apresenta-se o que a linguagem 

possibilita e no segundo o que a consciência do fazer a cada momento revela. Pois, 

foi na realização destes vasos que realmente me encantei com as possibilidades 

poéticas daquele fazer tão específico, o fazer cerâmico refletido nesta busca.  

Todo o processo de construção das peças exigiu um grande envolvimento 

com o modo do fazer, que inicia na escolha da argila, no ato de amassá-la, misturá-

la, na investigação de que forma seria mais adequado à construção, o tempo de 

secagem, bem como a produção de texturas na sua superfície, entre outros. Vale 

mencionar que devido as grandes dimensões dos vasos, este processo exigiu 

dedicação e envolvimento com a pesquisa no que tange à sua construção. 

            Estes fazeres estavam condicionados, principalmente à visualização de 

tempo marcado - como quebras e rachaduras na busca de diálogos com a relação 
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de proporção e movimento que tinha que ser realizado pelo meu corpo, para 

construir aqueles vasos. 

Vale mencionar que tal comprometimento exigia o máximo que minhas condições 

físicas que muitas vezes eram conduzidas à exaustão. Assim, o que surgiu como 

contingência em função de não esquecimento (um objeto concreto como referencia), 

tornou-se uma necessidade latente – o estar fazendo começava a se tornar muito 

mais interessante do que objeto - resultado - final.  

Esta prática oportunizou a compreensão do processo, com a consciência de 

como o fazer afeta e modifica o corpo de quem o realiza também como um resultado 

do processo vivido.   

A construção destes vasos denotou um tipo de dedicação e esforço físico que até 

então não era necessário. Os vasos apresentavam as rachaduras, quebras e cores 

esvaecidas, na busca de um aspecto que comunicasse a passagem do tempo no 

material, mas isso, era apenas uma camada aparente, hoje percebo que, o que mais 

implicava importância, era o estar fazendo e suas relações com a presença do 

artista. 

 

1.4  Aproximações Poéticas com Outros Processos de Trabalho de Artistas da 

História da Arte.  

 

            O que se pode constatar deste primeiro capítulo é que basicamente se 

repete a condição de passagem entre diferentes suportes de trabalho como uma 

transformação que começa a indicar mudanças. Nesta transformação, a relação 

entre presença do artista e o estar fazendo se estabelecem em momentos 

específicos e, o que nos resta como indícios dessa travessia realizada por esses 

dois elementos: presença do artista e o estar fazendo é a repetição. 

As reflexões que busquei acentuar neste capítulo se concentraram em “intuir” 

o processo no qual o trabalho já parecia ser mais verdadeiro em suas intenções, no 

momento da construção do que na sua apresentação. Assim aponto para a 

presença do corpo do artista como um caminho possível da investigação.  

Vivenciar este processo oportunizou compreender as saídas da zona de 

conforto - de tudo que aprendemos a dominar como formas de expressão em arte – 

para o desapego dos procedimentos já apreendidos e internalizados, em favor do 

novo que estava latente no processo.  
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É neste momento que o trabalho começa a caminhar para o vivido, e ao se 

abrir, percebe-se parte de algo maior, não totalmente compreendido pelo artista 

propositor.  

            Neste sentido, reporto-me as quebras de paradigmas realizadas por artistas 

nas décadas de 1960 e 1970, em que qualquer material começa a ser considerado 

como dotado de capacidades de ser transformado em arte efetiva e dinâmica. A 

necessidade de outras possibilidades, de novos meios no campo da Arte surgiu no 

início do século XX, assim, busco na obra de Marcel Duchamp (1887–1968), ao se 

apropriar de um objeto comum produzido em série.   

Contudo, entende-se que a partir das produções realizadas anos de 1960 e 

1970 que o foco da arte direciona-se para as questões processuais, em que o tempo 

comunica mais, a vivência na arte se expande como possibilidade de expressão. É 

neste contexto de dissolução de parâmetros rígidos que este capítulo pode contribuir 

com a pesquisa.  

Na época da realização dos trabalhos abordamos, não era meu propósito 

investigar o tempo presente, mas esta condição aos poucos se impôs. As questões 

que surgiam de um presente que passou, mas que não deixa de existir enquanto 

memória ativa, um passado ainda potencialmente em transformação como veremos 

no trabalho “A Travessia do Desgaste” presentes nas páginas 86, 87 e 88. 

            As aproximações com outros artistas se operam no sentido de um olhar para 

como seus trabalhos se abriram a diversidade de construções e realizações, e é 

assim que traço as ligações (tensões) entre as obras de Joseph Beuys (1921-1986), 

Robert Smithson (1938-1973), entre outros.  Foi fundamental nesta pesquisa, buscar 

compreender os trabalhos desses artistas, não por aproximação de seus temas, 

linguagens ou materiais em comum, mas por uma maneira de proceder em um 

processo de trabalho.  

É relevante informar que os mesmos artistas refletiram, transitaram e fizeram 

de uma diversidade de meios, o seu foco de produção. Porém, dentro da diversidade 

parecem existir pequenas repetições, e essas conferem uma identidade muito 

particular marcada na obra de cada um dos artistas, suas formas de dialogar com o 

tempo presente, e como este permeia os processos para apresentar as diferentes 

faces do mesmo. 

 Na obra de Joseph Beuys, que data o período compreendido entre (1921-

1986), Portugal (2006), constata que: 
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 A repetição de elementos e temas na obra do artista acabou por criar aí 
uma estrutura simbólica interna e própria. Quando nos aproximamos de 
seus trabalhos, cedo ou tarde nos apropriamos desta estrutura e passamos 
a ler sua obra através dela. A maioria dos objetos e múltiplos do artista são 
objetos-testemunhos, “vestígios” de ações; a verdadeira obra se dava em 
ação e estas sobras, como restos de rituais, marcam e cristalizam a idéia, a 
ação (...). Estamos cercados de símbolos por toda parte. Tudo pode 
assumir significação simbólica, desde objetos oriundos da natureza, objetos 
confeccionados pela mão do homem até formas abstratas. Entrar em 
contato com os símbolos existentes na obra do artista é confrontarmo-nos 
não só com o símbolo em si, mas também com a profundidade e a 
totalidade de quem os produziu: Joseph Beuys. A presença e a escolha de 
seus elementos simbólicos demonstra o universo cultural do artista, uma 
vez que, embora os símbolos possuam um sentido universal primeiro, já 
que são de origem natural, espontânea e coletiva, possuem também um 
sentido particular em cada um. (PORTUGAL, 2006, p. 66-67).  
 
 

            Assim o lugar em que vivemos parece nos afetar, na medida em que nos dá 

uma dimensão de nós mesmos, na forma em que o habitamos, na maneira que o 

vivenciamos. Assim, identifico meu referencias neste capítulo, pois, percebo que 

minha busca por verdades no processo de trabalho começava a ser construída em 

função de uma compreensão da passagem do tempo que não se fecha - fato que 

permite inúmeras idas e vindas. 

Todo material que foi produzido está presente em cada novo trabalho e 

começa a configurar uma identidade em relação à maneira de produzir e manifestar 

como um trabalho artístico.  

            Robert Smithson (1938-1973) produziu esculturas, que transitaram entre 

outras esculturas, mas que eram também fotografias, uma modelagem no espaço, 

filmes de processo, escritos de artista. Trabalhos estes que demonstram uma forma 

de pensar ligada ao mundo material, mas que transcende aos meios que o artista 

empregou nos trabalhos. Em seu artigo “Uma sedimentação da mente: projetos de 

terra” publicado na revista norte americana Artforun, em 1968:  

 

A mente e a terra encontram-se em um processo de constante erosão: rios 
mentais derrubam encostas abstratas, ondas cerebrais desgastam rochedos 
de pensamento, idéias se decompõem em pedras de desconhecimento, e 
cristalizações conceituais desmoronam em resíduos arenosos de razão.(...) 
Colapsos deslizamentos de escombros, avalanches, tudo isso  acontece 
dentro dos limites fissurados do cérebro. O corpo todo é sugado para o 
sedimento cerebral, onde partículas e fragmentos se fazem conhecer como 
consciência sólida. Um mundo frágil e fraturado cerca o artista (SMITHSON 
in FERREIRA; COTRIM, 2006, p. 182).  
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            O conhecimento não é estático e acabado para Smithson (1938-1973) e 

nesse sentido a reflexão que busquei sobre o processo de trabalho do artista 

convergia para a perspectiva de mundo que o ser artista desenvolve, sobre uma 

postura perante a vida, que diz respeito a esse movimento compreendido entre o 

dito e o não dito. Acredito que o autor traz o ser humano e as relações que este 

estabelece com mundo, como foco das transformações do trabalho.  

            Desta maneira, nos trabalhos apresentados neste capítulo, percebo a 

necessidade que o processo de trabalho enfrentou para ter a capacidade de receber 

novos sentidos, capazes de reorganizar-se poeticamente diante de novas 

percepções da realidade, coerente com o modo como me relaciono com o mundo 

que me cerca, me habita e me transforma.  Ao que parece, a intuição de presença 

do artista e do estar fazendo durante a exposição, geram tensões que criam 

movimentos que culminam em uma reorganização poética.  

Existe aqui uma coerência, para além da personalidade cotidiana, que 

perpassa o processo de trabalho, para que as verdades mais íntimas possam se 

fazer presentes. Assim percebo que os hábitos, crenças, comportamentos, dogmas, 

conceitos, traumas, medos que caracterizam as motivações pelo qual se buscava 

produzir algo, e este algo estar inserido no universo da arte oportunizaram uma 

reflexão pertinente: um artista não é um sujeito neutro, seu modo de vida esta ligado 

intrinsecamente ao que ele produz fato que gera coerência e uma possibilidade de 

espelhamento.  

Pode-se dizer que tudo que eu produzi em relação às minhas formas de ação 

no mundo, dizem mais de mim, do que qualquer outra coisa e pude perceber que o 

nível de responsabilidade para com o processo de trabalho, estava intimamente 

ligado com aquilo que eu tinha capacidade de desapegar, de sair da dependência 

que me transmitia segurança e estabilidade na criação artística.  

Penso que o que eu tinha a dizer, nem sempre se adaptava aos modos dos 

quais eu dispunha, dos quais eu dominava, era contingente, portanto, correr riscos, 

para compreender que voltar o olhar para a não permanência, para os resíduos 

processuais, para falhas, para aquilo que normalmente colocaríamos na categoria 

de erro e de não utilizável. 
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CAPITULO II 

 

 RECONHECER NECESSIDADES DO PROCESSO DE TRABALHO: 

PROCEDIMENTOS EM REORGANIZAÇÃO. 
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2. RECONHECER NECESSIDADES DO PROCESSO DE TRABALHO: 

PROCEDIMENTOS EM REORGANIZAÇÃO. 

 

          As transformações que aconteciam, a presença do artista e o estar fazendo 

começaram a apresentar indícios de uma possível existência no processo de 

trabalho, mas é somente neste segundo capítulo que sistematizo o período que 

compreende trabalhos realizados no ano de 2005 à primeira metade de 2011, pois, 

estes elementos passaram de um estado de contingência, para outro com 

características peculiares a cada trabalho.  

A observação sobre esta transformação identificada nos dois elementos e 

como estes ganharam espaços significativos na produção, corroborou para que este 

capítulo reflita como comecei a observar a incidência deste entre a presença e o 

fazer que relacionados com a minha própria imagem na ação inserida, por 

necessidade e problemática que se desenvolvia na construção do trabalho que 

posteriormente foi investigado.  

A capacidade de desvendar o que se escondia por detrás de cada trabalho, 

configura-se em uma situação em que somos levados por impulsos que não 

necessariamente são visíveis nos trabalhos, mas acarretam marcas no processo de 

trabalho. A partir dos “cortes” e “recortes” adotados nos procedimentos artísticos, 

operaram um “desgaste” que possivelmente guiaram nosso olhar para a ocorrência 

de características que se baseavam em um ato de retirar (extrair e talvez privar), 

algo que não está lá, para criar “intervalos” nas materialidades de cada obra. Um 

sem-número de escolhas que arrisco chamar aqui de “montagem” da realidade num 

contexto específico: a criação em arte. 

Assim, recorro à subjetividade de um sentimento que trago comigo desde a 

infância, pois, se existe um lugar no qual me sinto e me percebo num “templo”, em 

que estar em silêncio é entrar em um estado de concentração e imersão. O local a 

que me refiro é uma sala de cinema, pois, este ambiente sempre oportunizou uma 

naturalidade para com este ambiente.  

Acredito que esta afinidade, esse afeto, seja pelo fato dessa experiência ter 

se dado com o cinema fora ambiente do Shopping Center e sim nos antigos cinemas 

de rua. Devido esta constatação foi possível perceber que, mesmo hoje adulta, se 

vou às salas localizadas em Shoppings Centers, a emoção fundamental é a mesma. 
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Assim, eu espero ser invadida e tomada por completo de uma realidade outra, mas 

que seja possível me ver nesta outra parcela da realidade.  

Uma amiga há algum tempo atrás, disse que o meu jeito de agir e meu 

comportamento pareciam ser de um personagem de um filme, cujas experiências de 

socialização nas relações humanas são na maioria vinda dos filmes. Sempre me 

considerei uma pessoa introspectiva, voltada para questões internas e com 

dificuldades de me relacionar com o mundo.  

Recordo que minhas experiências de vida, no que se refere à infância até o 

momento que ingressei na universidade, foram na maioria geradas pela minha 

sensibilidade em relação à imagem em movimento. Foi por meio das interações e 

experiências ao longo de minha trajetória escolar, que percebi que minha 

capacidade de discernimento, assim como hoje já era norteada pela imagem como 

um material a ser observado com muito prazer. 

Acredito existir uma relação entre esses momentos de discernimento ou 

consciência, que insurgem os princípios presentes nos procedimentos de minha 

forma de “montagem” da realidade.   

O termo Montagem2 é ligado ao contexto de sua realização em um projeto 

audiovisual3, em que a ideia inicial era o tempo, ou como Gilles Deleuze4 (2009), 

coloca já no primeiro parágrafo do terceiro capítulo do livro Cinema-1: Imagem-

Movimento, “por meio dos raccords5, dos cortes e dos falsos raccords, a montagem 

é a determinação do Todo6 (o terceiro nível bergsoniano). Eisenstein7 não se cansa 

de lembrar que a montagem é o todo do filme, a Ideia” (DELEUZE, 2009, p.53).  

                                                 
2
 Vamos, como sugerem Jacques Aumont e Michel Marie, ir além da conceito básico de Montagem: 

“Definição técnica da montagem é simples: trata-se de colar uns após os outros, em uma ordem 
determinada, fragmentos de filme, os planos, cujo comprimento foi igualmente determinado” 
(AUMONT, 2003, p.195) 
3
 “Adjetivo e, no mais das vezes, substantivo, que designa (de modo bem vago) as obras que 

mobilizam, a um só tempo, imagens e sons, seus meios de produção, e as indústrias ou artesanatos 
que as produzem. O cinema é, por natureza, “audiovisual”; ele procede de “indústrias do audiovisual”. 
Todavia, esse não é seu caráter mais singular, nem o mais interessante. Do ponto de vista teórico, 
esse termo serviu mais para confundir. E a teoria, a principio, se empenhou em contestá-lo e torná-lo 
claro.” (AUMONT, 2003, p.25) 
4
 Filósofo francês (1925-1995). 

5
 Elemento de ligação entre um plano e outro. 

6
 Sobre o Todo aberto: “A única ideia de todo admitida nesta perspectiva bergsonista é a da duração 

como um tipo de todo em constante mudança, um todo aberto. Melhor dizendo, em tal perspectiva 
deve-se distinguir entre os conjuntos fechados, produzidos por um corte, uma abstração em relação 
ao todo, e este último, que é sempre aberto. Tal todo deve ser igualmente distinguido do ‘conjunto de 
todos os conjuntos’, pois um tal todo não pode ser dividido sem mudar de natureza, ao contrário de 
um conjunto que é, por definição, composto de partes extensas, podendo, portanto, ser subdividido. 
Isto porque o todo aberto, como duração, pertence ao tempo e não ao espaço, daí Deleuze dizer que 
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A presença dos raccords, nesta perspectiva atua como meio de construção da 

ligação formal entre dois planos sucessivos. Ao reforçar a ideia de uma continuidade 

representativa, provoca um efeito de união ou talvez de desconstrução, assim, um 

falso raccord acontece se a ligação não transmitir a percepção da continuidade de 

uma ação ou fato mostrado, e sim uma quebra, uma fratura ou interrupção no 

tempo/espaço, pois para pensar a desconstrução de algo, somente se, a partir da 

observação dos meandros de sua elaboração.  

 É um capítulo intitulado Montagem do livro “Imagem-Movimento”, dedicado a 

quatro grandes tendências ou escolas cinematográficas: a orgânica da escola 

americana (empírica/empirista); a dialética da escola soviética (orgânica/material); a 

quantitativa da escola francesa de antes da guerra (quantitativa-psíquica) e a 

intensiva da escola expressionista alemã (intensiva-espiritual). O autor se propõe a 

filosofar a partir do exame minucioso das estruturas compositivas do cinema e 

escolhe Henri Bergson8 como pensador que contribui para a compreensão e como 

se concebe esse Todo, para formular o pensamento deste autor: 

 

Ora, aquilo de que Bergson considerava o cinema incapaz, porque levava 
em conta apenas o que se passava no aparelho (o movimento homogêneo 
abstrato do desfilar das imagens), é aquilo de que o aparelho é o mais 
capaz, eminentemente capaz: a imagem-movimento, isto é, o movimento 
puro extraído dos corpos ou dos móveis. Não se trata de uma abstração, 
mas de uma liberação. (DELEUZE, 1983, p.31) 

 

Pensar o tempo para Bergson (2006) é considerá-lo como algo particular, 

oposto ao mundo físico, cronológico, capturado na sua origem, assim, ele não faz 

parte de nós, mas nós fazemos parte dele. E o presente (atual) seria com efeito 

objetivo (exterior ao espírito), já o potencial (virtual) é particular (subjetivo).  

 

Mas, cada vez mais, ele dirá algo bem diferente: a única subjetividade é o 
tempo, o tempo não-cronológico apreendido em sua fundação, e somos nós 
que somos interiores ao tempo, não o inverso. Que estejamos no tempo 
parece um lugar-comum, no entanto é o maior paradoxo. O tempo não é o 
interior em nós, é justamente o contrário, a interioridade na qual estamos, 
nos movemos, vivemos e mudamos. (DELEUZE, 1990, p. 103). 

 

                                                                                                                                                         
ele ‘não cessa de se criar numa outra dimensão sem partes’ (outra em relação ao espaço).” (SILVA, 
2007, p.56) 
7
 Cineasta e teórico russo (1898-1948) 

8
 Filosofo francês (1859-1941). 
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A duração íntima ou consciência, de forma intuitiva, constitui-se como 

passado que tem vida em um aberto e múltiplo presente, que é qualitativo e não 

quantitativo como fator. E por meio da relação com a “Imagem-movimento: conjunto 

acentrado de elementos variáveis que agem e reagem uns sobre os outros” 

(DELEUZE, 1983, p. 241), examinamos o modo como a Montagem se deixa afetar 

pelas minúcias do processo de trabalho e pela especificidade com que cada imagem 

se manifesta.  

Desta maneira, torna-se, uma manifestação que podemos chamar de meios 

criadores, tipo de procedimentos utilizados diante do processo de trabalho e que nos 

possibilita perceber que a evolução da concepção, seria esta operação na qual as 

imagens são articuladas em função de uma ideia, que se constrói como algo 

paradoxal e muito interessante - mesmo se o ponto do processo que eu escolho e 

nomeio como obra possa ter uma narrativa linear - como um genuíno ziguezague.  

O que começa a surgir aqui é uma sensação de que a montagem é maior, 

complexa e ramificada. É nesse sentido que Deleuze se refere “O homem da 

câmara de filmar” de Dziga Vertov9: “Mas há que dizer que a montagem já estava 

em todo o lado nos dois momentos antecedentes. Está na rodagem, na escolha do 

material, isto é, das porções de matéria que vão entrar em interação, por vezes 

muito distantes ou afastadas (a vida tal como ela é)” (DELEUZE, 2009, p.68). O filme 

de Vertov não é exatamente narrativo, ficção nem mesmo documentário, e 

tampouco experimental, e ao mesmo tempo é tudo isso. 

A palavra intervalo refere-se à distância em tempo ou espaço entre duas 

referências e também na definição que Vertov10 lhe confere de “movimento entre as 

imagens” (VERTOV in AUMONT, 2003, p.172). O movimento de “desgastar” se 

tornou uma referência nos trabalhos neste Capitulo, de várias maneiras e gerou o 

                                                 
9
 Cineasta soviético (1896-1954) que “recusa todo conluio do cinema com a ficção, em prol de uma 

crença em um poder de veridicidade de que ele seria dotado.” (AUMONT, 2003, p.297) 
10

 Para ele “A concepção da montagem do filme consiste em uma operação de aproximação e 
entrecruzamento, de alternância e espaçamento das séries, criando uma coerência, mesmo quando 
não se trata de associar o que aparentemente não tem relação ou o que não é da mesma natureza. 
Vertov teorizou esse principio nomeando-o “intervalo” (intervalo do tipo rítmico, espaço-temporal ou 
paramétrico), que se opõe a ideia clássica do raccord (no sentido do efeito Koulechov) entendendo 
que, se o intervalo permite, certamente, coordenar as imagens em um todo coerente, ele o faz 
respeitando a distância que os separa, induzindo, portanto, a uma certa percepção descontínua que 
interroga os fenômenos visuais (daí a acentuação dos efeitos de saltos, falsos raccords, 
descontinuidades, colisões, substituições; daí a figura recorrente da intermitência, etc).  (DUBOIS, 
2003, p.106) A intermitência, conforme nota do tradutor, advém da palavra clignotement, também no 
sentido do “piscar de olhos”. 
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que aprecio chamar de imagem de vestígio: uma busca pelas sutilezas que desejo 

de ver aquilo que não é possível.  

Dar vazão às potencialidades aos mesmos elementos (presença e fazer) com 

configurações distintas e recortar o que for possível do real, para no mesmo instante 

transformá-lo. Este momento dar-se-á no tempo presente, marcado pela 

impossibilidade de mensurá-lo e de tomá-lo por completo em mãos, mesmo 

consciente de que esta é também uma capacidade infindável da natureza da criação 

em arte.  

Em um primeiro momento interrogo minhas próprias lembranças, em seguida, 

as lembranças do processo de trabalho, para, enfim, oportunizar uma reconstrução. 

Ao mesmo tempo o “desgaste”, operações de retiradas durante o processo trabalho 

e que logo se tornam presenças do que não é visto. Neste sentido compreendo a 

“montagem”, e esta se configura em referência para o “desgaste”. 

Enfim, em tudo aquilo que fica escondido ou de fora quando fazemos um 

recorte da realidade – esse extracampo que eu não consigo compreender por 

inteiro, mas que intuo que exista, pois se evidencia por sua ausência - neste há 

sempre algo que se ganha em se perder. “A criação artística, afinal, não está 

sujeita a leis absolutas e válidas para todas as épocas; uma vez que está 

ligada ao objetivo mais geral do conhecimento do mundo...” (TARKOVSKI, 

1998, p.9).  

A criação capaz de escapar das normativas de seu tempo e o que busco 

identifico como um tipo de “lapidação”, um conhecimento produzido de forma indireta 

e única em relação ao artista no momento em que este cria. Sou eu em busca de um 

tempo no qual aquilo que produzo é sua manisfestação mais sensível de mim e 

busco aporte em Deleuze (2009) a cerca da montagem: 

A única generalidade da montagem é que ela põe a imagem 
cinematográfica em relação com o todo, ou seja, com o tempo concebido 
como o Aberto. Ela dá assim uma imagem indireta do tempo, tanto na 
imagem-movimento como no todo do filme. É por um lado o presente 
variável, e por outro a imensidade do futuro e do passado. (DELEUZE, 
2009, p.91) 

A Montagem, nesta perspectiva não é estática para o autor, e nesse sentido a 

reflexão sobre a imagem-movimento converge para um diálogo sobre a perspectiva 

de mundo desse ser artista, sobre uma postura perante a vida e que diz respeito a 
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essa alternância entre o dito e o não dito, o ser e o não ser, o presente pelo ausente, 

ou seja, pensar em “montagem” em que a princípio parece se diluir. Então, refletir 

sobre essa correspondência com meu próprio trabalho, esse conhecer, decifrar ou 

interpretar o sentido do meu fazer por intermédio da reflexão do material que gravei 

e sistematizei em imagens. Enfim, por um ritual de descoberta de outro eu imerso no 

trabalho. Portanto, vale lembrar Schenberg (2001) ao elucidar que:  

No processo de conhecimento há muitas fases sucessivas. Há uma fase de 
simplificação, quando muitas coisas diferentes são reunidas numa mesma 
coisa; posteriormente há um desdobramento em muitas coisas e, depois 
vem uma nova fase de síntese, e assim por diante. Parece que não se pode 
esperar um processo único, de a coisa ir se simplificando cada vez mais. 
Quando se pensa que chegou ao fim da simplificação, aí estoura um novo 
mundo de que não se suspeitava antes. (SCHENBERG, 2001, p.178) 

Assim, a inquietação é pulsante, mas se sucede realmente se a compreensão 

da criação artística não parecer ficar “em cima do muro”, ou seja, neutra no que 

concerne ao artista bem como a cada sujeito - com todas as suas particularidades - 

ao entrar em contato com ela. Podemos dizer que “montamos” os elementos que 

formarão o todo de uma verdade particular e mutável, mas como uma voz interior em 

uma eterna busca de sentido para nossas escolhas, que vê no que acredita ser 

possível, ao mesmo tempo em que se constrói como realidade.  

 

 

2.1 Destruições: história da conformação do processo cerâmico - (2005) 

 

             Os caminhos que trilhei nesta etapa buscou apresentar os trabalhos por 

meio de “ruínas” - vestígios e registros - pois o objeto final já não me interessava 

mais. A partir deste desinteresse minha busca objetivava o desvendamento do meu 

processo de trabalho, por meio das especificidades no processo cerâmico.  

Olhar para este processo e tentar perceber as relações que o constituem, 

para assim compreender a sua importância como base para as elaborações e 

reflexões que se seguiram, exigiram atenção no sentido de ser coerente com o fazer 

cerâmico, que demanda tempo envolvido no processo.  

Neste interim foram de grande importância para esta reflexão, as parcelas de 

cada gesto do presente, cada pequena e nova diferença visível no material que 

criava ou que ficava no material que se perdia. Comecei a tentar manter esta 
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observação, o que depois oportunizou perceber que o observar também se inter-

relaciona com o ato criativo e acaba por modificar o fazer. 

            O que busquei na argila, foi às respostas ao toque e a energia (força) 

empregada nela. Para que esta possibilidade fosse realmente concretizada, 

necessitei de um considerável tempo de convivência, pois a argila é um material que 

exige aproximação sem medo e sem receio de se envolver, se sujar, carregar pesos, 

desapegar-se de tudo que não pode ser eterno, já que a cada momento a forma se 

altera.  

Outras contribuições insurgem nos “Aforismos sobre a natureza" em que 

Leonardo Da Vinci faz uma comparação: “Um vaso de argila crua que tenha se 

despedaçado pode se restaurar, mas o cozido, não" (DAVINCI, 2008, p.82). A partir 

desta, foi possível me concentrar nas possibilidades da argila crua, pois, sempre há 

possibilidade de transformação.  

Digo desta forma, porque não encontro palavras capazes de expressar a 

forma que a Cerâmica e as matérias que fazem parte de seu universo me afetam. 

Acredito, assim como Bergson (2006) ao mencionar que é possível sentir e 

compreender as imagens e materiais deste universo pelo meu próprio corpo, ou 

seja, “chamo de matéria o conjunto de imagens, e de percepção da matéria essas 

imagens relacionadas á ação possível de certa imagem determinada, meu corpo.” 

(BERGSON, 2006, p. 17).  

A Cerâmica deve ser considerada em seu universo como linguagem que 

elucida os processos de percepção da transformação da matéria. Isto requer uma 

vivência intensa de corpo e mente em sua globalidade, pois, solicita ser 

compreendida pelos sentidos primordiais, para posteriormente passar por uma 

consciência das escolhas tomadas durante o fazer, como por exemplo, saber 

escolher que argila usar e que técnica de construção se deve usar.   

           Não é impossível trabalhar de maneira sincera e comprometida com a argila 

se você se ausentar de si, trata-se de um trabalho de vigília continuo. A busca por 

um estado de tensão em desapego, porém estas observações não sugiram de um 

dia para o outro, formam um caminho percorrido pela experiência de estar no 

processo e de estar presente com a materialidade em cada momento do mesmo e 

requer a capacidade de ver-se como materialidade, agente no processo e não 

reagente aos acasos.  



 

43 

 

 

A intenção aqui foi mostrar como este modo do artista pensar, se relacionar e 

se fazer presente como material do trabalho, construiu a base para o meu modo de 

encontrar o processo de produção e situá-lo no contexto da Arte Contemporânea, 

assim, foi possível buscar alguns meios pouco usuais para entender que para mim, 

o objeto final não é nada sem o caminho no qual eu artista percorro.  

Foi esta descoberta de outros fazeres, que começou a importar realmente, 

porque estar no trabalho permitiu potencializar mudanças e refletir sua condição e 

interferências no processo pessoal do artista.  

            O desempenho de um trabalho, sua permanência e a reflexão que pode 

gerar, depende de dedicação ao agora, estar imbuído com o tempo presente de 

cada gesto empregado no processo criativo. Comecei, portanto, a aderir à ideia de 

registrar todos os gestos envolvidos na construção de uma peça em cerâmica, por 

meio da fotografia e de um caderno de anotações.  

A partir deste momento as práticas realizadas foram: selecionar alguns tijolos 

crus e depositá-los em um balde no qual foi adicionado água. Neste processo foram 

utilizados 25 kg de argila. Para realizar este processo de decantação, para que fosse 

possível retirar as impurezas. Durante dias eu me senti atraída a ir até aquele balde 

de maneira a se construir um ritual para mexer a argila, para que os componentes 

mais pesados presentes nesta mistura decantassem.  

Necessitei registrar o corredor pelo qual eu transitava até chegar ao atelier, à 

intenção de sistematizar e compreender quais ações eram realizadas e quais os 

horários de entrada e saída no atelier, acredito ser pertinente informar que registrar 

o maior número de informações para aprofundar o processo foi uma constante nesta 

investigação. Tudo na tentativa de observar e interagir para compreender cada 

mínimo gesto no momento que este acontecia, e isso seguiu da mesma forma 

depois da argila estar decantada, assim, preparei a massa e foi possível construir 

cinco vasos. 

Penso que algumas imagens são fundamentais para que esta reflexão, 

embora filosófica, possa ser pensada como arte capaz de envolver artista e obra, 

elevá-los a condição de sujeitos de sua criação, passíveis às transformações na e a 

partir da construção que inicia. 
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Ilustração 18: Mirieli Costa - Registro - Destruições: história da conformação do processo cerâmico - 
Foto: Mirieli Costa, 2005. 

 

 
 

Ilustração 19: Mirieli Costa - Instalação - Destruições: história da conformação do processo cerâmico 
Foto: Mirieli Costa, 2005. 

 
 

 
 

Ilustração 20: Mirieli Costa - Detalhe da instalação - Destruições: história da conformação do 
processo cerâmico - Foto: Mirieli Costa, 2005. 

 

 



 

45 

 

 

 

Ilustração 21: Mirieli Costa - Detalhe da instalação - Destruições: história da conformação do 
processo cerâmico - Foto: Mirieli Costa, 2005. 

 

     

Ilustração 22: Mirieli Costa - Detalhe da instalação - Destruições: história da conformação do 
processo cerâmico - Foto: Mirieli Costa, 2005. 

 

   

Ilustração 23: Mirieli Costa - Detalhe da instalação - Destruições: história da conformação do 
processo cerâmico - Foto: Mirieli Costa, 2005. 

            

  Assim, cada vaso que foi construído demandou um tempo de secagem para 

depois ser quebrado e dissolvido para novamente, com a mesma argila, modelar 
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outro vaso. Portanto, os vasos não foram construídos ao mesmo tempo, o que ligava 

um ao outro era o mesmo material - argila - que era a mesma sempre. Uma espécie 

de repetição do “mesmo” processo que seria diferente.  

Neste momento o artista começa a se fazer presente nos registros e em todo 

o trabalho, sem destacar a produção do objeto final, o processo foi considerado o 

ponto mais importante nesta investigação. A relação que busquei aprofundar entre a 

presença do artista e o estar fazendo, começou a tomar importância no sentido de 

manter os apontamentos a cerca do fazer em três cadernos, que chamei de diários 

de construção.  

Aqui, diferente do fazer cerâmico, ao termino da construção do vaso, etapa do 

processo que eu já o considerava pronto, em vez de queimá-lo - o que dentro do 

processo cerâmico seria “natural” - eu o quebrava, umedecia e este voltava a ser 

argila moldável. Realizei esse procedimento de construir e desconstruir três vezes e 

na terceira experimentação, em vez de um grande vaso foi possível construir três 

novos vasos menores a partir deste entendimento de construção – reconstrução na 

análise da obra interseccionada com contexto, tempo e artista em estado de criação.  

            Neste período parecia que o momento de quebra do vaso era a ação a ser 

registrada em vídeo, pois afinal era a que como vivência, passava mais 

rapidamente, escapava como forma apreensível até mesmo ao olhar. Hoje percebo 

que todos os pequenos gestos ganham potencial de apresentação da relação entre 

presença do artista e o estar fazendo, como vestígio do processo percorrido, tanto 

em argila, cadernos, fotos e vídeos, assim, foi possível assimilar elementos que 

corroborassem para comprovar os momentos que não puderam ser apreendidos 

visualmente, a não ser parcialmente por meio de seus rastros.  

A partir destes trabalhos, as imagens registradas começam a tornar presentes 

minhas mãos e meu corpo em plano americano - da cabeça até um pouco abaixo da 

cintura - na linguagem cinematográfica. A roupa que eu utilizava era uma vestimenta 

de meu cotidiano.  

A necessidade e opção por registros em vídeos também, sinalizam para um 

entendimento a cerca da identificação e transmutação das repetições e 

transformações ao longo do processo. 

        

2.2 Keramus - (2006) 
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            Foi a partir do momento em que os vídeos já passavam a fazer parte dos 

trabalhos, pude perceber que era necessário ser mais fluído e que permitisse uma 

liberdade maior de composição com os movimentos de construção dentro do 

trabalho. Foi assim que após um período de desapego em relação ao objeto final, 

que foi possível sentir que desconstruir a linearidade das imagens captadas também 

poderia sinalizar as imagens “ocultas” no processo de trabalho.  

 

A imagem-tempo não implica ausência de movimento (embora comporte, 
com freqüência, sua rarefação), mas implica a reversão da subordinação; já 
não é o tempo que está subordinado ao movimento, é o movimento que se 
subordina ao tempo. Já não é o tempo que resulta do movimento, de sua 
norma e de suas aberrações corrigidas, é o movimento como movimento 
em falso, como movimento aberrante, que depende agora do tempo. 
(DELEUZE, 1990, p. 322-323). 

 

            Acredito ser o vídeo o meio mais viável de investigação, foi por meio deste 

recurso da montagem que foi possível estabelecer um “roteiro” com algumas 

indicações e foi assim que o vídeo aderiu como parte deste estudo pela primeira 

vez. Esta busca por sistematizar para analise, como parte da ação planejada, 

começou a repetir um mesmo sinal: um vestuário e um plano em que apareço com o 

corpo inteiro presente.  

Foi assim que este vídeo foi divido em quatro momentos distintos, os três 

primeiros com rotinas muito semelhantes, com a repetição das mesmas ações em 

lugares diferentes dentro de um atelier, esta sistemática consistia em entrar e pegar 

argila de um lugar específico, perto do mesmo lugar eu me estabelecia e modelava 

um pequeno vaso. Depois o destruía para repetir essa ação mais duas vezes.  

 Acredito que as ilustrações 24, 25 e 26 elucidam a sequencia deste trabalho, 

bem como as aproximações com o que busquei desvendar nesta investigação: a 

relação entre presença do artista e o estar fazendo, sua obra - processo, em que a 

busca pelo estado anterior à sua fragmentação é capaz de gerar ou recriar o novo. 
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Ilustração 24: Mirieli Costa - frame de vídeo - Keramus, 2006. 

 

 

Ilustração 25: Mirieli Costa - frame de vídeo - Keramus, 2006. 
 

 

 

Ilustração 26: Mirieli Costa - frame de vídeo - Keramus, 2006. 

 

Na sequência destas cenas vale lembrar que em determinado momento, 

durante breves segundos eu me mostrava em cima das mesas do atelier de 

cerâmica, de corpo inteiro, mas sem mostrar os meus braços. Começo então a 

deixar transparecer um sentido de montagem no vídeo que é guiado pela repetição 
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de condutas no atelier, de modo a brincar com a sensação de passagem do tempo 

entre as fases de produção registradas.  

Outras vezes senti a necessidade em usar as imagens sem alterá-las, em 

outros casos as velocidades e os ritmos dos movimentos foram modificados. Se as 

imagens pareciam documentais, esse sentido era questionado na próxima imagem, 

que assumia um tom onírico. Na quarta parte, a etapa “final”, eu apareço para 

recolher todos os cacos de forma “maternal”, e os levo para o forno - pressupõe-se 

que a queima ia ser realizada.  

Este vídeo tem duração de quarenta e três minutos e para este trabalho dei o 

nome de “Keramus”. Não havia som direto, mas uma trilha de tic - tac de relógio 

despertador antigo. Cada vasinho construído trazia no dorso um grafismo do 

universo das figuras de cerâmica do Capítulo I.  

            Então, se todos os vasos registrados neste trabalho foram também 

quebrados, é pertinente dizer que estes se igualam em sua condição simbólica com 

uma convergência entre passado, presente e futuro em dinâmicas transformações. 

Entretanto, a última imagem deste vídeo é a do forno e, esta contradiz a 

necessidade de estar aberto a transformações em qualquer fase da vida do vaso, 

pois a queima estatiza e eterniza o movimento da argila.  

Sabe-se que depois da queima, a argila não volta a ser modelável. A peça 

cerâmica pode até se quebrar, no decorrer do tempo depois da queima, e é bem 

possível que isso aconteça, mas jamais vai voltar a se estruturar com as mesmas 

características que existiam antes da queima.  

O vídeo, que foi apresentado como um objeto final, mas que procurava falar 

do trajeto por meio da repetição de procedimentos, e a queima nesse sentido era o 

ato de apresentá-lo por finalizado ao fechar as imagens em uma montagem 

específica. 

 

 

2.2.1 A experiência de registrar o vaso se desmanchando.  

 

As construções posteriores configuraram uma ação especifica, no sentido de 

experimentação construí um pote de argila, de tamanho médio, com a forma 

característica dos objetos de cerâmica, após desenhei em seu bojo algumas 

imagens capazes de se relacionar com as figuras de cerâmica do Capitulo I.   
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A partir do trabalho anterior, opto por não mais queimar esta peça e sim 

esperar o tempo necessário para esta secar, coloquei-a no chão do atelier, mais 

especificamente na sala do forno. E este pote foi posicionado de jeito “prostrado” em 

frente ao forno.  

Entre o pote e forno havia uma câmera filmadora que estava assim colocada, 

pois, foi considerado um tipo de “entre” aquele vaso de argila crua e o forno. Bastou 

encher o pote de água até a borda e aguardar até o momento em que ele rompesse, 

para transformar o significado daquele local. Tudo o que estava em volta daquele 

pote, desfeito por uma “força interna”, parecia não poder conter essa a 

transformação de estado que ocorria. Durante 14 minutos e alguns segundos, a 

água lentamente foi absorvida e penetrou na argila seca, este movimento provocou 

um ruído muito baixo, quase imperceptível, que parecia um chiado, um alerta do que 

viria a acontecer. 

 

 

         

Ilustrações 27 e 28: Mirieli Costa - Registro de experimento - Foto: Mirieli Costa, 2006. 
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Ilustração 29: Mirieli Costa - Registro de experimento - Foto: Mirieli Costa, 2006. 
 

2.3 Pulsar - (2009) 

 

            Aqui transcorro na, e com a ideia que ao longo deste estudo, cada vez mais 

se mostrou presente, ao analisar o resultado dos vídeos produzidos. Cada vez mais 

eu começava a me tornar personagem principal nos vídeos e quase sempre vestia 

roupas pretas, característica que foi identificada: a construção e minha presença 

corporificada, registrada em “Pulsar”, com duração de 12 minutos, em que me 

encontro em várias situações cotidianas, que pressupõe algum tipo de 

“confinamento”, de angustia – um oscilar entre algo tem que ser comunicado e algo 

tem que ser feito.  

As questões que levanto estão sutilmente relacionadas com o processo do 

fazer cerâmico. Pela primeira vez trabalho com imagens em preto e branco neste 

contexto, aderi a efeitos que foram usados para gerar ruídos nas imagens e criar o 

animismo do ambiente. A busca por identificações com uma aparência característica 

aos filmes antigos, passível de sentimentos deteriorados e inconformidade com o 

tempo que passa.  

Foi neste sentido que em muitas situações eu me dirigia para o espectador - 

aqui é a primeira vez que me coloco desta maneira no vídeo – apenas como imagem 

do eu artista, sem permitir que minha voz fosse ouvida, nem mesmo os outros sons 

produzo ao habitar aquele ambiente - não uso som direto - pois, existe uma trilha 

sonora que preenche os vazios no vídeo, em relação as experimentações 

audiovisuais.  
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Ilustração 30: Mirieli Costa - frame de vídeo - Pulsar, 2009. 

 

 

Ilustração 31: Mirieli Costa - frame de vídeo - Pulsar, 2009. 

 

 
Ilustração 32: Mirieli Costa - frame de vídeo - Pulsar, 2009. 

 

            A escolha por “Pulsar”, foi devido à ideia de meu fazer artístico estar ligado 

agora ao que pulsa, por compreendê-lo vivo mesmo sem a utilização da cor, mesmo 



 

53 

 

 

que emudecido por outros sons que não os seus. A trilha busca comunicar um 

crescente de tensões que culmina com sons agudos e ao mesmo tempo delicados, 

no começo percebo que me relaciono com o todo desta experimentação de costas e 

de dorso nu me coloco desarmada e desprotegida num estado vulnerável.  

Contudo, termino esta experiência com vídeo na busca de sensibilizar para 

compreensão das atitudes de questionamento, para aqueles que o assistem. Neste 

sentido, busquei falar do medo, ”primordial”, antigo e elemento que se fez presente 

nas interações que minha vida me oportunizou: o medo da solidão. As imagens 

deste trabalho foram captadas em 2007, mas o vídeo foi finalizado apenas em 2009. 

Esta “mudez” e forma que me coloco, não deixam de se relacionar com aquelas 

figuras de cerâmica descritas no Capítulo I.  

Para considerar que a presença do artista e o estar fazendo, já eram 

passíveis de serem analisados, pois mais natural que fosse, causava estranhamento 

e uma sensação de deslocamento de sentido no processo de trabalho. Qual seria o 

caminho certo a seguir? Esta pergunta foi uma constante nesta pesquisa, por ser 

este um momento de grandes incertezas, como se me encontrasse em uma 

encruzilhada em arte. 

 

 

2.4 Projeto Desgaste - (2010)  

 
Sobre o Desgaste 

 
Todo desgaste torna-se vida. 

Ao passo do tempo... 
Como argila... 

A alma renasce e molda-se 
ao gosto da fronteira natural, limite. 

 
Não há retrocesso... 

Doar-se ao desgaste, 
vez suave, 

vez quase insuportável, 
Permite ao meu caminho 
não ser mais um ruído. 

 
A tudo e a todos que me desgastaram, 

e ainda me desgastam... 
De suas ausências, 
De suas presenças, 

Obrigado! 
 

(Mirieli Costa - 29/01/2011 - * modificado 12/09/2011) 
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            O “Projeto Desgaste” foi concebido em forma de vídeo-apontamentos sobre 

o tempo, e foi por meio do estudo a cerca do movimento entre o tema desgaste e 

nossa história de vida, que o período compreendido entre ano de 2010 e o início de 

2011, foi possível elaborar e criar um conjunto de 16 vídeos em que o foco principal 

se situava na reflexão das diversas formas de desgaste somado aos temas 

relacionados ao meu cotidiano e essa tentativa de poema que inicia em 2.4 Projeto 

Desgaste - (2010), foi a última postagem que vinculei ao blog do projeto.  

Em alguns vídeos eu apareço, em outros não, mas todos apresentam um tom 

confessional e dolorido, também excluí a possibilidade de uma trilha sonora musical 

para adentrar e experimentar alguns sons mixados. 

 

 

 

Ilustração 33: Mirieli Costa - frames de vídeo – Desgaste: 1° apontamento, 2010. 

 

            Para um trabalho consistente que envolvesse o tema “desgaste” foi 

necessário outra maneira de compreender a passagem do tempo, por meio da 

relação do próprio tema com suas facetas no cotidiano. A palavra “desgaste” 

pressupõe algum tipo de perda, afinal, as imagens não seriam vestígios do que não 

se vê, por outro lado podem ser consideradas testemunhas do que não está 

presente, mas que se sente por meio das mesmas. 

Todos os vídeos presentes nesta série buscaram construir um movimento que 

capaz de produzir novas perspectivas sobre um mesmo tema, o fluxo de troca entre 

o desgaste das relações afetivas (eu comigo mesma/ eu com minha família/ eu com 
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os outros), gerou ausências aparentes que se transformaram em presenças 

corporificadas. 

Outro elemento indispensável à compreensão da estrutura do que foi este 

projeto é o tempo íntimo de “digerir” as coisas que nos afetam na vida em sociedade 

e o isolamento causado por ele, assim, surgiram algumas “ações que caracterizo de 

desgaste”. Esta possibilidade de conceito da ação neste contexto assemelha-se a 

intuição de uma perda e esta é provocada pela percepção de um possível 

deslocamento no sentido das imagens.  

Ao mesmo tempo em que o “desgaste”, neste contexto da montagem 

realizada, transformaria o sentido das coisas, também se apresenta com seu 

significado renovado conforme o fluxo das trocas com o desgaste. Compreendo aqui 

que o desgaste é produzido da tensão exercitada pela presença do artista e pelo 

estar presente no trabalho. 

2. 5. Desgastes - (2011) 

Penso ser pertinente uma reflexão a cerca de “Desgastes” que foi o primeiro 

trabalho após ingresso no curso de mestrado do Programa de Pós-graduação e 

Artes Visuais da UFSM. As primeiras observações sobre os restos do fazer cerâmico 

foram à incubadora dos questionamentos que surgiram no processo deste trabalho. 

 O conceito de montagem se expande para além do produto final, ou como 

meio de desenvolver uma particular e única imagem indireta do tempo. O desgaste 

manifesta-se nesse momento sob a pele da montagem novamente. 

 Em torno disso girou meu objetivo geral em realizar um conjunto de 

repetições de uma mesma ação - amassar a argila - que faz parte do 

processo  cerâmico, submetê-la a superfícies diferentes e ângulos de captura de 

imagens também diferentes.  

Com o foco no vídeo e nas suas diferentes formas de desgaste da argila 

nessa ação - busquei o que se perde pelo caminho, aquilo que fica em 

configurações sutilmente variadas. 
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Normalmente inicio pela escolha da operação básica que converge com o 

processo cerâmico: a ação11 de preparar a argila amassá-la várias vezes para 

conferir-lhe homogeneidade e subtrair-lhe umidade. 

 

 

 

Ilustração 34: Mirieli Costa - dois frames do primeiro momento do vídeo - Desgastes, 2011. 

 

O vídeo inicia com um breve plano fixo em que uma superfície - uma mesa de 

cor bem clara e que gera certo reflexo, não propriamente conveniente para tal ação, 

já que não é porosa e não subtrai a umidade - é usada para amassar a quantidade 

de argila que considerei confortável para o tamanho das minhas mãos. Houve a 

opção por um enquadramento fechado, no qual o movimento começa de cima para 

baixo da tela, da direita para esquerda e a câmera está fixa.  

Neste sentido, preferi não utilizar o som direto captado (tudo ocorre em 

silêncio). Ocorre que cada impulso de contato com a matéria e um movimento que 

arranca do bolo inicial pedaços, que subvertem a função inicial e confere uma 

topografia àquela superfície, capaz de alterar de certa maneira a imagem refletida.  

O movimento revelou-se aos poucos, mas como algo que começa a surgir 

aqui mais complexo e ramificado, diferente do segundo momento do vídeo, em que 

a câmera foi colocada fixa no braço direito próxima ao pulso para acompanhar a 

movimentação, misturado com a própria argila.  

Neste sentido, não seria a perspectiva de quem realiza ação, mas da própria 

ação em si. Lembremo-nos de Abel Gance12, “que em Napoleão se vangloria de ter 

                                                 
11

 “A maioria dos filmes consiste em representação de atos, geralmente realizados por seres 
humanos. A ação é, portanto, em certo sentido, o mais elementar dos componentes fílmicos.” 
(AUMONT, 2003, p.9) 
12

 Cineasta, produtor e editor de filmes,escritor e ator francês (1889 - 1981). 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Cineasta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Produtor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Editor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Filme
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/1889
http://pt.wikipedia.org/wiki/1981
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liberado a câmera não só de seus trilhos terrestres, mas até de suas relações com 

um homem que a carrega, para colocá-la sobre um cavalo, lançá-la como uma arma, 

fazê-la rolar como uma bola precipitar-se em hélice no mar” (DELEUZE, 2009, p.56). 

Mas aqui há três ações distintas no percurso: primeiro amasso a argila, por uns 

momentos, percorro o espaço seguro-a nas mãos e percebo que as imagens ao 

fundo estão pouco identificáveis. 

 

 

 

Ilustração 35: Mirieli Costa - dois frames do segundo momento do vídeo - Desgastes, 2011. 

 

            Contudo, a argila em minhas mãos é revelada por instantes por meio de um 

jogo rápido de luz e sombra, para ser amassada novamente; e em sequência eu 

lavo as mãos. Parece com um plano-sequência13, mas o take14 original é 

interrompido por minúsculos cortes - como um “piscar de olhos” - que fazem 

desaparecer um pouco do ambiente em torno, captado pela câmera.  

O que ocorre no terceiro momento é que o enquadramento assemelha-se ao 

do primeiro momento, porém, a superfície é porosa - uma mesa de madeira sem 

verniz – que faz com que os movimentos deixem marcas suaves. Vale lembrar que 

destes não são arrancados pedaços tão visíveis da argila que foi amassada, e o 

movimento começou de cima para baixo, pois a ação das mãos aqui é centralizada e 

obedeceu ao sentido da esquerda para direita. 

                                                 
13

 “Como o termo indica, trata-se de um plano bastante longo e articulado para representar o 
equivalente de um sequência.” (AUMONT, 2003, p.231) 
14

 Tomada; começa no momento em que se liga a câmara até que seja desligada. 
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Ilustração 36: Mirieli Costa - dois frames do terceiro momento do vídeo - Desgastes, 2011. 

 

           Também nesta busca foi possível compreender que existe um efeito de 

aceleração da imagem que produz a sensação de “um piscar de olhos” como no 

segundo momento do vídeo, mas que lhe confere um ar frenético, quase como se 

tivesse uma convulsão. A câmera não troca de lugar, e em vez de lavar as mãos, 

limpo a superfície em que a ação foi realizada, e por alguns instantes, esta se torna 

refletiva como no primeiro momento do vídeo. 

A argila enquanto matéria e o agente a causa da transformação, se 

diferenciam enquanto “coisas” essencialmente opostas, mas que ao mesmo tempo 

se realizam e se reconhecem por intermédio do processo, da técnica15 e de um 

desvendar.  

Todo desgaste é um ponto de vista particular ao mesmo tempo inserido no 

tempo, no espaço e no modo de cercar o objeto a ser filmado, dessa maneira as 

imagens captadas falam sobre o ponto de vista que provoca a ação e do material a 

ser filmado. O desgaste nesta perspectiva deve, pois, pensar em si mesmo, dentre 

outras razões em função de suas potencialidades.  

Acredita-se que deste modo, o desgaste em relação à montagem serviu de fio 

condutor de uma narração subjetiva, ele não é um simples material ou instrumento, 

e sim o vetor, ou mesmo a estrutura de criação, com efeito, que revela a tal ponto as 

potencialidades obscuras da montagem. É possível afirmar provisoriamente, que é 

                                                 
15 A palavra técnica deriva da expressão grega téchnê, “arte, mas no sentido de perícia, de 
habilidade, competência, destreza... expressão com a qual Aristóteles, a par da memória, indica a 
capacidade humana de conhecer ou de produzir conhecimentos” (SPINELLI, 2003, p.382). 
Encaramos a técnica não apenas como procedimento ou o conjunto de procedimentos que têm como 
objetivo obter um determinado resultado mas como nos fala Heidegger: “a técnica não é somente um 
meio, é um modo de desvendar” (apud SILVA, 2003, p.38).  Seria em primeiro lugar potência (uma 
força, capacidade de vir a ser). 
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um fator que desvenda as informações nas quais não consigo enxergar num 

primeiro momento. 

 

2.6 Resgate Assistido - (2011) 

 

            O “resgate” é uma marca que busco consolidar a partir do título deste 

trabalho e insurge no sentido de redenção e libertação. Redenção no que diz 

respeito à forma de estar presente no trabalho, em ser um material do mesmo, como 

um recurso capaz de livrar o processo de trabalho da aflição por uma presença de 

certa maneira muito desejada - a presença do artista.  

A libertação a que me refiro é no sentido de emancipação do fazer ao ponto 

de não existir mais uma obrigação com alguma técnica especifica, mas um 

relacionar-se com algumas características do fazer, como o tempo presente e estar 

fazendo.  O resgate é “assistido” porque o processo de trabalho recebeu e aceitou, 

pela primeira vez, uma abertura para uma vivência direta do aqui e agora, frente ao 

público.  

Neste sentido, um trabalho que se realiza por múltiplas presenças em 

comunhão: um vídeo anterior, o artista que assiste ao vídeo, uma câmera que por 

sua vez assiste ao artista e o espectador, que observa tudo ao passo de às vezes se 

inserir neste contexto que também é observado.  

           Acredito ser no “Resgate Assistido” que busquei construir uma relação entre 

presença, ausência, trajeto e tempo, por meio de questões que são pertinentes a 

casa - situada ao na Avenida Rio Branco, no município de Santa Maria, RS - Brasil - 

e a minha presença “em habitar” uma porção de daquele espaço.  

Foi a partir de um trabalho que tinha como parte da proposta a ocupação 

coletiva, sob o título 24 HS - com curadoria da Prof.ª Dr.ª Rebeca Lenize Stumm, e 

entrar num espaço que passava por um processo de transformação: uma casa 

antiga que estava por ser  parcialmente demolida. 

            Saliento que iniciei este processo de realização, ao colocar uma câmera fixa 

no braço direito próxima ao pulso para fazer a captação de imagens desde a retirada 

de uma porção de argila do Atelier de Cerâmica /UFSM até o trajeto entre o bairro 

Camobi e centro de Santa Maria com a chegada à casa que fica situada, na Avenida 

Rio Branco - e o percorrer a casa, para parar e demarcar com a argila o ponto em 
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que o trabalho continuaria no dia seguinte e no final resultou o vídeo deste trabalho 

com aproximadamente uma hora. 

A parede do porão da casa serviu de suporte, no qual apliquei a argila, cerca 

de 1 kg e 500g, no formato de um quadrado. No dia seguinte a ocupação começou, 

com a montagem de um pequeno ambiente: em frente à parede marcada com argila, 

dispus um aparelho de televisão, em sua frente, duas grandes poltronas – 

pertencentes à dona da casa no tempo em que esta, ali vivia.  Fiquei sentada na 

poltrona por 24hs na tentativa de assistir o vídeo realizado no dia anterior.  

Na lateral foi colocada uma câmera que me filmou no momento em que assisti 

ao vídeo, e essa imagem foi reproduzida em outra televisão disposta lateralmente. 

Como regras internas ao trabalho, decidi que não poderia falar ou dormir durante 24 

horas, somente poderia assistir ao vídeo, vestida com roupas cotidianas. No 

decorrer da ação, acabou que não emiti sons com a minha voz, mas busquei me 

comunicar por meio da escrita.  

Ao perceber que o papel havia terminado, comecei a escrever nas paredes e 

no chão com giz - escrever e comunicar não estavam previstos, mantive o não falar 

e considerei que esta flexibilidade se deu porque não me coloquei como “objeto” 

isolado do contexto, ao contrario, eu não parei de “falar” por gestos ou pela escrita e 

só consegui me concentrar para ver o vídeo inteiro, quando um espectador 

desconhecido sentou na poltrona ao lado e ao perceber sua concentração, 

assistimos juntos ao vídeo sem nos comunicarmos. 

 

 

 

Ilustração 37 - Mirieli Costa - Resgate Assistido - Foto: Roderick Steel, 2011. 

http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
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Ilustração 38 - Mirieli Costa - Resgate Assistido - Foto: Roderick Steel, 2011. 

 

 

Ilustração 39 - Mirieli Costa - Resgate Assistido - Foto: Roderick Steel, 2011. 

 

 

-Ilustração 40 - Mirieli Costa - Resgate Assistido - Foto: Roderick Steel, 2011. 

http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
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Ilustração 41 - Mirieli Costa - Resgate Assistido - Foto: Roderick Steel, 2011. 

 

           Este foi trabalho que me fez olhar para quatro pontos, que considero muito 

importantes e, sobretudo determinantes nas criações seguintes: a minha 

“performatividade” para a câmera, a insatisfação com o resultado geral do trabalho, 

a necessidade de estabelecimento de procedimentos mais precisos e o vazio que 

brotava após a realização do mesmo, com uma ação com duração de 24 horas 

ininterruptas.  

            A “performatividade” para com a câmera é foi possível após dar-me conta de 

que no vídeo que eu assistia sentada, estava presente aquela mão que era 

personagem principal e esta “performava”. Percebi a minha falta de neutralidade 

perante a máquina, pois sabia que estava na filmagem e isso alterou meu 

comportamento, ao reconhecer essa alteração, percebi que isso era recorrente em 

todos os trabalhos que apresento neste Capítulo, assim, ao tentar observar os 

meandros do processo por meio da captura de imagens, fotografia, vídeo e mesmo 

os cadernos de anotação, reconheço que necessitei alterar o processo de trabalho. 

 Era tão obvio, mas eu não tinha me dado conta da diferença que se 

estabeleceu no processo a partir do momento em que comecei a observá-lo e utilizar 

a máquina como ferramenta. A imagem me possibilitou observar o todo do trabalho. 

http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
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            A insatisfação com o resultado geral é por não conseguir realizar aquilo que 

eu tinha me proposto inicialmente, ficar 24 horas, imbricada na ação de assistir um 

mesmo vídeo. Eu me dispersei dessa atividade de todas as formas possíveis 

naquele contexto. Eu não me concentrei e isso fez com que aquele espaço se 

tornasse uma “praça”, um ponto de encontro da exposição, no qual eu não tinha o 

controle das situações que ocorriam no fluxo dos visitantes.   

Acredito ter me colocado como mais um dos habitantes daquele espaço e não 

apenas como mais um material do mesmo. Este espaço a que me refiro, ainda 

encontrava-se em uma zona de conforto, pois, eu não conseguia ficar sozinha 

comigo mesmo frente aqueles que me observavam e interagiam.  

As “regras” do trabalho foram construídas no decorrer do processo e isso me 

fez sentir amadora, em relação as realidade de uma proposta na qual eu tinha me 

disposto a apresentar. Houve neste interim, coisas interessantes que aconteceram, 

mas o mais significativo foi olhar para o trabalho e conseguir ver o que eu 

considerava como “falha”. 

 

De modo que Bergson não se cansa de girar em torno da seguinte 
conclusão, que também estará sempre presente no cinema: o 
reconhecimento atento nos informa muito mais quando fracassa do que 
quando tem êxito. Em suma, não é a imagem-lembrança ou o 
reconhecimento atento que nos dá o justo correlato da imagem ótico-
sonora, são antes as confusões de memória e os fracassos do 
reconhecimento. (Deleuze, 1990, p.71)  

 

         A necessidade de estabelecer procedimentos mais claros veio desta 

insatisfação, até este momento eu havia apenas formulado algumas regras, mas 

elas não foram suficientes para que no meu entendimento, o trabalho se realizasse 

como deveria, pois eu estava lá sentada por 24 horas, mas ainda completamente 

imersa no meu cotidiano e naquilo que me traz conforto e segurança.  

Percebo que só reagia e não agia. Isso foi profundamente inquietante, pois, 

mesmo em outro contexto de vida não houve uma articulação efetiva da realidade, 

eu não transformei nada, eu não construí ligações diferentes, parecia só um 

processo de simples transferência.  Percebi aqui que a minha inserção como 

material, precisava ser regida por regras mais rígidas, que sustentassem aquela 

ação. 
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            Mas, apesar dessa insatisfação, um vazio posterior à realização deste 

trabalho, me atingiu e eu me senti paralisada. Fui afetada por um sentimento de falta 

que eu não sabia, ou naquele período ainda não conseguia identificar.  

 

 

2.7 Reorganização dos procedimentos  

 

            O modo de se relacionar que busquei com os trabalhos, se deu por meio de 

várias fontes de observação, este fato me fez perceber que a repetição acontece no 

meu processo de trabalho por um caminho traçado pela retirada de matéria, de 

ações geradas por procedimentos de extração e negação. Ao retirar argila de um 

bloco maior ou o corte em um vídeo, são os procedimentos de um mesmo modo de 

agir.  “É um cuidar que se ganha em se perder” como versa Luís de Camões em seu 

soneto 005, “Amor é um fogo que arde sem se ver” (Anexo A).  

Foi desta maneira que consegui perceber que as afirmações em ambas às 

linguagens - vídeo e cerâmica - eram ligadas por pequenas imagens ausentes, 

intervalos - entres - passagens - travessias, ao entrelaçar essas pequenas 

ausências que só vemos durante o processo, sinto que poderia construir uma 

presença mais sólida, capaz de originar outra presença em um movimento reflexivo 

dos trabalhos, por meio das afirmações da matéria presentes como resultado final. 

 

AUSÊNCIA 
 

Por muito tempo achei que a ausência é falta. 
E lastimava, ignorante, a falta. 

Hoje não a lastimo. 
Não há falta na ausência. 

A ausência é um estar em mim. 
E sinto-a, branca, tão pegada, aconchegada nos meus braços, 

que rio e danço e invento exclamações alegres, 
porque a ausência assimilada, 
ninguém a rouba mais de mim. 

 
(Carlos Drummond de Andrade - 1902 - 1987). 

 

            Para dar continuidade ao trabalho, foi necessário reorganizar os 

procedimentos que acionavam as relações poéticas. Daqui em diante, foi necessário 

reunir e “desgastar” a presença do artista e o estar fazendo, pois nesta etapa da 

pesquisa não tinha mais como negá-los.  

http://pensador.uol.com.br/autor/carlos_drummond_de_andrade/
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A forma como estes elementos exerciam sua força, criavam uma tensão muito 

forte no processo de trabalho, tornando-os próprios elementos, agora genuínos ao 

fazer artístico, capazes de configurar “a presença do artista e o estar fazendo”.  
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CAPITULO III 

 

 VIVÊNCIA NO TEMPO PRESENTE:  

 ESTADOS TRANFORMADORES NO PROCESSO DE TRABALHO. 
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3. VIVÊNCIA NO TEMPO PRESENTE: ESTADOS TRANFORMADORES NO 

PROCESSO DE TRABALHO. 

 

            Se no Capítulo I foi possível investigar como surgiu à presença do artista e o 

estar fazendo como uma contingência no processo de trabalho para no Capítulo II 

começar a observar esta relação como geradora de modificações no percurso do 

processo de trabalho. Então, no Capítulo III, busquei compreender como os 

trabalhos efetivamente se comprometeram com a atuação do artista, ao ponto de 

gerar conscientemente a vivência do tempo presente como condição capaz de 

originar o “nascer” de diferentes estados transformadores.   

            A reflexão que busco com este capítulo, foi possível por envolver sete 

trabalhos que foram concebidos e realizados entre agosto de 2011 e dezembro de 

2012, em que o “corpo” a ser considerado é construído de muitos acontecimentos 

vivenciados em cada trabalho. Mas, antes de olhar os meandros de cada um é 

importante definir como a palavra “corpo” é compreendida nesta pesquisa.  

 

“A teoria do que é um corpo, ou uma alma (vem a ser o mesmo), se 
encontra no Livro II, da Ética. Para Spinoza, a individualidade de um corpo 
define-se assim: é quando certa relação composta (eu insisto nisso, muito 
composta, muito complexa) ou complexa de movimento e de repouso se 
mantém através de todas as mudanças que afetam as partes desse corpo" 
(DELEUZE, 2009, p. 33,). 

 

           Então, o “corpo” a ser compreendido aqui, é o da relação entre a presença do 

artista que é o eixo de ação, com o estar fazendo como modos da ação nos os 

trabalhos realizados. A busca pela compreensão deste corpo, que se manifesta 

como um campo fértil para estados transformadores “germinarem” no processo de 

trabalho. Neste sentido, Ulpiano (2010) corrobora: 

 
“A essência do corpo é a potência de germinar.” A essência do corpo é a 
potência de produzir acontecimentos. Por isso, o corpo consegue efetuar a 
sua vida de uma maneira superior – a partir do instante em que ele executa 
mais acontecimentos. Produzir experiências é o segredo do corpo. É o 
segredo da vida. O segredo da vida é a experimentação. É a produção dos 
acontecimentos. Se um corpo é potência – não importa o acontecimento – é 
a mesma potência, a mesma essência, o mesmo corpo. Esse corpo vai ser 
envolvido por acontecimentos o tempo inteiro. Não importa qual, certo? Aqui 
vai passar uma ética: não acuse os acontecimentos: potencialize-os – 
porque nós não paramos de acusar os acontecimentos. O acontecimento só 
se explica pela potência que você passa nele. O acontecimento se explica 
pela potencialização que o corpo dá a ele. Você pode dar a um 
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acontecimento mil potências diferentes. Os estóicos – que são os 
responsáveis por essa teoria – e Nietzsche, também, não param de dizer: 
seja digno do seu acontecimento! Não é uma resignação, não é nada disso! 
Não é resignação! Mas é potencializar o seu acontecimento ao ponto de 
que qualquer acontecimento da sua vida permita a você ser germinativo 
(ULPIANO - 2010) 

 

            Então, ao me referir ao corpo do artista envolvido na ação criativa, falo 

principalmente das relações construídas pela experiência de vivenciar as propostas 

artísticas. Esta vivencia que se estruturou fundada em: questionamentos, travessias, 

falhas, muros, passagens, durações e construções. Nasce dessa vivência uma 

variedade de problemáticas pertinentes a uma reflexão sobre a criação em arte no 

contexto da Arte Contemporânea. 

 

 

3. 1 JULGANDO O DESGASTE 

 

            Pensar em descrever e refletir sobre os trabalhos já realizados, me coloca a 

pensar nas categorias em que estes se situam especialmente no trabalho “Julgando 

o Desgaste”. Considero que este trabalho se situa nos limites entre o vídeo, a 

instalação e a performance, pois, as linguagens aqui se “misturam” de forma que 

criam uma “substancia” da qual não parece se configurar numa linguagem 

especifica, mas cria assim uma outra possibilidade indefinida.  

Este trabalho transcorre por uma gravação de uma performance anterior, que 

contracena com a presente, frente ao publico e limitada à um ambiente fechado. 

            Sobre o Vídeo, Arlindo Machado (2008), no capítulo de apresentação da sua 

obra Extremidades do vídeo, de Christine Mello: “por suas características técnicas”, 

semióticas e processuais, o vídeo não se presta a abordagens tradicionais, 

baseadas no exame da sequência sintagmática de um objeto audiovisual singular 

que possa ser classificado em categorias fixas, como ficção, documentário ou 

experimental (apud in MELLO, 2008, p.9 ). E, neste sentido, compreende-se que o 

mesmo possui, em seu proveito, o fato de conseguir apresentar de maneira 

multifacetada, já que a abordagem do tema ou dos temas do vídeo é construída com 

uma variedade de estratégias de realização e apresentação.  

            E com esta diversidade ampla, a instalação nos traz a possibilidade de 

conceber, que qualquer lugar poderia vir a ser pensado como espaço de viabilização 
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de um trabalho de arte. Os diversos materiais e linguagens poderiam se misturar 

para sua concretização. Uma vez que o termo instalação, a partir “de meados do 

século XX passa a designar uma forma de expressão artística que engloba os 

campos da escultura, da pintura, da fotografia, do cinema e do vídeo podendo incluir 

ainda algumas manifestações performativas. Os trabalhos de instalação podem 

assumir escalas e formalizações muito variadas.” (INFOPÉDIA - Enciclopédias e 

Dicionários Porto Editora16). 

Na instalação, o espaço é um elemento que ajuda a conceber os sentidos 

possíveis deste trabalho, ele seria, pois ao mesmo tempo o material de trabalho. 

            Também, no decorrer da segunda metade do século XX - num período pós- 

Segunda Guerra Mundial, para acompanhar tudo o que de trágico foi relacionado à 

guerra, a performance, como prática artística, se desenvolve como gênero. 

Esta perspectiva, conforme explica a artista e pesquisadora Eleonora 

Fabião17, “se desenvolve como gênero” e é defendido por muitos historiadores, que 

consideram, pois, as origens das práticas performativas como mais remotas, 

anteriores ao período compreendido entre os anos de 1960 e 1970, em que esta 

começa a ter notoriedade no cenário artístico. “Alguns propõem que a performance 

tem suas raízes fincadas nos movimentos de vanguarda do início do século 

(Dadaísmo, Surrealismo). Outros sugerem que a performance é tão antiga quanto o 

ritual.” A concepção de performance com a qual me  relaciono nesta pesquisa trata-

se de uma manifestação que não se encaixava às práticas artísticas derivadas 

dança ou do teatro, mas de uma experiência do vivido, com base nas Artes Visuais. 

             O trabalho Julgando o Desgaste 18 foi apresentado na Casa de Cultura do 

município de Santa Maria19.  Antes de tudo, é bom lembrar que este local, Casa de 

Cultura, se diferencia no contexto dos demais espaços institucionais, por ter sido um 

prédio que por muitos anos funcionou o Fórum da Comarca de Santa Maria20 e 

mesmo após muitos anos, ainda hoje é uma construção imponente, situada no 

                                                 
16

 Disponível em: <http://www.infopedia.pt/$instalacao>. Acesso em: 20 de janeiro de2012. 
17

 Disponível em: http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=652907 >. Acesso em: 20 de 
janeiro de 2012). 
18

 Trabalho apresentado no período das 15hs do dia 27 de agosto de 2011 às 18hs do dia seguinte e 
foi uma das obras integrantes da exposição coletiva “27HS ininterruptas - virada cultural” promovida 
pelo grupo de pesquisa “Momentos Específicos” sob curadoria da Profª. Dra. Rebeca Lenize Stumm, 
com apoio do Centro de Artes e Letras da UFSM e Secretaria de Cultura da Cidade de Santa Maria. 
19

  Está instituição está localizada no município de Santa Maria/ RS/ Brasil,  
20

 O prédio foi construído através de uma desapropriação em 21 de julho de 1939 e desde o ano de 
1997 tornou-se um espaço onde a comunidade tem acesso gratuito a exposições de artes, atividades 
culturais e artísticas. Em 2009 foi tombado como patrimônio do município 

http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=652907
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centro da cidade. Como outras construções históricas, este prédio margeia a praça 

central do município, possui salas com um pé direito alto e foi exatamente em uma 

dessas acomodações do primeiro andar do edifício, que o trabalho aconteceu. 

 

 

 
 

Ilustração 42 - Casa de Cultura de Santa Maria, 2011 
Fonte: http://tvovo.org/2011/05/25/qual-casa-de-cultura-voce-quer/. 

 
 

            O que mais marcou a concepção deste trabalho foi o potencial inspirador de 

saber que naquele lugar, no passado aconteciam os julgamentos. Assim, comecei a 

planejar os esquemas de produção em função de certas características da sala 

escolhida, para pensar a performance, a projeção e a presença dos visitantes.   

Assim, planejei regras que envolveriam o funcionamento do trabalho durante 

o tempo de duração da exposição: 27 horas ininterruptas. A proposta consistiu em 

promover o julgamento do artista pelo público visitante.  

No local, como por entre uma janela, um vídeo gravado anteriormente 

mostrava o artista em close a “dialogar” repetidamente com o artista ali presente. 

Então o artista presente frente ao artista em imagem está neste ambiente e as urnas 

de votação para o “julgamento”. Desta forma, o julgamento era testemunhado pelo 

espectador, que poderia atuar como júri, participar da votação e interagir com a urna 

a sua frente.  

Deixei, propositalmente em frente à urna e a disposição dos visitantes, 

cédulas de votação com a opção culpado ou inocente do desgaste. O trabalho foi 

concebido para ter três momentos diferentes, cada um destes momentos possuía 

um vídeo específico com o qual o artista “dialogava”, durante o tempo estipulado, 

este se defrontava com a repetição em diferentes entonações de voz – questionava, 

http://tvovo.org/2011/05/25/qual-casa-de-cultura-voce-quer/
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julgava e condenava, o que criava uma situação de poder da imagem frente ao 

artista em performance. 

 

 

Ilustração 43 - Mirieli Costa - Desenho - Esquemas de ocupação do espaço, 2011. 

 

 

Ilustração 44 - Mirieli Costa - Desenho - Esquemas de ocupação do espaço, 2011. 

            

A sala escolhida para a instalação era ampla e possuía uma pequena 

antessala de acesso à porta principal da sala propriamente dita.  Ao entrar no prédio, 

a pessoa dobrava à esquerda no primeiro corredor e seguia até a escada que dá 

acesso ao segundo andar, ali a pessoa poderia entrar na última porta à direita - a 

porta que dava acesso à antessala, e desta, à sala em que seria realizado o 

trabalho.  
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Ilustração 45 - Mirieli Costa – Visão antes de entra na sala que foi ocupada. 
 Foto: Rebeca Lenize Stumm, 2011. 

 

 

            Então, ao unir a ideia básica de um artista que aparece em um vídeo 

previamente feito ao relacionar-se com o artista presente e vice versa, mais a 

questão história da Casa de Cultura - antigo Fórum - elaborei as “regras” do 

trabalho, bem como o esquema de ocupação desta sala. A primeira etapa - 

julgamento - com exibição do vídeo de um close do meu rosto de perfil e que repetia 

de diferentes formas os seguintes questionamentos:  

 
O que te desgasta? 
Como te desgasta? 

Quando te desgasta? 
Onde te desgasta? 

Porque te desgasta? 
Para que te desgasta? 

 
             Este vídeo apresenta diferentes expressões faciais, ritmos e entonações da 

voz com duração de 1 hora. A intenção era ficar parada em pé durante a projeção, 

em total silêncio, em posição de redenção frente ao que ouvia, sem me comunicar 

com ninguém e vestida toda de preto. Em frente à projeção, também estaria 

iluminada pela luz de um projetor de forma ofuscante, aqui a imagem real da artista 

interferiu na imagem projetada, ao passo de tornar-se parte da mesma.  
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Ilustração 47 - Mirieli Costa - Frame do vídeo para o primeiro momento do trabalho: 
“questionamentos” - Julgando o Desgaste, 2011. 

 

 

 
 

Ilustração 48 - Mirieli Costa - Primeiro momento - Julgando o Desgaste. Foto: Roderick Steel, 2011. 

 

 

Ilustração 49 - Mirieli Costa - Primeiro momento - Julgando o Desgaste.Foto: Roderick Steel, 2011. 
 

 

http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
http://www.blogger.com/profile/12696624274126895229
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Ilustração 50 - Mirieli Costa - Primeiro momento - Julgando o Desgaste. Foto: Ronai Rocha, 2011. 
 
 

            No decorrer desta situação, os espectadores que ali transitavam puderam 

sentar em algumas cadeiras que estavam atrás do projetor e votar nas opções 

culpado ou inocente. Em função das 27 horas de duração da exposição, esta 

primeira parte se tornaria a mais extensa, compor-se-ia da repetição na exibição do 

vídeo por nove vezes, com intervalos de 2 horas entre cada projeção.  

Para organizar as visitas, um cronograma foi colocado no lado de fora da 

porta, à vista de quem passasse no corredor. A parede que foi escolhida para a 

projeção do vídeo era a primeira que a pessoa ao entrar na sala avistava esta 

também criou uma relação do meu corpo com o vídeo.  

Ratifico que mesmo antes de adentrar na sala, já da pequena antessala, o 

espectador pôde ver um pouco da situação que acontecia, por meio de uma abertura 

do guichê.  

 

 

 
 

Ilustração 51 - Mirieli Costa – Frame de vídeo onde aparecem os espectadores sentados. Vídeo: 
Rebeca Lenize Stumm, 2011. 
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Ilustração 52 - Mirieli Costa – Frame de vídeo onde aparecem os espectadores entrando na sala. 
Vídeo: Rebeca Lenize Stumm, 2011. 

 
 

 
 

Ilustração 53 - Mirieli Costa – Cronograma, 2011. 

 

 

            Na segunda etapa deste trabalho, o momento de verificação da sentença 

exigiu um segundo vídeo, que também foi executado mediante close do meu rosto, 

só que frontal, com 30 minutos de duração. A fala gravada trazia a insistente 

pergunta sobre qual o resultado da sentença. Enquanto o vídeo perguntava, eu me 

desloquei até a urna e a recolhi para realizar a apuração dos votos em voz alta, 

posicionei-me entre duas caixas, local em que estavam as sentenças a serem 

cumpridas.  
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Já de posse do resultado que foi anunciado por mim, creio ser este o único 

momento de resposta do artista presente, a única vez em que se ouve sua voz. 

Depois, coloquei de lado a caixa com a sentença que não foi a mais votada e acolhi 

nos braços a opção mais votada até o termino do vídeo e o vídeo foi repetido 

apenas uma vez.  

 

 

  
 

Ilustração 54 - Mirieli Costa - Frame do vídeo para o segundo momento do trabalho: “apuração da 
sentença” - Julgando o Desgaste, 2011 

 

 

 
 

Ilustração 55 - Mirieli Costa – Segundo momento- Julgando o Desgaste. Foto: Roderick Steel, 2011. 

 

 

             Na terceira e última etapa, o cumprimento da sentença foi acompanhado por 

outra imagem previamente gravada em vídeo, assim foi necessário produzir dois 

vídeos, um em que eu afirmava repetidas vezes, em um tom mais ameaçador e 

debochado: “você é culpada do desgaste” e em outro, falava de uma maneira mais 

doce e aliviada: “você é inocente do desgaste”.  
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Ilustração 56 – Mirieli Costa - Frame do vídeo para o terceiro momento do trabalho: “cumprimento da 
sentença” - Julgando o Desgaste, 2011 

 

 

 

 
 

Ilustração 57 - Mirieli Costa - Terceiro momento - Julgando o Desgaste. Foto: Roderick Steel, 2011. 

 

            Cumpri a escolha do público - culpada - durante uma hora - mesmo tempo de 

duração do vídeo da sentença. Em todo o trabalho Julgando o Desgaste, a 

marcação do tempo de duração de cada sessão foi baseada na duração dos vídeos, 

estes criaram elos de comando entre a imagem previamente gravada e a presença, 

pois eu compreendia a exatidão em que o tempo havia passado, conforme certos 

movimentos que meu eu do vídeo executava.  

           Então, o processo de produção deste trabalho envolveu quatro vídeos: um 

com os questionamentos sobre o desgaste para ser utilizado na 1ª parte 
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(questionamentos); um vídeo com os questionamentos sobre o resultado da 

sentença, para ser utilizado na 2ª parte (verificação da sentença); e dois vídeos com 

as afirmações culpado e outro inocente do desgaste para ser utilizado na 3ª parte 

(cumprimento da sentença).  

Para isso, os vídeos foram enquadrados com um close, gravados com a 

câmera parada, com a certeza que a minha figura estaria posicionada à esquerda do 

quadro da imagem. A única diferença é que no primeiro vídeo eu apareço de perfil, 

no canto direito, enquanto que nos outros três estou de frente, centralizada e a 

produção dos vídeos constitui a primeira parte da produção do trabalho. 

O posicionamento do meu corpo de forma lateral a imagem foi pensado em 

primeiro lugar para ser um tipo de rebatimento macro, da tatuagem de meu braço 

direito - principalmente no primeiro vídeo e para que eu pudesse posicionar meu 

corpo lateralmente na outra extremidade da projeção, com a nítida impressão de que 

a imagem de perfil se dirigia diretamente a mim com suas falas.  

Era como se a figura representada pela tatuagem - uma janela para dentro de 

mim, assim seria possível eu ver parte de alguém que já fui. Ou então, a tatuagem 

como uma voz ao longe, sempre questionadora da minha presença ali, como se 

estendesse de meu corpo até a parede para criar outra janela que possibilitava 

àquele artista que fui, interrogar o outro que estava diante dele, sem medo algum de 

falar ou demonstrar raiva, por exemplo.  

          Com isso, ocorreu uma inversão de minha relação corporal com as janelas 

criadas. Se a figura na tatuagem era uma parceira silenciosa, ficou esquecida, a 

figura que aparecia no vídeo se manifestava o tempo todo. Com isso a janela criada, 

no caso do vídeo, seria também como um balão de falas - usados em revista em 

quadrinhos - do qual a figura do vídeo era capaz de engolir a outra ali presente, sem 

deixar-lhe outra opção senão escutar todos os questionamentos e afirmações, em 

absoluto silêncio e total passividade – na dependência do vídeo que estivesse 

projetado e refletido.  

            Em uma segunda parte da produção do trabalho “Julgando o Desgaste” foi 

necessário realizar um pequeno condicionamento físico de meu corpo para que 

conseguisse ficar em pé por uma hora, praticamente imóvel. Teria que haver espaço 

para conhecer as reações do meu corpo, pretendia trabalhar com um corpo 

consciente do que estava a fazer, porém não um corpo treinado para aquela 

atividade.  
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A terceira parte da produção foi à escolha das sentenças, decididas da 

seguinte maneira: Inocente do desgaste/ Futuro 2/ Caixa 1 : amassar dois quilos de 

barro, de joelhos, em cima de um pequeno tablado localizado entre o projetor e a 

parede em que o vídeo foi projetado, durante uma hora; e Culpada do desgaste/ 

Futuro 1 - Caixa 2: ficar em posição fetal ao virar de um lado para o outro, deitada no 

chão, em um pequeno tablado, com a cabeça apoiada em um travesseiro. Este 

tablado foi posicionado entre o projetor e a parede, em que o vídeo era projetado 

durante uma hora.  

A quarta parte da produção consistia na construção da urna de votação, das 

cédulas e das caixas para colocar as sentenças. A urna era uma pequena caixa, em 

relação às caixas com as sentenças - ambas foram pintadas de cinza claro na 

tentativa de sua cor comunicar neutralidade.  

            Terminada a primeira fase de execução, era só esperar o dia da montagem 

do trabalho. Às 15 horas e 30 minutos do dia 27 de agosto em uma sala da Casa de 

Cultura de Santa Maria, o trabalho começou a habitar concretamente aquele espaço, 

por meio do primeiro momento - os questionamentos. Como constava no 

cronograma, repeti a primeira parte da por nove vezes, e na primeira execução fiquei 

em pé por uma hora que passou com tranquilidade, em compensação a segunda foi 

a pior de todas, achei que não conseguiria fazer todas as repetições a que tinha me 

proposto, até pensei em desistir.  

Mas ao longo das sete vezes que fiz foram cada vez mais tranquilas, 

principalmente à medida que eu conseguia interiorizar certos ritmos e nuances do 

vídeo, isto foi me proporcionou uma noção do tempo transcorrido, o que me 

tranquilizava, pois, sentia o calor da luz do projetor e, por vezes, a presença das 

pessoas, algumas me acompanhavam por um tempo, outras passavam rapidamente 

e havia aqueles que votavam e os que não votavam. 

             Como não podia mexer a cabeça em direção ao projetor (uma das “regras” 

estabelecidas) e não podia me comunicar com o espectador, apenas escutava 

passos e vozes das pessoas que entravam na sala e só era possível ver alguém no 

final da performance, momento em que o vídeo acabava,  eu ia na direção do 

projetor para desligá-lo. 

Em nenhuma das vezes as pessoas cruzaram na frente do projetor, me 

tocaram ou alteraram algum objeto do local. Depois, de analisar alguns registros 

(fotos e vídeo) e juntá-los com algumas impressões, sinalizo que muitos dos 
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espectadores adultos sentiam “pena” de mim, o que gerou certo desconforto nos 

mesmos.             

           Outro fator fundamental que integrou o trabalho foi o formato com que o som 

foi elaborado para a sala. Como já descrevi anteriormente, o cômodo era bem amplo 

e, como naquela situação estavam com pouquíssimos móveis, estes somados à 

acústica do ambiente e à capacidade do amplificador que eu dispunha, o som foi 

projetado para fora da sala e segundo descrições, alcançou o segundo andar.  

            Ao analisar alguns relatos das pessoas que por ali estiveram presentes, 

houve uma preocupação com meu bem estar ao passo que aquela figura que me 

interrogava tornou-se realmente uma presença, e sem se dar conta às pessoas 

começaram a relaxar porque escutavam minha voz que fazia alguns 

questionamentos, no entanto, a voz que soava não era a minha ali presente e sim a 

do vídeo. 

Esta constatação oportunizou que alguns espectadores se espantassem ao 

perceberem tal deslocamento de vivências. O vídeo parecia ser alguém, uma 

personagem companheira e mais ativa que o artista à sua frente. 

No final de cada projeção eu fechava a sala, às vezes me recolhia para dormir 

por alguns minutos, já que também estava ansiosa por começar a próxima sessão, 

outras vezes ficava a olhar os trabalhos dos meus colegas.  

Ao completar as nove repetições, senti que poderia fazer mais nove, mas não 

as fiz. Depois do intervalo que estava programado, a ação de verificação da 

sentença foi acompanhada por um grande número de pessoas, que ali aguardavam 

a contagem dos votos. Lentamente, me aproximei da urna e me direcionei para as 

caixas com as sentenças para tecer um movimento circular em torno delas antes de 

me posicionar entre as caixas.   

Assim, apurei os votos em silêncio e foram depositados em cima de cada 

caixa correspondente a cada uma. Houve casos em que o espectador votou nas 

duas opções, e se isso acontecia eu depositava este voto no chão a minha frente.  

            Com já havia mencionado, no final, o veredicto “culpada” foi o que ganhou, 

com uma boa margem de diferença. Assim, em seguida, fiz um movimento de 

balança com os braços esticados, baixando-os na direção da caixa da sentença 

“culpada” para posteriormente em voz alta ler qual seria minha pena a cumprir – 

tudo com o vídeo projetado simultaneamente.  
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Após colocar de lado a caixa com a sentença que não foi escolhida e acolher 

com um abraço a caixa com a sentença de culpada, permaneci em pé, com ela nos 

braços, até o final do vídeo. Fiquei de frente para a projeção, mas não em frete ao 

projetor e sim no lugar na qual as caixas estavam dispostas. 

            O terceiro momento que culmina com o final deste trabalho, no que tange ao 

cumprimento da sentença foi o que o público menos esteve presente, com exceção 

do começo e também tive a sensação de que foi mais rápido que os demais. À 

medida que a sentença era cumprida, eu ficava no chão, na ação de rolar de um 

lado para outro, em posição fetal, deitada sobre um pequeno tablado, que ficava 

entre o projetor e o vídeo.  

            Ao buscar uma reflexão poética e crítica sobre o fluxo de trocas entre o artista 

em imagem, o que está presente no vídeo que vive no passado e o artista presente 

que é o que está imbricado em fazer a performance ao vivo, percebo que o trabalho 

apresenta a possibilidade da imagem deste, se tornar tão ou mais vivo que o próprio 

artista presente,  porque desta relação entre as duas figuras nasce uma situação 

que as torna equivalentes entre si e a sombra.  

Este entendimento conceito principal que proponho no trabalho situa-se na 

vivência dos deslocamentos de sentido da passagem do tempo entre as duas figuras 

do artista e de tudo que as afeta durante o período em que o trabalho é vivenciado e 

questiona o sentindo de realidade do mesmo. E, por isso, entre os artistas da Arte 

Contemporânea, poderia identificar alguma aproximação desta pesquisa, com a obra 

de Marina Abramović 21, a artista se propõe a permanecer presente frente ao público 

em várias ações de seus trabalhos.   

Dentro das questões que são aqui discutidas está a relação com a obra “The 

artist is presente”, do ano de 2010, performance realizada do início de março ao fim 

de maio de 2010. Durante o período em que o MoMA22 esteve aberto para visitação, 

Abramovic (2010) permaneceu sentada em uma cadeira a esperar que o público se 

aproximasse, para que por vontade própria, se sentasse na cadeira em frente à dela 

e, pelo tempo que quisesse, ficasse ali “encarando” a artista que permanecia imóvel. 

 

 

                                                 
21

 Marina Abramović é uma artista sérvia nascida em Belgrado em 1946 . Performer que começou sua 
carreira no início dos anos 70. 
22

 Museum of Modern Art (Museu de Arte Moderna) da cidade de New York (USA). 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Belgrado
http://pt.wikipedia.org/wiki/1946


 

82 

 

 

 
 

Ilustração 58 - Marina Abramovic -The artist is present , 2010 
Fonte: http://artobserved.com/2010/03/ao-on-site-new-york-marina-abramovic-the-artist-is-present-at-

moma-march-14-through-may-31-2010/ 

 

 

            Aqui a relação que construo entre o trabalho “Julgando o Desgaste e a 

performance de Abramovic The artist is presente”, é no que se refere a uma maneira 

poética de diálogo entre o corpo da artista e do visitante.  Creio que estar de “corpo 

presente” significa realizar um mínimo de ação aparente para um máximo de 

vivência do período. 

Para Abramovic (2010), a participação do outro e a entrega da artista - esse 

estar à disposição - constroem o todo do trabalho, neste sentido é isso o que faz 

com que o mesmo tenha dinâmica e que seja uma vivência diferenciada do tempo.  

O diálogo que construo entre Abramovic e o meu trabalho, não seria estar à 

disposição do outro - o espectador, mas sim disponibilizar para ele a oportunidade 

de “julgar” o “diálogo” entre um eu do passado - o artista do vídeo - e um eu do 

presente - o artista ali em pé diante da projeção.  

A possibilidade do “julgamento interno” que o artista trava no processo de 

trabalho seria externalizadas por meio da construção de “janelas de conflito” entre as 

duas figuras, apresentadas ao espectador. Eu exponho as minhas duvidas sobre o 

processo de trabalho e o espectador tem a possibilidade de interferir nessa dúvidas, 

nasce assim um diálogo. 

            Julgando o Desgaste baseia-se na relação entre os três níveis de presença 

do artista: o artista em vídeo, o artista presente e a sombra potencialmente gerada 

entre estes momentos. A esta relação se soma uma quarta dimensão que é a 
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presença do espectador e da obra que interferem neste jogo à medida que decidem 

os espectadores sobre a inocência ou a culpa do artista.  

Trata-se de um estado de julgamento em duas possibilidades: culpado e 

inocente. O “julgamento” foi dividido em três momentos chaves: os questionamentos, 

a apuração da sentença e o cumprimento da sentença. 

Os questionamentos posteriores tratavam de todas aquelas avaliações pelo 

qual um artista passa durante seu processo de trabalho, um momento 

“introspecção”, por isso a postura passiva, para iniciar um movimento capaz de se 

relacionar com uma postura questionadora de si, mas aberto ao julgamento de quem 

passasse ali durante sua apresentação.  

O ato de falar sozinho de tudo àquilo que perguntamos somente na solidão de 

nossa própria consciência. Esta possibilidade de repensar o que foi feito, os motivos 

e escolhas envolvidas é a dimensão do que se faz, pois ao torna-lo público, este 

está sujeito à escolha do espectador, neste sentido é dizer que eu assumo a 

responsabilidade sobre o que desejei produzir e o que efetivamente foi produzido. 

 Uma solidão de artista exposto era o que se passava - um interrogatório sem 

meias palavras do artista sobre ele mesmo. O que importa não era as repostas, 

porque afinal estas não são dadas, mas construir uma argumentação para os 

questionamentos dos motivos pelos quais a arte é produzida.  

Ao buscar a saída de um caminho ainda obscurecido por achismos e 

inspirações momentâneas, adentrei no trajeto de uma consciência do que se produz, 

contudo o artista não se coloca como ingênuo, nem como neutro em relação ao 

próprio trabalho, este é o responsável pelo seu julgamento.   

Falo de uma relação não de quantidade do que se produz, mas de 

envolvimento daquele que faz. Percebe-se aqui que não existe a possibilidade de 

um trabalho nascer do nada, este para ser arte, nasce de uma postura de 

responsabilidade por parte de alguém no ato da criação. Transcorro sobre o sujeito 

que se questiona - o que se desgasta - como se desgasta - quando se desgasta - 

onde se desgasta - porque se desgasta e para que se desgasta,  inter-relacionados.  

            Na forma de ações conscientes, os questionamentos, predispõem o artista e 

o espectador a inúmeras incertezas, sobre as ações que são os fundamentos do que 

se produz. Nossa inocência e nossa enquanto artista, sobre vida de cada trabalho 

parece estar na medida em que assumimos a existência de um movimento sutil e 

quase imperceptível.  
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É impossível compreender os pensamentos do artista, acredita-se que este é 

dotado de dons telepáticos, mas porque o artista forneceu a quem vê, subsídios 

para que este seja capaz de julgar se aquilo causa uma reflexão e que, portanto o 

afeta. Para que este exteriorizasse as forças invisíveis, aparentemente ausentes, 

mas que conferem vida ao trabalho de arte. 

            O conhecimento que é gerado na ação de julgar é o reconhecimento das 

capacidades de ação tencionadas numa duração contraída que é o todo do trabalho 

e o seu presente vivo. Qualquer que sejam as possibilidades surgidas no trajeto de 

cada artista, a presença comprometida, diz que eu sou um individuo consciente 

daquilo que produzo e não me coloco numa postura de exposição pública.  

O que percebo pela presença do espectador, não é a relação de dominação 

do trabalho, mas uma relação que considera aquele que está exposto a ele e 

também fornece a energia que faz com que a vida da obra seja ativada. Fala-se de 

uma consciência do artista para com a postura do mesmo, e deste para com o 

espectador e respectivamente do espectador para com o artista.  

Esta tensão na obra é a vida que pulsa, e daí é possível ver surgir outro, 

formado numa temporalidade especifica dessa construção, engendrada nesse jogo 

de ausências e presenças assumidas. O jogo de desfazeres e fazeres em mutação. 

O tempo do julgar é denso e estendido, um tempo de impotência daquele que é 

julgado, fica este “sem asas, sem braços”. 

 

3. 2   A TRAVESSIA DO DESGASTE 

 

            O trabalho A Travessia do Desgaste 23 foi realizado em um viaduto24 

localizado no campus da Universidade Federal de Santa Maria - UFSM. Além do fato 

de ser um lugar de passagem, este foi escolhido por fornecer diversos ângulos de 

visualização para a concretização da performance, bem como o seu registro. Desde 

uma visão panorâmica de quem poderia assistir a ação desenvolvida do alto de 

várias construções, até uma visão bem próxima dos transeuntes que atravessavam 

o viaduto no momento de sua realização. 

                                                 
23

 Trabalho realizado nos dias 17, 19 e 20 de outubro de 2011 era integrante da exposição 
Mestrandos do PPGART, da Joranada Acadêmica Integrada. 
24

 Construção que permite dar passagem a ruas, avenidas, estradas, leitos de vias férreas etc. sobre 
depressões ou vales. Este viaduto é um local de grande fluxo de carros, ciclistas e pedestres, pois se 
localiza na área central do campus.  
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Ilustração 59 - Vista do viaduto localizado no campu da UFSM. Foto: Mirieli Costa, 2011. 

 

            A ideia principal foi realizar uma ação em que eu atravessasse toda a 

extensão do viaduto e carregasse um grande vaso de argila não queimada, cheio de 

água, até que o mesmo se desmanchasse nos meus braços. A ideia básica que 

gerou a criação da performance, foi de realizar um questionamento sobre a 

desmaterialização do objeto, da técnica ou da própria linguagem da Cerâmica.  

A performance foi planejada para ser repetida três vezes, nos dias 17, 19 e 20 

do mês de outubro do ano de 2011, pontualmente às 19hs. Eu estava vestida de 

preto e em total silêncio caminharia lentamente pelo centro na faixa amarela do 

viaduto, com o trânsito desviado naquele momento, caminhei com o vaso cheio de 

água, que num inusitado momento se desmancharia, e mesmo assim, eu continuaria 

meu caminho por toda a extensão da ponte. Desta forma é que identifico o clímax da 

travessia - o desmanchar do pote, não seria dominado, já que definir o momento 

exato em que o evento se realizaria não era o elemento de maior relevância na obra. 

 

 

Ilustração 60 - Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 
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Ilustração 61 – Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 

 

 

 

 
 

Ilustração 62 – Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 

 

 

 

Ilustração 63 – Mirieli Costa - Close da ilustração 60 - Terceira repetição da performance  



 

87 

 

 

 
 

Ilustração 64 – Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 

 

 

 

 
 

Ilustração 65 – Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 

 

 

 
 

Ilustração 66 - Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 
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Ilustração 67 - Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 

 

 
 

Ilustração 68 – Mirieli Costa - Terceira repetição da performance - A Travessia do Desgaste. Foto: 
Rebeca Stumm, 2011. 

 

 

            Apesar das regras que tinha colocado o objeto que eu carregava era um pote 

de argila não queimada, que se desmancharia de forma diferente a cada uma das 

vezes, pois, por mais que eu os construísse da forma mais aproximada possível, 

eles nunca seriam construídos ao mesmo tempo, com exatamente os mesmos 

gestos e nas mesmas condições climáticas. 

Esta impossibilidade de construir os vasos de maneira idêntica contribuiu para 

as variedades de momentos-limite, em que o imprevisível do acontecimento de 
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desfazer-se, construiria tensões diferenciadas entre meu corpo e o objeto que eu 

carregava. 

            Escolhi às 19 horas no horário de verão, porque era um momento de pouco 

fluxo do trânsito, o sol começaria a se pôr, momento em que o dia começa a se 

tornar noite, em que a escuridão começa a desfazer o contorno das coisas. No 

cinema, este horário é chamado de “hora mágica”, 25 hora em que as cores parecem 

ficar mais intensas e se acentuam as tonalidades escuras, assim, tudo fica com mais 

contrastante. 

Era a travessia do dia para noite que viria a acentuar a travessia de meu 

corpo pela ponte e a “morte” do vaso de argila não queimada. Consultei a previsão 

do tempo no site do INPE26, e constatei que teria as condições de luz descritas 

antes, pois em nenhum dos dias havia previsão de chuva.  

Escolhi usar uma blusa que deixa à vista minha tatuagem, para me lembrar de que 

aquele acontecimento da performance também criava uma fenda ou uma janela 

naquele espaço, o que aconteceria era que os limites desta outra janela eram quase 

invisíveis na paisagem que me cercava. 

Optei por fazer o trajeto do viaduto em total silêncio, porque compreendia que 

a “voz” a ser escutada era a dos meus gestos corporais e faciais enquanto que o 

meu eu de artista presente se relacionava com o desmanchar do vaso de argila 

crua, durante a travessia do viaduto. Caminhei lentamente, baseada em 

experiências anteriores - Ilustrações 26, 27 e 28, e acreditava que os potes 

demorariam alguns minutos para desmanchar. Se eu caminhasse normalmente 

atravessaria a ponte antes do pote se desmanchar, era imprescindível que ele se 

desfizesse na ação de percorrer o viaduto, próximo ao meio.  

O fato de caminhar pelo centro da pista, na faixa amarela, com o trânsito 

desviado, tinha o objetivo de reforçar que aquela ação que se desenvolvia ali não 

era uma travessia cotidiana e despretensiosa, mas uma travessia que seguia uma 

“linha” de raciocínio em direção a um objetivo. 

            Escolhi carregar um pote de argila crua porque este remetia a minha 

trajetória artística. Antes de realizar a performance, foi necessário um pedido de 

                                                 
25

 “Existe um momento do dia, logo após o pôr-do-sol, em que a luz solar ainda não desapareceu de 
todo e o negativo cinematográfico ainda tem sensibilidade suficiente para captar as imagens; e que é 
usado para filmar de dia, com luz natural, criando um efeito noturno. Disponível em: 
http://www.roteirodecinema.com.br/roteiros/ahoramagica.pdf. Acesso 20 de janeiro de 2012. 
26

 Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais. http://www.inpe.br/ 
 

http://www.roteirodecinema.com.br/roteiros/ahoramagica.pdf
http://www.inpe.br/
http://www.inpe.br/
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autorização  para que a mesma pudesse ser realizada no viaduto, bem como o 

auxílio dos vigilantes para que estes desviassem o trânsito, e, juntamente com a 

solicitação, foi enviado um memorial descritivo da proposta da performance 

juntamente com a solicitação para a administração da Universidade Federal de 

Santa Maria - UFSM. 

Lembro que fiz três vasos, que remetiam os relatados no Capítulo I deste 

texto, porém, eles não me agradaram, e percebi que os que iriam se desmanchar 

não poderiam ter as características do meu trabalho, o que, poderia limitaria o 

espectro de alcance do acontecimento deste se desfazer. A partir daí, compreendi 

que a forma do pote deveria lembrar objetos feitos pelo processo cerâmico. De certa 

maneira, concebia que não era somente um vaso qualquer que ia se despedaçar, ou 

que iria desfazer-se e também era um modo de olhar tradicional, sobre a linguagem 

da Cerâmica.  

            Gostaria de descrever algumas sensações que começaram a me atingir 

durante e depois das três vezes que realizei este trabalho: um inchaço leve percorria 

meus dois antebraços e quando os tocava com a ponta dos dedos sentia um pouco 

dor, daquele tipo que nos atinge ao carregarmos um peso muito grande.  

Os examinava, para relembrar os fatos ocorridos e pensava que eu fosse 

mais forte do que imaginava. Logo em seguida, comecei a sentir um vazio que só 

aumentou com o passar dos dias, algo tinha se perdido, algo tinha ficado para trás, 

um pesar novamente me atingiu e recordo que no trabalho Julgando o Desgaste o 

vazio também esteve presente no final. Estas sensações apresentadas 

compreendem os primeiros momentos pelo qual passei após a realização da obra “A 

Travessia do Desgaste”.  

            E, mais uma vez, não era o começo ou o fim do processo que me interessa, 

mas o meio, o entre é o que oportuniza uma relação mais íntima ao efetuar um 

religar contínuo com a minha “tendência ao percurso”. Travessia e desgaste, esses 

dois termos me transportam para o que considero como principal conceito nesta 

pesquisa: pensar a trabalho em arte como um verdadeiro processo de vivência. A 

verdade aqui é considerada como uma manifestação das escolhas do artista e de 

sua relação com o que produz.  

Desta maneira, a outra perspectiva que me propus nesta obra, diz respeito a um 

corpo “tenso” que ao mesmo tempo atravessa, acompanha e carrega um momento 

limite. Este momento limite pode vir a ser aquele em que um artista presente habita 



 

91 

 

 

as possíveis relações a serem construídas entre os acontecimentos manifestos 

como a travessia do viaduto e latentes o desmanchar impreciso do pote. 

Diferentemente do trabalho anterior, aqui os movimentos efetivos, como a 

ação de caminhar, foram imprescindíveis para que este acontecesse. O vaso se 

desfaz, traça um movimento inverso e vai em direção de uma “morte”. E tal 

movimento interno é acionado pela água contida no interior do pote, ao absorver a 

água este muda seu “comportamento”: amolece e se despedaça - natural e óbvia 

quanto à morte. Eu atravesso a ponte carrego-o enquanto suas paredes de argila 

sugam a água que ele armazena lentamente o desmanchar, enquanto meu corpo 

continua a caminhada.   

Durante as três vezes que o trabalho se repetiu, meu corpo sentia que o vaso 

estava “morrendo” enquanto forma, sentia a urgência de conter esse movimento, 

mas ao fazer isso só acelerava o processo de “travessia” dos potes de argila crua e 

acabava por acelerar o desmanchar. Mas eu era confortada pelo fato de conhecer a 

natureza daquele material, que não queimado, poderia voltar a “viver”, se novamente 

entrasse em contato com a água e com ação de um corpo sobre ele. 

Bastava acrescentar água para que a argila se tornasse moldável, acionada 

esta capacidade no material, o artista-presente pode ser tomado como alguém que 

de certa maneira percebe que o corpo de uma obra de arte não habita mais um 

objeto estável e concreto, mas sim é construído nas relações que se estabelecem e 

pode se desfazer com a mesma rapidez com que foram feitos. 

Esta reflexão diz que a única coisa que permanece é o próprio artista 

presente e seu caminho: A Travessia do Desgaste não é muito mais extensa que um 

suspiro ou um piscar de olhos. O fato é que percebemos que entre um piscar de 

olho e outro, muitas coisas podem acontecer e muitas coisas podem se desfazer. 

            Compreendo que um dos artistas com o qual encontro uma possibilidade de 

aproximação com a proposta do trabalho A Travessia do Desgaste é o artista e 

arquiteto chinês Ai Weiwei e sua obra Dropping a Han Dynasty Urn, do ano 1995.  

 

 



 

92 

 

 

 

Ilustração 69 - Ai Weiwei - Dropping a Han Dynasty Urn , 1995. 
Fonte: http://arttattler.com/archiveaiweiwei.html 

              

A ilustração apresenta a sequência de três fotos com Weiwei que deixa cair 

um vaso de milênios que se espatifa no chão - vale lembrar que se trata de um vaso 

recriado para este fim. Acredito que meu trabalho se relaciona com este artista, 

primeiramente no sentido de usar um objeto feito dentro dos processos de 

manufatura tradicionais, a linguagem milenar da Cerâmica, como um elemento para 

uma possível construção de relações entre a ação do artista e o objeto afetado pela 

ação.  

Ai Weiwei escolheu conscientemente quebrá-lo, mas deliberadamente mostra 

que ele é o responsável por este acontecimento, e ao fazer isso também se torna 

elemento fundamental em sua obra. Este fala também de um desrespeito do 

governo chinês para com a tradição milenar do país.  

No caso do meu trabalho, não era mais o meu pote - com minha iconografia 

específica - que de desfazia, mas sim uma representação, um conceito geral da 

Cerâmica e de toda ideia de senso comum que se atribui a ela, para valorizá-la eu 

precisava me desfazer dela, necessitava vê-la de maneira diferente, por isso, os 

vasos construídos não possuíam nenhum tipo de grafismo e sua forma tentava ser o 

mais fácil de identificar, como um objeto feito pelo processo cerâmico e presente em 

diferentes culturas.  

           No ano de 2012, o artista suíço Manuel Salvisberg, propõe outro tríptico de 

fotos, Fragments of Histor, e nestas imagens o colecionador Uli Siggse deixa cair um 

objeto de sua coleção - uma forma quase idêntica a Dropping a Han Dynasty Urn: a 

Coca-Cola Urn, de autoria do mesmo Ai Weiwei. 
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Imagem 70 - Manuel Salvisberg - Fragments of Histor, 2012.Fonte: 
http://artasiapacific.com/Magazine/78/DevastatingHistory 

           

Ao observar que o vaso que Ai Weiwei quebra e, também o trabalho de Ai 

Weiwei que é quebrado no estudo de Manuel Salvisberg, ambos eram objetos de 

argila queimada - leia-se eternizados e até aquele momento eram representantes de 

um passado, antes condensado, agora fragmentado.  

Com este gesto Ai Weiwei buscou falar a cerca do que o governo chinês faz 

com a cultura deste país, por meio de sua política social e econômica. Manuel 

Salvisberg opera uma valorização maior do trabalho que se desfez - visto que 

discussões e implicações legais são provocadas com esse ato. 

É por meio de seu trabalho, que precisa ser destruído - ”morte” para existir. O 

diálogo que busco com estes trabalhos não diz respeito ao tom de indignação que 

ambos adquirem, mas o fato de não utilizar vasos queimados é que considero 

relevante, portanto “incompletos”, no processo cerâmico, fala de uma reflexão sobre 

as potencialidades poéticas reflexivas de uma linguagem, se liberta do senso 

comum. 

            Quanto à passagem dos pedestres, esta não foi interrompida para a 

realização de A Travessia do Desgaste. Os espectadores casuais eram pessoas que 

costumeiramente praticam caminhadas pelo campus da UFSM. Cabe lembrar que 

há diferenças sentidas nas repetições das etapas do trabalho vivido no momento de 

sua realização em relação ao trabalho registrado, já que a manipulação destas 

imagens altera a percepção do momento especifico. E neste caso, o que mais 

importava era aquele presente vivenciado sem uma mediação tão forte como a da 

câmera, pois o que visava era o movimento de percorrer o viaduto.  
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            O que ficou não foi à dor física ou o vazio, mas sim uma sensação de que 

quem perfomava era o vaso, não eu. Identifiquei-me com alguns aspectos a partir 

daquele momento: um manipulador de bonecos, aqueles que se disfarçam com uma 

roupa preta e se confundem com o fundo do palco. Porém, neste trabalho o “show” 

era realizado num palco muito amplo, uma paisagem que eu não fazia a menor 

questão de encobrir, assim como a minha identidade, o meu comprometimento 

como artista ou a minha necessidade de estar presente. 

Então, refletir sobre a possibilidade de estar presente como um elemento 

fundamental da obra, me levou a considerar que há em algumas perspectivas, um 

movimento que faz existir outras possíveis maneiras de contruir uma leitura para o 

trabalho, esta prposiçao do trabalho habitar o artista ou o artista ser capaz de habitar 

o trabalho.  

Desta maneira, na quebra do vaso, o que resta é o meu corpo que continua e 

segue seu trajeto e, atrás de mim, os vestígios do que antes foi um vaso - tudo isso 

em uma paisagem em mutação. Este trabalho A Travessia do Desgaste pode se 

aproximar a uma afirmação sobre a transitoriedade e efemeridade dos limites 

daquilo que se poderia conceber como arte - como parace acontecer nos trabalhos 

de Ai Wewei e Manuel Salvisberg. 

Para pensar na transitoriedade do gesto - um simples percorrer pelo viaduto - 

que é em si uma ligação - e a eferidade do objeto, neste simbolismo o vaso é que 

representaria todos os vasos, ou a própria historia da Cerâmica. Estas questões são 

importantes para a Arte Contemporânea, ao realizar este transito no viaduto, passei 

de um lugar para outro e durante a travessia, me desfiz de coisas, como por 

exemplo: a necessidade de uma grande quantidade de elementos compositivos - 

não falo aqui de se chegar a um final, mas do fato de estar e caminhar neste trajeto 

para proporcionar uma percepção mais aprofundada dos elementos necessários 

com que se podem realizar uma transformação ou um movimento.  

O desgaste durante a travessia relaciona-se com a passagem do tempo, o 

tempo que a água leva para umedecer as paredes de argila crua dos vasos e o 

tempo de cada passo dado por mim, que caminhava para o outro extremo deste 

percurso que se esvai. 

             O espectador, mesmo na condição de passante despretensioso, é pego de 

surpresa, artista mudou o sentido de passar e, portanto o caminho de quem passa 

também muda. Mudou o artista, o espectador e o viaduto. Diferente do trabalho 
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anterior minha busca utilizou o mínimo de elementos compositivos. O lugar a que 

esse mínimo de elementos foi exposto era de tal maneira repleto de outros 

elementos (diferente da sala vazia do julgamento, que necessitava se tornar repleta 

de elementos) que houve uma compensação que gerou por sua vez o equilíbrio.  

Se o ambiente no trabalho anterior forneceu uma estrutura que oportunizou 

surgir uma necessidade de olhar para si, dentro da sala escura a um isolamento 

completo, este nos fala de outra necessidade: olhar para o que nos cerca, pois por 

mais que pareça que a tensão esteja concentrada no desmanchar do vaso de argila, 

neste momento de transformação da matéria e nos retirar da obscuridade de um 

cotidiano já viciado em não ver, para apreendermos o sentido de uma travessia.  

O atravessar transformou a atuação do artista que passou a não querer mais 

ficar parado e estático, o trabalho gerou uma tensão que destruiu a necessidade de 

paredes, libertou-o para viver não somente no cárcere de uma sala escura.  

            Construí para este trabalho uma forma comum e fácil de ser reconhecida: um 

vaso de cerâmica, este critério se baseou por pensar em quem vê o trabalho ao 

longe. Se pensarmos em relação ao tamanho, este estava relacionado com o outro 

elemento do trabalho - o corpo, pois, o vaso pesava aproximadamente a metade do 

meu peso, sem mencionar que neste foi acrescentado água. A ponte também foi 

escolhida em função do corpo do artista, esta deveria ser grande o suficiente para 

que este corpo em ação se tornasse pequeno, outro nível de tensão foi à travessia, 

afinal após o corpo se libertar do vaso que se desmanchou, a presença do artista 

que continua sua caminhada é tomada de tensões que o direciona ao término desta 

ação.  

Para estabelecer que isso seja uma travessia, parto de uma coisa que já 

possuo: o vaso e sigo na busca de um lugar desconhecido e o tempo da travessia 

em seguir conforme o poema de Fernando Pessoa: 

 

Há um tempo em que é preciso abandonar as roupas usadas, 
que já têm a forma do nosso corpo, 

e esquecer os caminhos, 
que nos levam sempre aos mesmos lugares. 

É o tempo da travessia e, 
se não ousarmos fazê-la, 

teremos ficado, para sempre, 
à margem de nós mesmos. 

 
 (Fernando Pessoa). 
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            Existiu no trabalho anterior e merece ser refletido: um caminho virtual que era 

percorrido e a relação do vídeo com a artista foi à intenção de cada questionamento 

ao percorrer o caminho junto com as possíveis respostas. Aqui, o vaso não tinha 

mais função, ele se desmanchava, era como se ele se desse conta que da forma 

como estava apresentado não podia contribuir, foi um passo além da técnica da 

cerâmica para a força do material em ação, material esse que carrega em si parte da 

história da terra.  

Neste sentido, a argila passa a ser um elemento de generosidade para 

conformá-lo e desmanchar as formas - vasos, em contraponto ao estado vulnerável 

do corpo que não poderia operar a mesma transformação que a argila realizou.  A 

presença do artista e os estar fazendo, são estados vulneráveis na medida em que 

não possui um centro de permanência e um objeto concreto.  

Ao agarrar-se ao pote o corpo não é capaz de carregar mais nada, é como se 

ficasse novamente sem asas e sem braços, só torna a tê-los, a saber, que existem 

quando aquilo que segurava e ao mesmo tempo os prendia se desfaz. 

 

3. 3 A CONSTRUÇÃO DO DESGASTE – (2012) 

 

           É o resultado do trabalho que culmina com a construção de um pequeno 

muro em um lugar no qual sua função de muro fosse alterada ou subvertida, este foi 

planejado para ser destruído, depois que estivesse pronto, assim, restaria somente 

uma pilha de fragmentos de tijolos e cimento.  

O lugar escolhido para esta construção foi à calçada em frente a minha 

residência, localizada no Conjunto Habitacional - COHAB Fernando Ferrari, bairro 

Camobi no município de Santa Maria, RS, Brasil. Mesmo uma obra em um local não 

institucional, esta fez parte de uma exposição coletiva chamada “5 Lugares”27, em 

que cada artista teria que buscar um ambiente não institucional e elaborar uma 

proposta, assim marcamos que os cinco lugares estariam ao mesmo tempo em 

conexão, em exposição.   

 

 

                                                 
27

 http://5lugares.blogspot.com.br/ 
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Ilustração 71 – Mirieli Costa - Construção em andamento - A construção do desgaste. Foto: Mirieli 
Costa, 2011. 

 
 

            A escolha por construir este muro em vez de contratar um pedreiro 

profissional, era essencial para que eu compreendesse a vivência desta construção. 

O gosto pela construção de casas, muros, vem da infância, isto porque meu pai é 

mestre de obras e desde cedo foi cultivado em mim o prazer em ver uma casa se 

formando. E também sei que uma casa só é boa, se a maneira de construir for 

atenta a todos os detalhes. 

Para esta proposta de trabalho, foi muito natural recorrer às dicas do meu pai 

para saber como construir um muro, pois para ele, este era um processo 

aparentemente muito simples. Digo aparentemente porque me ocupei do papel de 

um servente de obras, um pedreiro experiente conseguiria fazer isso com rapidez 

porque já tem a prática de construir internalizada. 

 

 

 
 

Ilustração 72 – Mirieli Costa - Construção em andamento - A Construção do desgaste.. Foto: Mirieli 
Costa, 2011. 
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            A construção e a destruição do muro foram registradas por meio de vídeos, 

em que optei por usar o som direto captado pela câmera, já que este tinha uma 

alternância muito sutil entre o silêncio de um bairro, com pouco som de carros, a 

interferência sonora de alguns pássaros e uma música ao longe interagia com os 

ruídos das minhas ações que eram: empurrar o carrinho de mão, preparar o cimento 

e sentar os tijolos.   

Neste material fica evidente a relação de tamanho do meu corpo, com o corpo 

do muro construído, limitado com estabelecimento de barreiras também, ao meu 

próprio caminho, ou melhor, de como vemos o que estabelecemos como proteção, 

obstrução e barreira. E no dar-se conta das condições do muro, este ainda é uma 

ação aparentemente deslocada, já que o que foi construído é um muro sem função, 

uma parede sem sentido, ela não tranca o transito, não protege é um murro perdido 

de sua função.  

No momento em que algo é destituído da sua função - significado - comum, 

esta começa a gerar tensões improváveis de serem vistas se este objeto estiver em 

um lugar adequado, ou melhor, comum a sua existência.  

 

 
 

Ilustração 73 – Mirieli Costa - Frame de vídeo antes da demolição - A Construção do desgaste, 2011. 
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Ilustração 74 – Mirieli Costa - Frame de vídeo depois da demolição - A Construção do desgaste, 
2011. 

 
 

            Ver alguém construir algo em algum lugar em que o sentido do muro se 

perde, porque coloca sentido na construção, pude perceber que a construção de 

sentidos amplia às possibilidades da arte que pode existir, no sentido e ocupar-se 

em qualquer lugar. O muro aqui de forma estática, também estabeleceu passagem 

por um lugar, aquele que impossibilita a travessia, agora demarca um lugar e se 

torna ele próprio passagem.  

A ação do artista, que no vaso parece ser vítima do imponderado, aqui é 

agente de uma abertura à passagem. Porém, não é um pedreiro que o constrói, é o 

artista e também será este quem depois de finalizar o trabalho, vai destruí-lo até 

tudo virar cacos, até seu fazer. Um muro se levanta em direção ao céu, ele 

deslocado é como uma seta que brota do chão, como o tronco de uma árvore 

podada.  

Um muro deslocado, um muro sem função, é um muro impotente (um muro 

sem asas, sem braços). É um muro que diz mais sobre aquilo que não faz do que 

aquilo que faz. Ele não tranca nada ele só existe como um totem para lembrar, é um 

quase monumento de o próprio construir e destruir.  

Fazer, para lembrar que importante é o ato do fazer, estar presente para 

compreender que é isso que move o ato, que empresta vida e materialidade ao 

pensamento. O lugar que isso ocorre é tão cotidiano, como são cotidianas as 

elevações de muros invisíveis no momento de cada escolha dentro do processo de 

trabalho. 
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Ilustração 75 – Mirieli Costa - Frame de vídeo antes da demolição - A Construção do desgaste. Foto: 
Mirieli Costa, 2011. 

 

            Temos no Brasil o projeto Muros: Territórios Compartilhados 28 como 

propositor de um pensamento diferenciado sobre algo cotidiano como um muro, e 

como este resignificar pode trazer sentidos outros para arte. O muro é compreendido 

ali das mais diversas formas por artistas residentes, e segundo Bruno Vilela, 

coordenador do projeto: 

 

Os muros constituem-se como barreiras para a circulação das pessoas no 
espaço urbano, além de delimitar o olhar dos transeuntes. Por meio da arte, 
buscamos transformar barreira em acesso e limite em abertura (...) 
Pretendemos ampliar a utilização do muro com o fomento a outras 
linguagens, como instalação, performance, projeção e o que mais os 
criadores propuserem (...) A idéia é que os trabalhos sejam criados a partir 
da vivência com um muro, o contexto em que ele se encontra, as pessoas 
que convivem com ele no dia a dia. A princípio, o criador é colocado para 
fora pelo muro e, para realizar seu trabalho, precisa criar uma série de 
relações, a começar pelo proprietário, de quem precisa obter autorização, 
até um pedreiro ou outro profissional de que venha a necessitar para 
executar seu trabalho. (Trecho do release da terceira edição do projeto - 
2011). 

                                                 
28

 http://muros.art.br/ - Criado para promover a produção, o pensamento e o diálogo sobre arte em 
espaço público, o projeto Muros: Territórios Compartilhados é coordenado por Bruno Vilela e 
realizado pelo EXA (Espaço Experimental de Arte), com sede em Belo Horizonte (MG). Já teve 
edições na capital mineira, em 2011, e em Fortaleza (CE), em 2012. O projeto foi contemplado no 
Programa Rede Nacional Funarte de Artes Visuais - 9ª Edição para a realização de sua terceira 
edição, em Salvador (BA), no primeiro semestre de 2013. 

http://muros.art.br/
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            Assim, o muro sofre um deslocamento pela arte, pois pode se tornar meio de 

manifestações da mesma. Uma simples construção tona-se capaz de gerar outras, 

ele é vivenciado e parece ser assim para cada tijolo que o forma, movimenta-se em 

direção à produção de percepções.  

No site do projeto é possível ter acesso às imagens das Edições de 2011 e 

2012, em que a diversidade floresce de vários muros diferentes. 

 

 

 

Ilustração 76 – Coletivo Rachadura – Utopismo espaço temporal, 2011. 
Fonte: http://muros.art.br/?page_id=210 

 

 
 

Ilustração 77 – Coletivo Rachadura – Utopismo espaço temporal, 2011. 
Fonte: http://muros.art.br/?page_id=210 
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Ilustração 78 – Coletivo Rachadura – Utopismo espaço temporal, 2011. 
Fonte: http://muros.art.br/?page_id=210 

 
 

            A questão mais significativa deste trabalho A Construção do desgaste, é a 

minha insatisfação com os resultados alcançados. Tendemos a valorizar os pontos 

positivos como as verdadeiras respostas que um trabalho pode nos fornecer, mas 

acredito que neste, em especifico são suas fraquezas que mais contribuíram para a 

continuidade dos processos que sucederam.  

            O artista falha nos seus propósitos muitas vezes, só que isso fica velado. O 

muro aqui foi construído com um aparente cuidado e dedicação, mas quando 

começo a desmanchá-lo a frustração é tamanha que quase parei de destruí-lo, 

porque ele não manifestou nenhuma resistência e tombou rapidamente.  

A presença do artista e o estar fazendo não foram substanciais, nem fortes 

suficientes, foram frustrados, fiquei por um período descrente. Só não se interrompi 

o trabalho, porque o compromisso era desmanchá-lo totalmente e porque tinha uma 

câmera ao me filmar. Não consegui construir um muro resistente a minha própria 

ação, porque o meu construir não foi adequado. 

            Neste trabalho considero que faltou algo, mas esta falta o fez importante 

para os demais que vieram posteriormente. Como tudo foi registrado, este poderia 

ser alterado para que minha frustração fosse menor, mas isso seria totalmente 

incoerente com a proposta. Na medida em que eu era meu próprio vigia, já que 

pouquíssimos espectadores estavam presentes, meu compromisso em relação ao 

que fazia sofreu um abalo fortíssimo.  
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Dei-me conta que os laços que prendiam e favoreciam os trabalhos anteriores 

apresentavam uma força contrária neste, porém não se aplicavam da mesma 

maneira. E isso aconteceu porque comecei a tratar o trabalho de uma forma 

metódica e as diretrizes que o delimitavam o mataram antes de sua realização 

efetiva, pois, começou cercado hermeticamente de regras, este fato o tornou vazio, 

sem sentido, como o muro que resultou dele, um trabalho sem asas e sem braços.    

As regras aqui forçaram a construção a um ritmo que não era apropriado, fora 

da natureza da ação realizada. Diferente, portanto, dos trabalhos anteriores 

Julgando o Desgaste e A Travessia do Desgaste, em que as regras no trabalho A 

construção do desgaste levavam a algo que fugiu do controle em determinado 

momento.  

 

3.4 OBRA - (2012) 

 

            Este trabalho, Obra, foi minha participação no Evento Internacional 

arte#ocupaSM29 realizado em Santa Maria no ano de 2012.  

Já na chegada ao local do evento, vi a possibilidade de retomar o trabalho do 

muro. Lá havia a possibilidade de "tornar viva" a passagem que ligava o prédio 

localizado na rua Manoel Ribas, esquina com a Gare da Viação Férrea, por meio da 

abertura de um Muro. Isso seria dar passagem ao que foi obstruído.   

Neste local existia um muro que interrompia o acesso a uma escadaria em 

forma de caminho - atalho. A ideia era destruí-lo, deixar a passagem aberta por um 

tempo e depois, novamente voltar a construir outro muro no mesmo lugar. Era o 

movimento inverso do trabalho apresentado anteriormente, aqui abri passagem por 

um determinado tempo e não obstrui a passagem por um tempo. 

         Vale mencionar que até o evento, não existia a necessidade das pessoas 

transitarem de um espaço para o outro neste local especifico. Mas as ações 

artísticas se colocaram na posição de vivenciar este local novamente e parece fazer 

ressurgir a possibilidade do transito de pessoas, o transito da vivência da arte. Então 

a proposta deste trabalho foi de restaurar por um período a funcionalidade da 

travessia de um espaço para o outro - fazer fluir e tornar a passagem viva 

novamente - e repensar seu significado na interrupção do fluxo, afinal o que 

                                                 
29

 http://arteocupasm.wordpress.com 
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simboliza um bloqueio tão forte como uma parede de tijolos? O que foi separado e 

encerrado? Com a experiência, em especial as frustações que aconteceram no 

trabalho anterior, minha atuação neste foi mais segura, sabia que poderia construir 

um muro. Eu sabia que tinha falhado antes e como recuperar as falhas nesta 

segunda construção.  

            O trabalho foi realizado durante o evento, programado para ser executado 

um pouco a cada dia, com planejamento de horários e materiais. Na hora 

determinada, vestida de preto, com todos os materiais necessários para a 

desconstrução e reconstrução do muro - a “interrupção”- disposta e organizada no 

local, deu início às fases do trabalho anteriormente pré-determinadas. Limpei o 

terreno e cavei para redescobrir as bases da passagem (1° dia). 

 

 
 

Ilustração 79 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Fábio Purper Machado e Tamiris Vaz, 2012. 

 

 

 

 
Ilustração 80 - Mirieli Costa -  Obra. Foto: Foto: Fábio Purper Machado e Tamiris Vaz, 2012. 

 

https://www.facebook.com/fabiopurper?group_id=0
https://www.facebook.com/tamiris.vaz.75?group_id=0
https://www.facebook.com/fabiopurper?group_id=0
https://www.facebook.com/tamiris.vaz.75?group_id=0
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Ilustração 81 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Fernanda Pizzutti Codinotti e Felipe Duarte. 
2012. 

 

 

            Preferi quebrar o muro aos poucos, devagar e intercalar esses movimentos 

com pausas e momentos de concentração (2° dia). 

 

 

 
 

Ilustração 82 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Fernanda Pizzutti Codinotti e Felipe Duarte. 
2012. 

 

           Aqui preferi quebrá-lo freneticamente, sentei diante da passagem reaberta e 

esperei recuperar o folego. Enquanto eu descansava, as pessoas puderam passar 

novamente pela escada, esta estava coberta de cacos do muro (3°dia). O resultado 

deste trabalho está disponível em <https://vimeo.com/43796507>). 

 

 

https://www.facebook.com/fernanda.pizzutticodinotti?group_id=0
https://www.facebook.com/felipe.duarte.7524?group_id=0
https://www.facebook.com/fernanda.pizzutticodinotti?group_id=0
https://www.facebook.com/felipe.duarte.7524?group_id=0
https://vimeo.com/43796507
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Ilustração 83 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Fernanda Pizzutti Codinotti e Felipe Duarte., 
2012. 

 

 

 

Ilustração 84 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Fernanda Pizzutti Codinotti e Felipe Duarte, 
2012. 

 

 

Ilustração 85 - Mirieli Costa - Frame de vídeo - Obra. Vídeo:  Fábio Purper Machado, 2012. 

 

 

         Catei os cacos do muro, varri a escadaria, esperei por algum tempo sentada 

diante da passagem e depois reconstruí outro muro. (4° dia) 

 

 

https://www.facebook.com/fernanda.pizzutticodinotti?group_id=0
https://www.facebook.com/felipe.duarte.7524?group_id=0
https://www.facebook.com/fernanda.pizzutticodinotti?group_id=0
https://www.facebook.com/felipe.duarte.7524?group_id=0
https://www.facebook.com/fabiopurper?group_id=0
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Ilustração 86 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Fernanda Pizzutti Codinotti e Felipe Duarte., 
2012. 

 

 
 

Ilustração 87 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Fernanda Pizzutti Codinotti e Felipe Duarte., 
2012. 

 

 

 
 

Ilustração 88 - Mirieli Costa - Obra. Foto: Foto: Foto: Daniele Quiroga Neves, 2012. 

 

https://www.facebook.com/fernanda.pizzutticodinotti?group_id=0
https://www.facebook.com/felipe.duarte.7524?group_id=0
https://www.facebook.com/fernanda.pizzutticodinotti?group_id=0
https://www.facebook.com/felipe.duarte.7524?group_id=0
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             Obra não foi um trabalho domesticado pela metodologia, foi um trabalho em 

que nasceu o respeito a sua própria estrutura, na medida em que atendeu a uma 

necessidade do momento e lugar específico. 

Existia um muro que trancava uma passagem e que impossibilitava uma 

travessia. Era naturalmente necessário que ele fosse destruído e para que esse ato 

tomasse proporções para além de uma abertura, um novo muro foi reconstruído 

para reforçar a importância da efemeridade do caminho aberto na sua plenitude para 

quem ali se encontrar presente.  

Não há outro lugar para estar, senão ali, existe uma invasão do agora, tempo 

presente que diz ao que veio, e é o fundamental neste trabalho. Mas não se pode 

esquecer-se do sentido do destruir e o desconstruir que está amparado naqueles 

que efetivamente fizeram a travessia depois de mim - a primeira pessoa a atravessar 

foi o próprio artista.   

A participação do público era esperada na medida em que o caminho estava 

aberto. O artista pode abrir caminhos, passou e esteve disposto a correr os riscos de 

um caminho transformado. Um caminho diferente. Desfaz-se uma inocência diante 

do próprio processo de trabalho, sai da sombra para um estado transformador. 

Presença do artista e o estar fazendo estavam misturados de maneira que um não 

vive sem o outro. 

 O processo de trabalho é tomado na dimensão da ação. Nos descritos 

anteriormente me sentia reagindo às regras do local, neste saio de uma postura 

passiva e me imponho não conto somente com as reações frente ao trabalho, 

começo a me impor mais ao processo.  

Falo de um aspecto da arte, a sua natureza de mudança dentro do trabalho, 

se este conseguir manter seu foco concentrado no tempo presente, permite mudar 

cada momento. Diante dos fatos somos levados a crer que o trabalho que se dá no 

presente, não perde sua força, é exatamente aí que esta se encontra em um tempo 

contraído e intenso, de uma parcela do processo de trabalho que não se estabiliza 

enquanto materialidade, mas enquanto experiência vivida.  

Não existe a certeza da chegada como um fim, nem que vá atingir algum 

lugar, mas existe sim a possibilidade de caminhar e ver a que ponto de reflexão isso 

pode nos levar. Certas transformações no processo de trabalho acontecem à 

margem daquilo que esperávamos, mostra-nos que o campo de ação do próprio 

trabalho se expande continuamente, e ao se expandir se transforma e modifica o 
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que atinge afeta na medida em que se deixa afetar e abre na medida em que está 

aberto.   

Uma passagem é aberta, os elementos do local se reorganizaram, mudaram 

de sentido, e assim, o momento de reconstruir o muro é dotado de uma 

característica quase fúnebre, de despedida. Este reconstruído é uma quase lápide, 

uma lembrança do que se foi, a passagem, a duração viva não existe mais.  

Por si e em si o ato de passar adquire um revestimento material que se torna 

um elemento da obra, outro material, um material - passagem das pessoas - que se 

esperava que aparecesse. E se o ato de passar também é tornado material ao 

mesmo tempo em que se apresenta, o foco da obra se transforma, o problema real 

vai se mostra somente no final, ou seja, o objetivo do que havia de ser dito, a 

resposta ao problema só seria cercado conforme a problemática era exposta: o 

tempo passa e o trabalho também. Mas o importante é que ao passar, o trabalho 

deixa inúmeros rastros, estes carregados de pequenas porções de um tempo 

presente que não existe mais, e que proporcionam, por exemplo, a escritura neste 

texto.  

 

 

3. 5 PASSAGEM E DURAÇÃO – (2012)  

 

        Este trabalho é composto por duas propostas que fizeram parte da exposição 

coletiva “In & Out”, em que sete artistas criaram trabalhos específicos para o 

interior e exterior de uma sala de exposição. Esta mostra se realizou na Sala 

Claudio Carriconde - e também fora dela em outros espaços do campus da 

Universidade Federal de Santa Maria - UFSM. 

O conceito de In & Out estava relacionado ao conceito de lugar e não-lugar da 

obra de arte, criado pelo artista norte-americano Robert Smithson na década de 

1960. Uma mostra remete a outra e expostas em ambientes diferentes, o público é 

incitado a pensar: onde está a arte? O trabalho pensado para fora da galeria se 

chamou Passagem, para o qual foi programado que durante os quatro dias de 

duração (terça a sexta-feira), sempre às 10hs, me posicionei ao lado da maromba 

(maquina que dá forma aos tijolos em uma olaria localizada no campus da UFSM) 

para dali retirar os artefatos ainda crus.  
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No primeiro dia levei um tijolo, no segundo, dois, no terceiro, três e no quarto, 

quatro. Fiz o trajeto e carregava os tijolos da olaria até a Sala Claudio Carriconde 

/CAL/UFSM, onde os depositava entre dois grandes espelhos. 

 

Ilustração 89 - Mirieli Costa - Passagem. Foto: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

Ilustração 90 - Mirieli Costa – Terceiro dia - Passagem. Foto: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 
 

Ilustração 91 - Mirieli Costa - Terceiro dia - Passagem. Foto: Denilson Corrêa, 2012.  
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Ilustração 92 - Mirieli Costa – Terceiro dia - Passagem. Foto: Denilson Corrêa, 2012. 
Foto: Denilson Corrêa. 

 

            Já em Duração - trabalho pensado para o interior da galeria, durante quatro 

dias da mostra, eu entrava na sala e caminhava sobre os tijolos trazidos pela 

manhã, no limite de um espelho ao outro posto, encostados na coluna do centro da 

sala. 

O tempo que eu andei de um espelho ao outro era determinado pelo tempo 

que levei para fazer o trajeto da olaria à Sala Claudio Carriconde /CAL/UFSM. 

 

 

 
 

Ilustração 93 - Mirieli Costa – Terceiro dia - Duração. Foto: Rebeca Stumm, 2012. 
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Ilustração 94 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Primeiro dia - Duração. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

  

Ilustração 95 - Mirieli Costa – Terceiro dia - Duração. Foto: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 

Ilustração 96 - Mirieli Costa – Terceiro dia - Duração. Foto: Rebeca Stumm, 2012. 
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Ilustração 97 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Primeiro dia - Duração. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 
 

Ilustração 98 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Primeiro dia - Duração. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

            Passagem e Duração são dois trabalhos que caminham paralelos por conta 

da proposta da exposição In& Out, ou seja, sua dinâmica interna se expande na 

medida em que um complementa o outro no sentido maior que abraça os dois.  

O ato de caminhar acabou por criar travessias e caminhos, como necessidade 

fundamental, de carregar no espaço externo e de amassar, transformar no espaço 

interno. Os dois trabalhos possuem dinâmicas parecidas, mas que operam em 

sentidos inversos, pois, em Passagem eu carrego - uma orientação vertical da ação 

- o tijolo cru e em Duração eu piso no tijolo cru - uma orientação horizontal da ação. 

Acredito que estes funcionam separadamente, mas é inegável que juntos eles 

crescem e ganham outros sentidos. Em Passagem, a argila ganha forma de tijolo 

quase no mesmo lugar em que foi extraída - já que a barreira é muito próxima da 
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olaria, uma força mecânica da forma, esta numa dimensão humana, no sentido que 

o tijolo é uma manufatura de um sujeito que constrói uma casa - ao tijolo por meio da 

máquina (maromba) que foi cuidadosamente carregado até o lugar - sala de 

exposição.  

Em Duração, os mesmos tijolos perdem a sua forma característica, pela 

mesma força que os carregou até este local, e o processo que era realizado entre 

dois espelhos conferem um movimento virtualmente continuo do desfazer. Isso 

remete a um processo, que tira o objeto do seu cotidiano e o desloca. 

            Em Passagem, a presença do artista tem uma atitude de acolhimento e o 

estar fazendo beira à reação, a ação é sutil e muito diluída. Já em Duração, 

acontece o contrário, a presença do artista tem uma atitude de negação e o estar 

fazendo tem uma ação precisa e condensada. Então, trata-se de dois trabalhos que 

tem tipos de “tensões” diferentes, apesar de haver repetição dos seus elementos. 

Os trabalhos Passagem e Duração dependem um do outro, não que nunca 

“funcionem” sozinhos, mas é como se sua intenção fosse menos clara se separados. 

Aqui o intervalo de espaço e tempo (externo e interno, manhã e tarde) que os separa 

é fundamental, pois o aparente distanciamento na realidade o aproxima e os 

complementa. A distância é a própria base de construção da relação que os liga, é 

completamente necessário que a distância esteja presente entre estes dois 

trabalhos e torne-os assim, um lugar de encontro de significados. 

            A Passagem se trata de percorrer um caminho vasto, ao qual participam 

pequeníssimos detalhes da paisagem, sempre na companhia de um peso (tijolos 

crus), que confere a lembrança do objetivo da caminhada e o deslocamento do 

próprio peso carregado.   

Neste sentido, abrange várias características que lhe conferem a feição de 

um tempo sentido como duradouro e demorado. A Duração também trata de 

percorrer um caminho vasto, em que “retiro” a forma do tijolo quase que 

completamente, porém privada das minúcias de um enquadramento na paisagem, já 

que é moldado no reflexo de si nos espelhos, fundindo cada passo, para configurar a 

justaposição do movimento, este que é intensificado pelas suas extremidades 

(margens) espelhadas. É enérgico e parece ser naturalmente intensivo.  

Também é pertinente lembrar que os trabalhos tem exatamente o mesmo 

tempo cronológico – mecânico (o tempo que eu levei da olaria até a sala de 

exposição é exatamente o mesmo que eu levo para caminhar entre os espelhos) 
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que se repete, porém a passagem do tempo é sentida completamente diferente.  A 

resistência há esse tempo medido pelo relógio, tenciona o tempo sentido até se 

desfazer de duas formas: a Passagem o “estica” e a Duração o “comprime”. E essa 

repetição do tempo cronológico, durante a caminha na exposição é sua intersecção, 

seu cruzamento fundamental em que eles se diferem um do outro sem se “separar”.  

 

 

3.6 CONSTRUÇÃO – (2012) 

             

            Este trabalho fez parte da exposição coletiva “Entre tempos” realizada na 

sala Claudio Carriconde/CAL/UFSM. Nesta, durante três dias não consecutivos, 

escolhidos para acontecer à mostra, eu construía uma coluna de tijolos crus da 

minha altura e depois a abraçava até que não aguentasse mais. 

Antecipadamente, os tijolos crus, estavam colocados na entrada da sala para 

serem transportados para seu interior, por mim no começo do trabalho, para formar 

neste, uma coluna, que ao final da construção eu abraçaria.  Ao abraçar a coluna 

por algum tempo, deixava nela marcas do meu corpo. Foram feitas três colunas em 

três dias diferentes.  

            Construção é palavra que aqui é praticamente o sinônimo da relação entre 

presença do artista e o estar fazendo, pois, o trajeto percorrido até este ponto do 

texto traz os fatos deste acontecimento. 

De todos os trabalhos este é o que, em termos materiais, está mais sintético: 

o corpo do artista e uma pilha de tijolos crus, nada mais. Também lembra a pequena 

figura de cerâmica sem braços cercada de tijolos do Capítulo I (Ilustrações 3 e 4), 

mesmo que tão distante no calendário ( 2002 / 2012). Lembra à frase uma boa 

“casa” precisa de uma boa “construção”, os muros com seus tijolos e lembra também 

o trabalho em que instalei uma espécie de ruínas com os potes (Ilustração 13).  
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Ilustração 99 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 

Ilustração 100 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 

Ilustração 101 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 
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Ilustração 102 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 

Ilustração 103 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 

Ilustração 104 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 
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Ilustração 105 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

 

Ilustração 106 - Mirieli Costa – Frame de vídeo - Construção. Vídeo: Rebeca Stumm, 2012. 

 

 

            Logo, percebo com este trabalho que o processo é um lar que não cessa de 

ser construído e transformado, mas não é “imóvel é móvel”, é da sua natureza o 

movimento, que transforma a obra e o artista. Diferentemente daquele ser passivo e 

sem braços - que só reagia, o ser de agora é ativo e com braços - adquiriu 

ferramentas para agir e conectar seu trabalho com o trabalho de outro artistas com a 

historia da arte.   

É com base na consciência de sua força construtora e transformadora, que o 

processo de trabalho, tem cada vez mais clareza de que existe verdadeiramente. O 

artista vive em e no seu processo em constante reorganização. Desta maneira, me 

permito concluir este capítulo com partes do poema, “O operário em construção" de 

Vinicius de Moraes, trechos em que me identifico profundamente ao chegar aqui. 

Optei por deixa-lo no final deste capitulo, porque nada que eu escreva vai dizer tão 
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bem como as artimanhas que utilizou o poeta. Faço das palavras dele, um pouco 

minhas neste momento. 

 

(...) Era ele que erguia casas 
Onde antes só havia chão. 

Como um pássaro sem asas 
Ele subia com as casas 

Que lhe brotavam da mão. 
Mas tudo desconhecia 
De sua grande missão: 
Não sabia, por exemplo 

Que a casa de um homem é um templo 
Um templo sem religião 
Como tampouco sabia 

Que a casa que ele fazia 
Sendo a sua liberdade 
Era a sua escravidão. 

De fato, como podia 
Um operário em construção 

Compreender por que um tijolo 
Valia mais do que um pão? 

Tijolos ele empilhava 
Com pá, cimento e esquadria 
Quanto ao pão, ele o comia... 

Mas fosse comer tijolo! 
E assim o operário ia 

Com suor e com cimento 
Erguendo uma casa aqui 
Adiante um apartamento 
Além uma igreja, à frente 
Um quartel e uma prisão: 

Prisão de que sofreria 
Não fosse, eventualmente 

Um operário em construção. 

Mas ele desconhecia 
Esse fato extraordinário: 

Que o operário faz a coisa 
E a coisa faz o operário. 
De forma que, certo dia 
À mesa, ao cortar o pão 
O operário foi tomado 

De uma súbita emoção 
Ao constatar assombrado 
Que tudo naquela mesa 
- Garrafa, prato, facão -  
Era ele quem os fazia  

Ele, um humilde operário,  
Um operário em construção.  

Olhou em torno: gamela  
Banco, enxerga, caldeirão  

Vidro, parede, janela  
Casa, cidade, nação!  

Tudo, tudo o que existia  
Era ele quem o fazia  

Ele, um humilde operário  
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Um operário que sabia  
Exercer a profissão. 

Ah, homens de pensamento  
Não sabereis nunca o quanto  

Aquele humilde operário  
Soube naquele momento!  

Naquela casa vazia  
Que ele mesmo levantara  
Um mundo novo nascia  

De que sequer suspeitava.  
O operário emocionado  
Olhou sua própria mão  

Sua rude mão de operário  
De operário em construção  

E olhando bem para ela  
Teve um segundo a impressão  

De que não havia no mundo  
Coisa que fosse mais bela. 

Foi dentro da compreensão 
Desse instante solitário 
Que, tal sua construção 

Cresceu também o operário. 
Cresceu em alto e profundo 

Em largo e no coração 
E como tudo que cresce 
Ele não cresceu em vão 
Pois além do que sabia 
- Exercer a profissão - 

O operário adquiriu 
Uma nova dimensão: 

A dimensão da poesia. 

E um fato novo se viu 
Que a todos admirava: 
O que o operário dizia 

Outro operário escutava. 

E foi assim que o operário 
Do edifício em construção 

Que sempre dizia sim 
Começou a dizer não. 

E aprendeu a notar coisas 
A que não dava atenção: 

(...) 

(Vinicius de Moraes)  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS    

 

            Aqui reflito a cerca das conclusões que alcancei sobre os meios pelo qual se 

manifestou a relação entre presença do artista (eixo de ação da transformação) e o 

estar fazendo (os modos da ação da transformação) e como eles tencionam e dão 

“forma” ao caminho percorrido pelo processo de trabalho. 

O que ocorre é que quando algo chega a seu “limite” este pode começar a se 

desfazer, para dar espaço para aparecer rachaduras - “falhas”. Pois, no decorrer do 

processo de trabalho, nem sempre o que se apresentou como algo negativo por criar 

vazios no trabalho, deixava de ter uma capacidade real de transformação. Portanto, 

essas “fendas” no processo de trabalho, acabaram por originar os possíveis 

caminhos que esta procurara desvendou, para refletir sobre o que existe de 

fundamental nas modificações que ocorrem na criação em arte. 

             Assim, ao reorganizar esses procedimentos do fazer cerâmico no vídeo, 

começo a identificar certas similaridades entre as linguagens, pois finalizar o vídeo 

era como queimar uma peça cerâmica. Era estatizar a forma - imagem, em uma 

forma final – apresentação. 

Na continuidade, ao me colocar mais no vídeo como personagem principal, começo 

também a me dirigir ao espectador, por vezes, como que dividindo com ele as 

situações cotidianas apresentadas na imagem, demonstro assim, um estado 

vulnerável, um estranhamento e o deslocamento da minha figura. E ao começar a 

agir efetivamente como parte do trabalho percebo que meu modo de montar a 

realidade procede de uma continuidade que insiste em suprimir e retirar a matéria. 

Posso arriscar em dizer que a supressão de elementos na continuidade da 

pesquisa, se deu independente do tipo de matéria que eu utilizasse, inclusive se a 

matéria contemplava meu próprio corpo.  

A extração, a destruição e a negação, são características que se repetiram 

nos procedimentos artísticos aqui investigados.     

            Com uma intuição do que realmente era a natureza daquelas modificações 

que ocorriam, começo a identificar que as transformações deixam transparecer 

questões sobre o desapego ao objeto final, o olhar para questões processuais e a 

dissolução de parâmetros rígidos das linguagens tradicionais da arte com que 

estava envolvida anteriormente. 
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            Acredito que a saída de uma zona de conforto no processo de 

trabalho, trouxe outra dimensão ao vivido, para começar a delinear uma relação da 

presença do artista e o estar fazendo, como fontes de movimento no processo. Uma 

ligação no tempo, como uma presença que desgasta forma uma possível travessia 

do sentido da imagem. Assim, o diálogo com a teoria de Bérgson, é um encontro 

com um tempo não cronológico, um tempo outro - aberto, no qual nos vemos 

interiores a ele, não ele interior a nós. E o termo montagem entra num contexto 

baseado em intervalos, o que parecem ser sua própria natureza. 

O aproveitamento do tempo presente, o processo como uma abertura para 

transformações e o artista como um sujeito que não é neutro, são questões que 

começaram a ser apontadas aqui. Desta forma, a responsabilidade para com a 

própria produção, a exploração do que normalmente é considerado como uma 

falha e a valorização do agora se tornaram uma necessidade do processo, a ser 

explorada pelos trabalhos realizados.  

       Precisei de todo um procedimento de [re] observação do que já tinha sido 

observado anteriormente para começar a compreender a força da presença do 

artista e o estar fazendo.   Na ausência causada pelo desgaste na montagem das 

imagens, que parece constituir uma lapidação do sentido do que não esta na 

mesma, um tipo de extracampo. 

Mesmo que a montagem estivesse diluída, ela já tinha se tornado uma 

descoberta dentro do processo de trabalho como meio do movimento da própria 

obra, para abranger muito mais que o trato com o material que foi gravado. Era o 

dar-se conta de uma verdade particular e mutável, por meio das escolhas realizadas 

pelo artista. Uma sinceridade para com o fazer, uma estar presente (não estar 

ausente), um desapego à ânsia de uma finalidade objetiva, e uma atitude do artista 

como agente da ação.   

            Construir, desconstruir e não queimar dentro do processo cerâmico, 

possibilitou verificar os vestígios que anteriormente eram ausentes, quando começo 

a utilizar o vídeo, como meio principal, também vou me torno mais presente frente a 

imagem, misturada por uma montagem não linear aos procedimentos de rotina no 

atelier de cerâmica e embalada por um som mixado. Como procedia na cerâmica 

com o desgaste do material para dar aparência de tempo que passou a partir de um 

período isso também começa a acontecer no vídeo. Como se o ato desgastar, como 

tema, fosse destruidor de limites por meio da repetição contida no desgaste, cria-se 
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tensão pela sua própria repetição. 

           Observar uma mesma ação, amassar barro, começa a fazer com que eu 

busque uma subversão da função inicial da ação - um olhar do fazer e uma 

centralização da ação de retirar matéria. O que parece acontecer gradualmente é 

uma libertação do material, uma emancipação  do fazer e uma presença que habita 

os trabalhos. Trajetos começam sendo  construídos por meio do vídeo para depois 

se expandir para uma ocupação do espaço pelo artista.  

Um artista que começa a se comunicar por meio dos seus gestos e percebe 

sua performatividade diante da câmera,  que já acontecia antes só que não era 

observada. Começo a sentir uma insatisfação com os resultados a partir daí também 

começa a rever os procedimentos adotados e a me questionar sobre a minha falta 

de concentração nas ações desenvolvidas.  

Compreendi que é necessário ter procedimentos mais claros, para que além 

de reagir, eu tenha a oportunidade de agir. 

            Se um trabalho de arte começa a construir uma história de vida no mundo no 

qual está inserido, este comunica as intenções do artista que o concebeu, realizou e 

o apresentou.  Ele fala das escolhas desse artista e de um modo de olhar para o 

lugar em que vive.  

Ao perceber o tamanho da carga que cada trabalho traz, perde-se um pouco 

da ingenuidade perante a própria produção, principalmente se a falha surge no 

decorrer do processo. Um indivíduo que só reage parece não ter mais função, para 

tanto, é fundamental que exista ação. Que mais que sair de cima do muro, se 

destrua os muros se considerar pertinente. 

               Era necessário que arcar com todas as consequências, boas e ruins, de 

cada trabalho realizado. Estar presente como material é uma experiência que foi 

construída gradualmente, e que proporcionou uma dimensão do fazer arte baseada 

na vivencia como material - perceber-se matéria mutável.   

Assim, parti das pequenas delicadezas inseparáveis do processo cerâmico, 

todos os procedimentos de transformação de um material como a argila, para poder 

olhar diferente para a sistematização do trabalho como um todo aberto, um tempo 

fora do calendário, um tempo de uma vida primordial, o tempo da terra. Como cada 

pequeníssima mudança era importante, então, foi fundamental poder observar cada 

“tijolinho” que fazia parte da construção desta obra. Todos os pequenos intervalos 
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pareciam dar pistas da grande presença no processo de trabalho, o tempo como 

agente de transformação.  

            Para dar continuidade à pesquisa apresentada nesta dissertação, 

DESGASTE – a presença transformadora do artista - tomarei o caminho que foi o 

mais incisivo, produtivo e dolorido: a falha. Os momentos da pesquisa em que este 

elemento surgiu com “exuberância” foram os pontos chave, as grandes rupturas, as 

mais essenciais transformações no processo de trabalho. As falhas geram imensas 

“quedas”. Eu tive que tornar a subir (mesmo que completamente destruída) com 

tanta energia do “abismo” em que eu tinha me jogado que eu voltava diferente. 

Porém, se essas falhas não tivessem acontecido, o trabalho seria completamente 

outro.   

Neste final, a falha ganha importância por apontar para uma pesquisa futura, 

na qual pode ser possível vermos a instalação de um entre, de uma relação que 

acontece por meio de um olhar diferente para aquilo que é aparentemente negativo. 

Estes acontecimentos começam a ser entendidos como possíveis  falhas 

construtoras de sentido, pois oportunizam que eu as reconheça como elementos 

fundadores de trabalhos futuros.  
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ANEXO A 

 

Soneto 005 

 

“Amor é um fogo que arde sem se ver” . 

 

(Luis de Camões) 

 

 

Amor é um fogo que arde sem se ver, 

é ferida que dói, e não se sente; 

é um contentamento descontente, 

é dor que desatina sem doer. 

É um não querer mais que bem querer; 

é um andar solitário entre a gente; 

é nunca contentar se de contente; 

é um cuidar que ganha em se perder. 

É querer estar preso por vontade; 

é servir a quem vence, o vencedor; 

é ter com quem nos mata, lealdade. 

Mas como causar pode seu favor 

nos corações humanos amizade, 

se tão contrário a si é o mesmo Amor? 
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ANEXO B 

 

“O operário em construção” 
 

(Vinicius de Moraes) 

 

E o Diabo, levando-o a um alto monte, mostrou-lhe num momento de tempo todos os reinos do 
mundo. E disse-lhe o Diabo: 

- Dar-te-ei todo este poder e a sua glória, porque a mim me foi entregue e dou-o a quem quero; 
portanto, se tu me adorares, tudo será teu. 

E Jesus, respondendo, disse-lhe: 
- Vai-te, Satanás; porque está escrito: adorarás o Senhor teu Deus e só a Ele servirás. 

Lucas, cap. V, vs. 5-8. 

Era ele que erguia casas 
Onde antes só havia chão. 

Como um pássaro sem asas 
Ele subia com as casas 

Que lhe brotavam da mão. 
Mas tudo desconhecia 
De sua grande missão: 
Não sabia, por exemplo 

Que a casa de um homem é um templo 
Um templo sem religião 
Como tampouco sabia 

Que a casa que ele fazia 
Sendo a sua liberdade 
Era a sua escravidão. 

De fato, como podia 
Um operário em construção 

Compreender por que um tijolo 
Valia mais do que um pão? 

Tijolos ele empilhava 
Com pá, cimento e esquadria 
Quanto ao pão, ele o comia... 

Mas fosse comer tijolo! 
E assim o operário ia 

Com suor e com cimento 
Erguendo uma casa aqui 
Adiante um apartamento 
Além uma igreja, à frente 
Um quartel e uma prisão: 

Prisão de que sofreria 
Não fosse, eventualmente 

Um operário em construção. 

http://letras.mus.br/vinicius-de-moraes/
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Mas ele desconhecia 
Esse fato extraordinário: 

Que o operário faz a coisa 
E a coisa faz o operário. 
De forma que, certo dia 
À mesa, ao cortar o pão 
O operário foi tomado 

De uma súbita emoção 
Ao constatar assombrado 
Que tudo naquela mesa 
- Garrafa, prato, facão -  
Era ele quem os fazia  

Ele, um humilde operário,  
Um operário em construção.  

Olhou em torno: gamela  
Banco, enxerga, caldeirão  

Vidro, parede, janela  
Casa, cidade, nação!  

Tudo, tudo o que existia  
Era ele quem o fazia  

Ele, um humilde operário  
Um operário que sabia  

Exercer a profissão. 

Ah, homens de pensamento  
Não sabereis nunca o quanto  

Aquele humilde operário  
Soube naquele momento!  

Naquela casa vazia  
Que ele mesmo levantara  
Um mundo novo nascia  

De que sequer suspeitava.  
O operário emocionado  
Olhou sua própria mão  

Sua rude mão de operário  
De operário em construção  

E olhando bem para ela  
Teve um segundo a impressão  

De que não havia no mundo  
Coisa que fosse mais bela. 

Foi dentro da compreensão 
Desse instante solitário 
Que, tal sua construção 

Cresceu também o operário. 
Cresceu em alto e profundo 

Em largo e no coração 
E como tudo que cresce 
Ele não cresceu em vão 
Pois além do que sabia 
- Exercer a profissão - 

O operário adquiriu 
Uma nova dimensão: 

A dimensão da poesia. 

E um fato novo se viu 
Que a todos admirava: 
O que o operário dizia 

Outro operário escutava. 
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E foi assim que o operário 
Do edifício em construção 

Que sempre dizia sim 
Começou a dizer não. 

E aprendeu a notar coisas 
A que não dava atenção: 

Notou que sua marmita 
Era o prato do patrão 
Que sua cerveja preta 
Era o uísque do patrão 

Que seu macacão de zuarte 
Era o terno do patrão 

Que o casebre onde morava 
Era a mansão do patrão 

Que seus dois pés andarilhos 
Eram as rodas do patrão 
Que a dureza do seu dia 

Era a noite do patrão 
Que sua imensa fadiga 
Era amiga do patrão. 

E o operário disse: Não! 
E o operário fez-se forte 

Na sua resolução. 

Como era de se esperar 
As bocas da delação 

Começaram a dizer coisas 
Aos ouvidos do patrão. 

Mas o patrão não queria 
Nenhuma preocupação 

- "Convençam-no" do contrário - 
Disse ele sobre o operário 

E ao dizer isso sorria. 

Dia seguinte, o operário 
Ao sair da construção 
Viu-se súbito cercado 

Dos homens da delação 
E sofreu, por destinado 
Sua primeira agressão. 
Teve seu rosto cuspido 

Teve seu braço quebrado 
Mas quando foi perguntado 

O operário disse: Não! 

Em vão sofrera o operário 
Sua primeira agressão 

Muitas outras se seguiram 
Muitas outras seguirão. 

Porém, por imprescindível 
Ao edifício em construção 
Seu trabalho prosseguia 
E todo o seu sofrimento 
Misturava-se ao cimento 

Da construção que crescia. 
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Sentindo que a violência 
Não dobraria o operário 
Um dia tentou o patrão 
Dobrá-lo de modo vário. 

De sorte que o foi levando 
Ao alto da construção 

E num momento de tempo 
Mostrou-lhe toda a região 
E apontando-a ao operário 
Fez-lhe esta declaração: 

- Dar-te-ei todo esse poder 
E a sua satisfação 

Porque a mim me foi entregue 
E dou-o a quem bem quiser. 

Dou-te tempo de lazer 
Dou-te tempo de mulher. 
Portanto, tudo o que vês 
Será teu se me adorares 

E, ainda mais, se abandonares 
O que te faz dizer não. 

Disse, e fitou o operário 
Que olhava e que refletia 
Mas o que via o operário 

O patrão nunca veria. 
O operário via as casas 
E dentro das estruturas 

Via coisas, objetos 
Produtos, manufaturas. 

Via tudo o que fazia 
O lucro do seu patrão 

E em cada coisa que via 
Misteriosamente havia 
A marca de sua mão. 

E o operário disse: Não! 

- Loucura! - gritou o patrão 
Não vês o que te dou eu? 

- Mentira! - disse o operário 
Não podes dar-me o que é meu. 

E um grande silêncio fez-se 
Dentro do seu coração 

Um silêncio de martírios 
Um silêncio de prisão. 
Um silêncio povoado 
De pedidos de perdão 
Um silêncio apavorado 

Com o medo em solidão. 

Um silêncio de torturas 
E gritos de maldição 

Um silêncio de fraturas 
A se arrastarem no chão. 
E o operário ouviu a voz 
De todos os seus irmãos 

Os seus irmãos que morreram 
Por outros que viverão. 
Uma esperança sincera 
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Cresceu no seu coração 
E dentro da tarde mansa 

Agigantou-se a razão 
De um homem pobre e esquecido 

Razão porém que fizera 
Em operário construído 

O operário em construção. 


