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RESUMO 

 

 

Por uma Instalação Performativa: Trilhas, Rastros e Vestígios de um Processo de 

Criação é uma proposta de pesquisa teórico-prática gerada a partir do percurso de 

mestrado. Trata-se de um conjunto de ações que transitam entre experimentos a partir 

da linguagem fronteiriça do campo ampliado das artes cênicas. Buscou-se apreender 

o conceito de instalação tendo em vista a abordagem dos dispositivos de criação aqui 

trabalhados. Para isso, procurou-se compreender as características dos aspectos 

conceituais e artísticos, propondo, assim, uma reflexão a partir da instalação e as 

possíveis aproximações com a linguagem cênica, estabelecendo olhar e tendo 

enquanto principais referências artísticas e teóricas Jorge Glusberg (2013), Gilberto 

Icle (2019), Jussara Janning Xavier (2019), Cecília Almeida Salles (2011), porque 

nessas pesquisas os processos de criação realçam o gesto inacabado. A partir dos 

artistas inspiradores/intercessores outras linhas foram esticadas neste grande novelo 

como Antonin Artaud (1896-1948), Chiharu Shiota (1972), Hélio Oiticica (1937-1980), 

Sónia Gomes (1948) e Edith Derdyk (1955), artistas que foram/são inspiradores e com 

quais estão/são enquanto alicerce com a constituição desta dissertação. Buscou- se 

tecer um amplo panorama, parecido como uma grande colcha de retalho, 

esquadrinhando e apontando possíveis sentidos inventivos para a costura a partir da 

materialidade do papelão e o desenrolar de suas tramas. Com deslocamentos e por 

meio de dois momentos, a realização e montagem da Instalação Performativa se fez 

possível na interação, aproximação e envolvimento com público participante. No 

primeiro momento na cidade de São João del- Rei (MG) e depois na cidade de Gurupi 

(TO). Apresento e analiso por meio de diversas imagens as trilhas, rastros e vestígios 

destes percursos e processos do trabalho como um todo. 

 

 

 

 

Palavras-chave: Instalação Performativa; Pesquisa Criação; Processos de Criação; 

Agulha, Linha de Costura e Papelão. 

 

 



 
 

Abstract 

 

For a Performative Installation: trails, tracks and trace of a creation process is a 

theoretical and practical research proposal generated from an academic trajectory in 

the master's degree. Itôs a set of actions that transits between experiments by the 

border language of the expanded field of the performing arts. Was sought to learn with 

the concept of installation, considering the approach of the creation devices discussed 

here. For this, an attempt was made to understand the characteristics of the conceptual 

and artistic aspects, porposing, so, a reflection from the installation and the possible 

approximations with the scenic language, establishing vision, and having as principal 

art and theoretical references Jorge Glusberg (2013), Gilberto Icle (2019), Jussara 

Janning Xavier (2019) and Cecília Almeida Salles (2011), because in these researches 

the creation processes enhance the unfinished gestures. From the inspiring and 

intercessory artists, other threads were pulled from this big skein, as Antonin Artaud 

(1896-1948), Chiharu Shiota (1972), Hélio Oiticica (1937-1980), Sónia Gomes (1948) 

and Edith Derdyk (1955), artists who were/are inspiring and who stand as a foundation 

in the constitution of this dissertation. It sought to weave a broad overview, similar to a 

big patchwork quilt, analyzing and pointing out possible inventive meanings for sewing 

from the cardboard materiality and the unfolding of their plots. Including displacements 

and for two moments, the realization and composition of the Performative Installation 

was made possible in the interaction, approach and involvement with the participating 

public. In the first moment in the city of São João del Rei (MG) and then in São Paulo 

(SP). I present and analyze, by many images, the trails, tracks and trace of these 

routes and work processes as a whole. 

 

Keywords: Performative Installation; Creation Research; Creation Processes; Sewing 

needle and cardboard. 
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PRÓLOGO 
Arco de Entrada 

 

A produção desta pesquisa teórico-prática que aqui se apresenta tem sido 

vivenciada em percurso de uma longa travessia. Nessa caminhada, com os estudos 

e dedicação ao mestrado, na construção deste trabalho e sua proposta muitos são e 

foram os desafios, suas limitações, indagações, percalços, mudança de objeto e, 

consequentemente, o foco de pesquisa. Assim, o arco de entrada desta dissertação 

estabelece significado com a etimologia da palavra texto, que segundo o professor 

Lu²s Fernando Lazzarin (2018, p. 11) ñvem de tecer, tecido, trama organizada de fios. 

Um texto é uma trama escrita ou falada em que os fios são as ideias. Um texto é um 

tecido de ideiasò. Com essas tramas organizadas que aqui se apresentam e 

estabelece quero partilhar e desvendar diferentes aspectos, devaneios e os caminhos 

tomados nesta pesquisa. 

O desvendar-se e constituir-se artista-pesquisador tem requerido grandes 

nuances de esforço somadas à dedicação e ao empenho. Neste percurso é também 

existente os pequenos achados que brilham e saltam aos olhos e alegram o coração. 

£ com esse fazer de ñformiguinhaò que obst§culos e suas supera­»es v°m sendo 

enfrentados e, consequentemente, superados. 

A motivação para esta proposta que aqui se apresenta é permeada pelo 

desejo de encaminhar esta pesquisa ao sentido ampliado dentro do campo das Artes 

Cênicas e suas discussões. Acredito que tal desejo esteja entrelaçado com as 

fronteiras e porosidades das linguagens artísticas contemporâneas e suas infinitas 

possibilidades de trabalho e de composição. Também contemplo e me identifico com 

a fala da professora M§rcia Strazzacapa (2013), ñpor ser uma pessoa da pr§ticaò, 

expressão utilizada e proferida no meio artístico e acadêmico. 

O contexto de produção e feitura desta pesquisa está atrelado ao momento 

pandêmico mundialmente enfrentado com o vírus da COVID 191. Nesse período de 

isolamento social estabelecido pela Organização Mundial de Saúde (OMS), as 

atividades presenciais foram suspensas, sendo direcionadas para o modo remoto 

(síncrona e assíncrona). Com isolamento social, a destinação de um espaço de 

criação e estudo em casa se fez necessária para melhor adequação das atividades 

de pesquisa e do mestrado. 

 
1 Popularmente conhecido como coronavírus (SARS-CoV-2). 
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As demandas e atividades das disciplinas cursadas junto ao mestrado 

instauraram um processo empírico e criativo onde foi utilizada uma parede de um 

quarto em minha casa enquanto suporte para resoluções de estudos, práticas 

artísticas e reflexões de pesquisa. Anotações em pedaços de cartolina e papel foram 

escritos e fixados com fita crepe junto à parede central do quarto. Com os 

desdobramentos gerados a partir desse primeiro momento, também foram 

incorporadas neste ato criativo linhas de crochê que interligavam e conectavam essas 

palavras. Posteriormente foram acrescentados papelão e a costura entre as bordas e  

espaços. 

O processo de criação e suporte da parede direcionou-se para outras 

ramificações e proporções ao ponto de ocuparem o espaço do quarto quase por 

inteiro. As inquietações criativas se tornaram norteadoras para o fazer com essa 

pesquisa. Também foi uma questão levantada: encontrar teóricos e artistas que 

dialogassem e, ao mesmo tempo, pudessem proporcionar entendimento ao que 

estaria sendo gerado. 

Os problemas que se estabeleceram foram vivenciados em diferentes 

etapas e ângulos e apresentou diferentes desafios. Como desmembrar a criação 

instaurada no quarto e sua possível ocupação em outros espaços? De que maneira 

seria possível organizar, ordenar e apresentar seus resultados e percursos junto a 

esta pesquisa? Assim apresenta e ilustra a atriz, professora e pesquisadora Ana 

Cristina Colla (2019, p. 107): ñcomo organizar procedimentos de maneira a auxiliar 

sua visualização, análise e avaliação, bem como sua transmissão, mantendo o 

princ²pio do frescor da experi°ncia?ò.  

Seria possível organizar tais procedimentos de maneira que eles possam 

germinar em uma pesquisa de mestrado? Como praticar e pensar o processo de 

criação a partir do processo de pesquisa? São essas questões disparadoras as quais 

têm me despertado e inquietado ao mesmo tempo em que me levam a continuar 

buscando por respostas. É a partir dessa perspectiva e também por estar atuando no 

espaço e chão de um Instituto Federal de Ciências e Tecnologias2 (IFTO) que tenho 

perambulado com diferentes tentativas para instalar, a partir desse processo de 

criação e sua confecção, uma espécie de repertório (dispositivo) que poderá 

acompanhar e estar presente dentro das diferentes realidades escolares e outros 

 
2 Estou professor de Ensino Básico Técnico e Tecnológico (EBTT) no Instituto Federal de Ciências e 
Tecnologias do Campus Gurupi ï Tocantins. 
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espaços com os quais venho atuando na Região Norte do país (especialmente, em 

Tocantins). De que forma   esse dispositivo e os processos de criação a ele embutido 

poderiam florescer em um problema de pesquisa? Seria possível continuar avançando 

com a proposta? Quais seriam seus riscos? 

As questões que apresento olhar e que me incendeiam são bússolas que 

surgiram a partir das proposições, experiências e encontros com as disciplinas 

cursadas ao longo da minha permanência junto ao Programa de Pós-Graduação em 

Artes Cênicas (PPGAC), a saber, Tópicos Variados em Estudos Performáticos3, assim 

como O teatro e seu Duplo de Artaud e a Direção teatral e Performance Art em 

Espaços Abertos, ambas ofertadas pelo prof. Drº. Cláudio Alberto dos Santos e que 

também é orientador deste trabalho, sendo aluno ouvinte da disciplina Teoria e Crítica 

em Artes Cênicas: Pesquisar Artes da Cena: Perfis, Metodologias e Escritas4. 

Procurarei, a partir de agora, acionar os fios da memória para tentar compor 

e tecer a apresentação de aspectos que estão relacionados com essa pesquisa e, 

consecutivamente, seu propósito. Herdei de minha mãe, Dona Marlene, o afeto pela 

agulha e linha de costura. Carrego memória ainda fresca de quando era criança e 

gostava de ficar observando-a exercendo atividade com a costura, concentrada e 

alinhavando os pequenos remendos das nossas roupas, minhas e dos meus irmãos. 

Lembro, também, que existia em nossa casa uma máquina antiga, velha e pesada de 

costura com a qual ela ñensinavaò para suas amigas o funcionamento, alguns pontos 

de costura e também demonstrava para elas como fazia para costurar. 

Certo dia, caminhei próximo à máquina vendo seu funcionamento, quase 

magicamente uma agulha pontiaguda e sua linha desenrolando por meio de um 

carretel e seu rápido atravessamento entre os espaços do tecido. Com a curiosidade 

de menino, coloquei a ponta do dedo onde a agulha atravessava o tecido. Susto e 

berro de minha mãe e suas amigas. Lembro de ter ficado com a ponta do dedo 

latejando e, com o apoio de uma das mãos, estancando e friccionando as gotas de 

sangue que brotavam entre dedo e unha. 

Acredito que esse episódio de alguma forma se fez como atravessamento 

futuro, quase que profético. Entre esse acontecimento da infância que me perfurou a 

 
3 Cursada no segundo semestre de 2021 via plataforma meet e coordenada pelo professor Dr. Adilson 
Siqueira. 
4Disciplina coordenada pela Profª Drª. Maria Clara Ferrer, ocorrida remotamente no primeiro semestre 
do ano 2021 junto ao PPGAC-UFSJ. 
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unha e pele e minha atual pesquisa, depois de 30 anos, houve um entrecruzamento, 

apresentando ligações diretas e profundas com essa proposta. Ao (re)viver e acionar 

os fios dessas memórias, acredito que estas podem auxiliar junto à composição e 

também à tessitura e tramas que aqui se agrupam, com intenção e intuído para servir 

ao propósito deste trabalho. 

Esse encontro futuro entre esses dois objetos, agulha e linha, se tornaram 

ampliadores em diferentes etapas desta pesquisa, seu processo de criação, 

demonstrando serem fundamentais e fundantes com as diversas etapas em que aqui 

se chega. Agulha e linha se tornaram companheiras desde o momento em que decidi, 

com aval e parceria do orientador, encaminhar esta proposta para uma perspectiva 

de pesquisa em campo teórico-prático. Essa abertura, assim como a liberdade 

criadora, só se fez possível dado a área com a qual é inserida essa pesquisa, 

Performance, Processos e Poéticas Artísticas, que abarca pesquisas do campo das 

Artes Cênicas em sua dimensão ampliada. 

Embora muitas vezes nessa caminhada não se tenha seguido a reta de 

uma linha em direção a um único acontecimento, o interessante é contemplar que o 

percurso de um caminho contém suas curvaturas, ondulações e meandros. Por muitas 

vezes, as linhas também se embaralham, ficaram confusas, um ponto que não deu 

certo, espeta-se o dedo, desmancha-se uma fileira e começa-se tudo novamente. 

Passo a passo. Esse pequeno artefato, a agulha, ao encontro da linha, amparadas 

pela costura, também tem auxiliado a feitura e entendimento das infinitas 

possibilidades em explorar os territórios poéticos com os quais apresento e 

compartilho as tessituras desta proposta. A costura, dentro da perspectiva deste 

trabalho, ganhou modos inventivos e expansivos ao ponto de endereçar uma 

Instalação Performativa. Basta decidir agora com quais linhas seguir aqui com essa 

costura e proposta, os fios de Ariadne5 ou os fios de Penélope?6 

 
5O fio de Ariadne é chamado assim dado a lenda de Ariadne. Dentro da mitologia grega, Ariadne é a 
filha do rei Mino que ajuda Teseu abater o Minotauro habitante do labirinto construído por Dédalo. 
Quando Teseu vai em sacrifício ao labirinto do qual ninguém jamais saiu vivo, Ariadne entrega-lhe uma 
espada e um fio de lã, deixando uma ponta fora do labirinto e a outra amarrada ao dedo do herói, que 
o ajudará a encontrar o caminho de volta. 
6 6Dentro da mitologia grega, Penélope é esposa de Ulisses. Por muitos anos ela o esperava voltar da 
Guerra de Tróia. Ulisses é então tido como morto e o pai de Penélope desejava que ela se casasse 
novamente. Para não desagradar seu pai, ela decide ser cortejada pelos seus pretendentes, porém, 
mediante a promessa que somente se casaria quando terminasse de tecer um sudário (espécie de 
lenço para limpar suor). E então, para que esta tarefa não se cumpra antes do regresso de seu amado, 
Penélope passa o dia inteiro tecendo seu sudário e durante a noite desfaz/destece tudo que teceu 
durante o dia. 
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INTRODUÇÃO 
Entre Limites e Fios 

 

 

O presente material de dissertação é inserido no Programa de Pós- 

Graduação em Artes Cênicas (PPGAC) da Universidade Federal de São del-Rei 

(UFSJ) vinculado à área de pesquisa Performance, Processos e Poéticas Artísticas. 

Conforme orienta o Regimento Geral do Programa e informações apresentadas em 

seu site,7 as pesquisas agrupadas nessa perspectiva têm como foco a pluralidade de 

suportes, abarcando pesquisas em torno dos desdobramentos processuais e 

poéticos. Geralmente, as pesquisas produzidas nessa linha desenvolvem-se em torno 

e a partir de questões teórico-práticas no campo das Artes Cênicas, englobando seus 

elementos visuais e multimidiáticos, abrangendo tanto a performatividade artística 

como a compreensão mais ampliada da área enquanto experiência, assim como os 

campos do estudo das Performances e seus dispositivos de teatralidade e 

performatividade. É neste sentido ampliado que a possibilidade deste trabalho se 

apresenta e se instaura. 

Dessa maneira, esta pesquisa tem buscado empreender e aprofundar de 

modo teórico-prático a partir do processo e criação de uma Instalação Performativa 

gerada e desenvolvida durante minha permanência, percurso e trajetória junto ao 

PPGAC. Interessa-me empreender por meio deste trabalho e de modo que venha a 

alimentar, estimular e fomentar tranças a partir do campo das artes cênicas, bem como 

os processos, as poéticas e os elementos visuais para uma concepção aos 

dispositivos de performatividade e teatralidade. 

Assim, esta pesquisa tem como objetivo geral explicar as técnicas, ações, 

princípios, procedimentos envolvidos e trabalhados a partir de um processo de criação 

e o desenvolvimento de sua montagem para (por) uma Instalação Performativa, 

constituída em percurso do mestrado e seus desdobramentos e apresentações. O 

interesse em desenvolver esta pesquisa sobre Instalação veio brotando a partir de 

uma curiosidade e experiência pessoal onde ambas se encontram entrelaçadas e 

misturadas. 

Em relação às pesquisas sobre instalação existentes no Brasil, Jussara 

Janning Xavier (2019) elege a instalação artística enquanto tema, voltando-se 

 
7 Disponível em: https://ufsj.edu.br/ppgac/oppgacufsj.php. Acesso em: 15 jan. 2021. 

https://ufsj.edu.br/ppgac/oppgacufsj.php
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especialmente para obras que estejam orientadas a partir da interação entre corpo e 

espaço, tanto no ambiente das artes visuais, das artes cênicas e da dança. Ela 

também elucida para importância de se explorar e investigar um tema ainda pouco 

ñexaminado no Brasil, conectando-o a aspectos sociais, filosóficos, psicológicos, 

educativos e históricos, dentre outras dimensões fundamentais do conhecimento 

humanoò (XAVIER, 2019, p. 44). 

Nesse sentido, ao propor uma reflexão a partir de um percurso criativo e 

sua culminância sobre uma Instalação Performativa, apresento a seguinte questão de 

pesquisa: como e de que forma uma Instalação Performativa poderia potencializar (ou 

não) experimentações e pontos de fuga poéticas e sensíveis servindo a espaços e 

seu público participante? 

Desse modo e com diversas perguntas a serem levantadas junto ao corpo 

desta dissertação, algumas suscetíveis de respostas e outras infiltrando a sentidos e 

devaneios, destaco e apresento os seguintes objetivos e questões relacionadas ao 

tema deste trabalho e objeto de estudo aqui proposto: 1) apresentar os passos 

iniciais/investigativos e empíricos do processo de criação de uma Instalação 

Performativa; 2) contextualizar artistas da arte contemporânea que fazem junção a 

este trabalho, dentre eles, Antonin Artaud (1896-1948), Chiharu Shiota (1972), Hélio 

Oiticica (1937-1980), Sónia Gomes (1948) e Edith Derdyk (1955), artistas que 

foram/são intercessores, inspiradores e os quais também são embasados na 

constituição deste trabalho como um todo; 3) apresentar documentação registrada 

durante o percurso de criação, bem como as ações, os princípios, procedimentos e 

desdobramentos envolvidos junto ao trabalho; 4) contextualizar o percurso registrado 

durante as ações com o público participante e suas interações com a materialidade 

junto aos espaços propostos durante a Instalação Performativa (UFSJ e IFTO). 

Procurou-se sublinhar como e de que forma a Instalação Performativa 

poderia potencializar experimentações e pontos de fugas poéticas e sensíveis ao 

encontro de seu público participante. Como a própria linha de pesquisa estimula o 

agregar de conhecimentos, tenho buscado referências em outros espaços científicos 

e áreas do conhecimento, como a performance, as artes plásticas, as artes visuais, 

as ciências sociais, os processos criativos e a costura. Celebrando com os estudos 

de doutoramento do professor Cl§udio Alberto dos Santos (2007, p. 25): ñsomos 

daqueles que pensam que são sutis as fronteiras entre os campos de conhecimento, 

e optam pela percep­«o global do processoò. Esse caminho, no entanto, implica em 
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exame e investigação bibliográfica para analisar não apenas a conceituação desses 

termos aqui apresentados, como também os ecos que promoveram no próprio 

trabalho como um todo. 

O ponto de partida adotado para a proposta desta pesquisa é estabelecido 

a partir do entendimento da ñpesquisa em arteò, apresentada pela professora Sandra 

Rey (1996, p. 82) ñque delimita o campo do artista-pesquisador que orienta sua 

pesquisa a partir do processo de instauração de seu trabalho plástico assim como a 

partir das quest»es te·ricas e po®ticas, suscitadas pela sua pr§ticaò. Embora essa 

proposta não evoque ao termo tradicional da plasticidade cênica ï cenografia, 

iluminação, figurino ï o processo de criação com os quais tenho trabalhado até aqui 

apresentam certa plasticidade à constituição de sua poética.8 Com este trabalho não 

tenho buscado aspectos de uma cenografia teatral, não é essa a questão, mas tenho 

pensado por estas regiões plásticas e suas resoluções ao que envolve o apresentar, 

e evidenciar algo que esteja em cena, ou seja, uma ideia ao centro. Compreendo que 

experimentações plásticas conectadas e envoltas das práticas artísticas possibilitam 

conhecimento aos seus diversos materiais, sendo possível tencionar e ao mesmo 

tempo propor soluções aos problemas e desafios encontrados em percurso de um 

processo de criação e sua invenção. 

Assim sendo, e por essa razão, justifico que o presente trabalho, afirmando 

o espaço para a pesquisa criação, suscita tencionar e questionar frente às concepções 

e ideias ao que seria e como seria o fazer artístico em espaço acadêmico. Enquanto 

artista-pesquisador, creio também ser pertinente apresentar e orientar os meandros 

deste trabalho com suas referências, organização estética e poética de minha 

produção. O projeto de dissertação, então, toma o desempenho como proposta e 

pretende-se abrir espaço para articulações transdisciplinares aos processos de 

pesquisa que valorizem o sujeito em suas competências e apetências, e a apropriação 

da experiência sensorial e estética como elemento gerador de conhecimento. É 

importante também frisar que longe de buscar respostas definitivas, o objetivo aqui é 

abrir portas e janelas para possibilidades. 

Procurarei então dissertar, descrever e narrar um processo investigativo 

submerso em arranjos metodológicos que foram se fundamentando e se desenhando 

no decorrer deste processo. Também vale apresentar aqui ao (a) leitor (a), que ao 

 
8 A etimologia da palavra poética é de origem grega, Poiesis, carrega em seu significado ña­«o, uso, 
atividade pr§ticaò. 
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longo deste trabalho de dissertação encontrará diversas composições práticas. A 

criação aqui compartilhada não caminhará para algo que esteja em homogeneidade. 

Me parece também legítimo (dentro desta proposta) apresentar aquilo que 

n«o funcionou neste processo, como nos alerta Ana Cristina Colla (2019, p. 107): ñn«o 

excluir o que deu errado. O que saiu torto. O desvio. O possível fracasso. O cheiro 

ruim. Do aparente óerroô pode ter brotado o acertoò. Assim sendo, me parece fidedigno 

apresentar o trope­o, a queda as ru²nas e, ñassim aprendemos a conceituar, 

organizar, criar pontes e fundir qualidades diferentes, partilhar. Desde que não se 

tornem amarras. Desde que n«o busquemos receitas que funcionamò (COLLA, 2019, 

p. 107). E também, de nada adiantará se a produção e sugestões artísticas aqui a 

serem apresentadas forem postas de maneira incontestável, ou ainda, se ficarem 

embalsamadas ou em redomas de vidro. É a partir dessa senda que o trabalho se 

volta. Acredito que estabelecendo esse intuito com o escopo desta escrita e pesquisa, 

talvez ela cumpra o propósito em tornar-se menos distanciada, menos fria e com maior 

temperatura aos diferentes receptores e que aqui acessam este trabalho. 

Em seu texto Como Descrever os Processos de Criação das Práticas 

Performativas? Gilberto Icle (2019, p. 48) pulveriza e problematiza a questão 

levantada: ñ[...] como seria poss²vel descrever, mantendo na escrita a dimens«o 

performativa do fen¹meno que se descreveò. Como inserir dentro de uma pesquisa 

trabalhada a partir do processo de criação todas as suas nuances, erros e acertos? E 

o que caberia ou poderia ser acrescentado dentro dessa escrita? Como desacomodar 

a poética da experiência e a experiência da poética? E quais caminhos seriam 

possíveis aqui para inventariar o processo dessa escrita? Firmando nos escritos de 

Andreia Lobo e Micael Côrtes, em A presença da palavra na Descrição dos Processos 

de Criação Cênica (2019), observamos que: 

 

Ao mesmo tempo, tais questões nos desafiam a criar caminhos que 
possam provocar o leitor, nosso leitor, esse leitor cujo fio de Ariadne 
se inicia na recepção do texto. Escrevemos para nos certificar que 
existimos e que resistimos como artistas-pesquisadores? Escrevemos 
para multiplicarmos? Pois acreditamos que nossa arte é tão efêmera 
que não resistira ao tempo e não se perpetuara no coração das 
pessoas? Escrevemos porque acreditamos na força das palavras 
recheadas de vida e ato como dispositivo de transformação de si e do 
outro? Escrevemos para preencher requisitos profissionais? Refletir 
sobre tais inquietações significa procurar quais palavras nos cabem ou 
não, inventando-as ou reinventado-as se necessário. (LOBO; 
CÔRTES, 2019, p. 149). 
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Problematizando tais questões, me propus à experimentação de um 

processo artístico envolvendo diferentes matérias enquanto território fértil e por hora 

talvez minado. Várias foram as tentativas em constituir junto a esta escrita e pesquisa 

um tom sério, formal, acentuado e utilizando voz neutra no corpo do texto. Frente as 

minhas limitações e inquietações artísticas, a curiosidade investigava, gritava ou 

falava por vezes mais alto, visto também que essa empreitada se situa em território 

das Artes Cênicas. Assim, me proponho a escrita de artista. Utilizo a primeira pessoa 

servindo para demarcar essa pessoalidade em relação à pesquisa bem como a minha 

transformação dentro dela. Procuro, a partir deste território do qual estou inserido, 

brincar com as palavras e ao mesmo tempo coreografar o trabalho como um todo. De 

toda maneira, vez ou outra a primeira pessoa do plural aparecerá, considerando os 

acontecimentos singulares vivenciados e que percorre as questões centrais a serem 

apresentadas. 

Talvez essa questão da experiência anteriormente levantada esteja 

embaralhada com a experiência aqui adquirida. No entanto, e como clarifica o 

professor e filósofo Jorge Larrosa Bondía, em Notas Sobre a Experiência e o Saber 

de Experiência, evidenciando ao que nos ensina a própria palavra experiência. A 

palavra ñexperi°ncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A experiência é em 

primeiro lugar um encontro ou uma relação com algo que se experimenta, que se 

provaò (BONDĉA, 2002, p. 24). O sabor desse texto alimenta com um saber sobre a 

vida, mas também nutre o desejo em dissertar a partir de minhas próprias 

experiências. Nesse sentido, a narrativa que aqui se apresenta com um tom pessoal 

se tornou inevitável dado a importância da experiência individual vivenciada. 

Evidentemente, é existente aqui o fator de risco, fato que tenho 

compreendido desde o momento em que a proposta desta dissertação (ainda projeto) 

teve sua avaliação e a professora Drª Maria Clara Ferrer9 apresentou-me a ideia de 

aceitar e correr os riscos. Tenho entendido desde então que trabalhar com riscos 

nesse percurso é como andar em corda bamba ou entre os limites e fios. Assim, venho 

perfazendo e performando uma espécie de montagem e desmontagem com este 

trabalho. 

Em seu texto Pensar por montagens, Paola Berenstein Jacques afirma que 

ñO processo de montagem, desmontagem e remontagem comp»e diferentes 

 
9 Professora do Departamento de Artes Cênicas da UFSJ. Avaliadora e parecerista deste trabalho. 
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constela­»esò (BERENSTEIN, 2018, p. 212). Opto por inserir a constelação aqui 

presente diferentes imagens do percurso de criação e culminância deste processo. 

Entendo que ao recorrer a estes recursos visual e imagético, a leitora e o leitor também 

poderão adentrar junto a essas experiências (propostas) vivenciadas aqui e não 

apenas por meio do recurso das palavras. Imagino que para essa produção 

acadêmica-artística, e que as imagens a serem apresentadas possam representar 

meu discurso, minha voz e de alguma maneira possa surgir mediada por elas e com 

elas. 

E é assim que texto e imagem talvez possam tencionar e cumprir a 

construção de sentido e seus conhecimentos. Igualmente Gilberto Icle (2019, p. 35): 

ñent«o, tornou-se urgente problematizar os limites, os desafios e as possibilidades de 

descrever como ferramenta da pesquisa, quando esse está empenhado em apreender 

os aspectos ef°meros das pr§ticas performativasò. Apresentadas as argumenta­»es, 

é possível perceber que essa investigação tem como base o debruçar-se (constante) 

em relação ao processo e não em relação aos resultados que possam ser obtidos. 

Tomando o empenho em enveredar por esses caminhos é que apresento 

a seguinte estrutura e as partes constituintes desta dissertação. Para isso, a proposta          

deste trabalho está organizada da seguinte maneira:  

Com o capítulo I, Por uma Instalação Performativa, tenho como horizonte 

a abordagem, o conceito da instalação e as possíveis aproximações junto à linguagem 

cênica. Com intuito dos afetos e encontrar zonas de pertencimento, amadurecimento, 

desabrochamento com este campo de conhecimento, encontrei diferentes trabalhos, 

resumos, artigos, dissertações e teses que apresentam aproximações diretas com a 

Instalação Performativa e expõem especificidades próximas e parecidas. Para isso 

em forma de uma constelação, apresento e destaco quadro com diferentes trabalhos 

com os quais tive acesso, querendo com este exercício tecer possíveis reflexões e 

aproximações com esses respectivos autores, trabalhos e obras. 

Apresento, também, breve apanhado acerca da história da instalação e de 

sua utilização enquanto suporte por diferentes artistas. Para construção desse fio 

condutor utilizo o trabalho de Jorge Glusberg (2013). A aproximação com este autor 

se fez pelo fato em que ele clareia, em seu texto, importantes pontos atribuídos à 

instalação. Afetado por estes exercícios, aproximações e sobreposição, achei 

necessário fazer ramificação e incursão ao campo da performance. Acreditando que 
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com essa incursão, questões, direcionamentos poderiam clarear o trabalho como um 

todo. 

Denominado Trilhas, Rastros e Vestígios da Criação, o Capítulo II 

apresenta longa travessia desta proposição e composição com a Instalação 

Performativa. A extensão deste capítulo fica a cargo da vasta materialidade 

manuseada, sobreposta, colada, experimentada aos meandros deste trabalho como 

um todo. Aponto os componentes textuais com a prática de criação junto à parede, 

fazendo uma estrutura dessa narrativa com aproximação expressiva junto à 

composição plástica desenvolvida. Detalho a maneira com que a construção da 

linguagem poética foi sendo concatenada poeticamente e clarifico as particularidades 

deste movimento com este elemento fio (ou linha de costura) junto ao espaço e criação 

dos suportes. Por fim, procuro destacar as ações, princípios, procedimentos e 

desenvolvimentos trabalhados a partir dos experimentos constitutivos desse processo 

de criação. 

Com o capítulo III, Instalando em Outros Espaços: Instituto Federal de 

Ciências e Tecnologias-Campus-Gurupi (IFTO), procuro ter enquanto objetivo com 

este capítulo, apresentar uma das problemáticas levantadas com o trabalho. A 

tentativa para instalar a partir do processo de criação e sua confecção, espécie de 

repertório (dispositivo) que acompanhará diferentes realidades, escolares e outros 

espaços, com as quais venho atuando na Região Norte do país (especialmente, em 

Tocantins). Para isso, descrevo os rastros com a experiência obtida junto ao espaço 

do IFTO, o material produzido pelo público participante e as mudanças com o suporte 

da Instalação. Também insiro os apontamentos apresentados pela Banca de 

Qualificação, incluindo um olhar ampliado para questão do público participante e os 

espaços de trabalho. Paola Berenstein Jacques (2018) é a autora que auxilia com este 

pensamento. 

Em relação aos caminhos e escolhas metodológicas para esse trabalho, 

apresento breve ramificação dessas escolhas. Neste percurso, procuro fazer certas 

costuras a partir da Cartografia, apresentada pelos filósofos Deleuze e Guattari 

(1995). Destaco os percursos que me fizeram aproximação com a cartografia e 

justificando a necessidade da mesma para a construção dos saberes deste trabalho. 

Chegando ao final deste trabalho, apresento as (in)conclusões ou possíveis arremates 

para um desfecho provisório. Abordo essa questão da inconclusão, dado ao caráter 
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inacabado e talvez até transitório deste processo de aprendizagem e criação que se 

deu com a pesquisa, escrita, trabalho e caminhos desta dissertação. 

Assim sendo, não pretendo chegar a direções que se organizem enquanto 

perspectivas conclusivas, talvez, o que se configura é abertura de outras portas e 

janelas que se abrem para outras questões e direções juntamente com suas 

perspectivas. Quem sabe assim, consiga o desenvolvimento e afecção de novos 

trabalhos. 

 

Caminhos Metodológicos 
 

Os caminhos e escolhas metodológicas deste trabalho se deram a partir de 

vivências e seus encontros. Em questões de vivência, fez-se possível no percurso do 

mestrado ser aluno ouvinte da disciplina Teoria e Crítica em Artes Cênicas: Pesquisar 

Artes da Cena: Perfis, Metodologias e Escritas.10 Em funcionamento da disciplina, 

aconteceram os seminários-encontros, onde ocorreram presenças renomadas de 

professoras e professores pesquisadores, dentre eles: Antônio Araújo (USP), Maria 

Lúcia Puppo (USP), Luiz Fernando Ramos (USP), Verônica Veloso (USP) e Fabiana 

Fontana (UFMG). 

Considera-se que os encontros estabeleceram um marco no sentido   

dessa pesquisa, principalmente enquanto busca por metodologia e escrita. Encontrar 

a própria voz e o próprio ritmo são sussurros e ruídos que ainda apontam e direcionam 

o guiar desta pesquisa por caminhos claros e turvos, concomitantemente. 

Esses encontros também oportunizaram aos estudantes o contato e o 

conhecimento com perfis de pesquisadores (professores) em artes cênicas, assim 

como seus estilos de escrita, seus rituais, suas respectivas pesquisas e metodologias 

empregadas, bem como um inventário de metodologias utilizadas a partir dos estudos 

teatrais. 

Foi a partir destes seminários-encontros e com a fala da professora 

Verônica Veloso (USP) e apresentação do seu trabalho Percorrer a Cidade a Pé: 

Ações Teatrais e Performativa no Contexto Urbano (2017), onde ela toma como ponto 

de partida ño m®todo cartogr§fico formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari, que 

visa investigar um processo de produ­«o e n«o definir um objeto previamenteò 

 
10Disciplina coordenada pela Profª Drª Maria Clara Ferrer, ocorrida remotamente no primeiro semestre 
do ano 2021 junto ao PPGAC-UFSJ. 
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(VELOSO, 2017, p. 29), que se fez possível estabelecer interesse pelas 

multiplicidades e possibilidades cartográficas. 

Este conceito da cartografia tem sua base e origem a partir da geografia. 

Os filósofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995), através de cinco volumes, os quais 

compõem os Mil Platôs: capitalismo e esquizofrenia, são publicados pela primeira vez 

no Brasil em 1995. O que os autores supracitados fazem é apresentar a cartografia 

para outras áreas do conhecimento. 

Percebendo que poderia, assim, tornar-se um caminho auspicioso, 

transformador e gerador de boas escolhas, é que aproximações se fizeram. Essa 

sensação pode ser percebida e cotejada principalmente ao trabalhar com a 

materialidade da linha e costura. A liberdade de vaguear entre superfície tem 

proporcionado uma espécie de metodologia nômade, como clarifica Deleuze e 

Guattari (1995) ao proporem o método cartográfico. Sabendo que a pesquisa parte de 

questionamentos, e procurando refletir sobre o que se é questionado, é que aponto a 

metodologia aqui adotada. 

Em seu artigo Cartografia como Metodologia: uma Experiência de Pesquisa 

em Artes Visuais (2017), as pesquisadoras Indira Zuhaira Richter e Andréia Machado 

Oliveira aferem a seguinte questão: 

  

Inúmeras são as abordagens utilizadas pelos pesquisadores em arte, 
através da metodologia cartográfica. Alguns buscam na cartografia 
uma estética para suas obras, trabalhando com representações. 
Outros encontram aproximação pelo caráter desviante, e aplicam a 
teoria do método em sua poética de criação. Outros, ainda, utilizam a 
metodologia para organizar seu pensamento, sua linha de raciocínio. 
(RICHTER; OLIVEIRA, 2017, p. 32). 

 

É possível compreender pelas palavras das pesquisadoras que a 

cartografia se assemelha como um disparador com ricos e estimulantes caminhos ao 

universo das Artes, bem como sendo possível acoplar e aproximar a teoria ao método 

em uma poética e sua criação. Em Mapas, dança, desenhos: a cartografia como 

método de pesquisa em educação (2016), Oliveira e Paraíso (2012, p. 159) 

apresentam que, ña cartografia assume-se implicada na criação e na invenção, ao 

pensar uma pesquisa das multiplicidades que faz gerar multiplicidadesò. £ assim que 

a escolha e motivação em incorporar a abordagem cartográfica junto a este fazer se 

torna pertinente, necessária para constituição deste trabalho. 
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A realização de uma dissertação com vias para criação e as diferentes 

experimentações de elementos poéticos em seu processo, tanto quanto os seus 

desdobramentos e culminâncias, envolve muitos erros, desvios. É necessário, 

portanto, (re)fazer, (re)criar incansáveis vezes. Ou seja: 

 

A vida de uma pesquisa é algo intrigante. Sujeita à sorte, ao tempo, 
aos lugares, à hora, ao perigo. O improviso vem sempre turbilhoná-la. 
Pesquisar talvez seja mesmo ir por dentro da chuva, pelo meio de um 
oceano, sem guarda-chuva, sem barco. Logo, percebemos que não 
há como indicar caminhos muito seguros ou estáveis. Pesquisar é 
experimentar, arriscar-se, deixar-se perder. No meio do caminho, 
irrompem muitos universos díspares provocadores de perplexidade, 
surpresas, temores, mas também de certa sensação de alívio e de 
liberdade do tédio. (OLIVEIRA; PARAISO, 2012, p. 161). 

 

É guiando este trabalho de pesquisa por dentro da chuva, por este oceano 

com seus caminhos inseguros, estáveis, nebulosos, imprecisos e com virtualidades 

também desconhecidas para que assim, quem sabe, o conhecido não se torne uma 

amarra. Quando permitimos encontrar apenas as nossas verdades é que se percebe 

que acontecimentos, elementos e situações que considerávamos insignificantes 

adquirem ou se fazem com outros significados, e aquilo em que outrora tanto 

procurávamos, na verdade, se fazia presente o tempo todo em nossa frente. ñSer§ 

que é mais ardente o desejo de conhecer experiências desconhecidas do que o de 

rever as conhecidas?ò (SANTOS, 2007, p. 18). Cada disciplina que cursei, a cada 

congresso que participei submetendo trabalhos, sem sombra de dúvidas, interferiram 

e criaram conexões diretas ao desenvolvimento da metodologia aqui abordada e ao 

mesmo tempo outras junções que se apresentam e assim se fazem possíveis 

caminhos. 

Também destaco que os procedimentos e experimentações criativas que 

tenho utilizado até o presente momento foram colados, inventados, descobertos e 

emprestados. O experimento poético mostra o quão difícil é o início ou o fim de um 

procedimento e sua descoberta. O processo de criação tem se apresentado 

espiralado, em constante movimento, infindável, com começo e sem fim. É como se 

reflexões teóricas alimentassem as práticas e estas impulsionassem novas pesquisas 

teóricas, novas descobertas. Esses procedimentos, até então, têm sustentado o 

presente estudo e criação desta pesquisa. 
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Assim, o arco de entrada desta dissertação estabelece significado com a 

etimologia da palavra texto. Segundo o professor Luís Fernando Lazzarin (2018, p. 

11), a palavra texto ñ[...] vem de tecer, tecido, trama organizada de fios. Um texto é 

uma trama escrita ou falada em que os fios são as ideias. Um texto é um tecido de 

ideias. [...]ò. £ procurando seguir, costurando e organizando essas tramas, esses 

tecidos e fios que a escolha deste caminho metodológico encarrega dos seus desvios 

e percursos junto a essa trama escrita. Segundo Thiago Ranniery Moreira de Oliveira 

e Marlucy Alves Paraíso, em Mapas, Dança, Desenhos: a Cartografia como Método 

de Pesquisa em Educação, 

 

É no trabalho sobre as linhas, no qual estão em jogo as metamorfoses 
da vida, que a cartografia se faz. A cartografia assume-se implicada 
na criação e na invenção, ao pensar uma pesquisa das multiplicidades 
que faz gerar multiplicidades. Traçar linhas, mapear territórios, 
acompanhar movimentos de desterritorialização, promover rotas de 
escape são alguns dos procedimentos que este estudo pretende 
registrar como possibilidades de pesquisar. (OLIVEIRA; PARAISO, 
2013, p. 159). 

 

 

Reconhecer os limites compreendendo essas fronteiras, pistas e rastros 

me faz movimentar e apresentar possibilidades para também acessar outras formas 

de atuação e expressão no campo ampliado das Artes. E assim caminho com a 

aventura deste texto, convidando as palavras e juntos de mãos dadas (com elas), 

circulando pelas lacunas do texto, querendo apresentar ao leitor não somente o 

frescor de toda uma vivência, mas descrever o que foi captado, observado e 

debruçando sobre aquilo que não seria possível ser colocado em palavras, de certa 

forma, captando os ínfimos minutos de fruição no processo de criação, sendo preciso, 

para isso, o ñsuar em palavrasò (COLLA, 2019). Assim, ñeis ent«o nosso principal 

desafio em iniciar este estudo: o que pode ser descrito do processo criativo? Tudo. O 

que não pode ser descrito? Tudo. Nesse tudo que se faz poesia e nesse tudo/nada 

que se faz texto isento de ambiguidadesò (LOBO; CORTEZ, 2019, p. 145). Neste tudo, 

sombreado pelas escolhas de percurso a poética tem aparecido constantemente, 

convidando para descrever, colocar em palavras este inapreensível. Colla (2019), nos 

apresenta essa questão de mergulho junto à escrita sobretudo ao mergulho da 

palavra: 
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Devemos namorar com a palavra, sem leviandade e com um respeito 
desrespeito. Mergulhar na escrita, nas palavras, como quando 
exploramos ações físicas na sala de trabalho. As palavras têm som, 
cor, ritmo, temperatura. Também comunicam no espaço da 
invisibilidade, no espa­o óentreô, n«o apenas entre uma linha dupla 
entre a pessoa que escreve e a que lê. (COLLA, 2019, p. 109). 

 

 

Respeitando e desrespeitando procurarei a partir desse trabalho comunicar 

com esse espa­o da invisibilidade, esse espa­o ñentreò, com essa linha dupla em que 

narro, descrevo, busco associar e dissertar a partir das aspirações que este trabalho 

vislumbra e se constitui. Querendo assim, que entre a pessoa que escreve e essa 

pessoa que lê, esses universos possam ser desnudados e apresentados. Tanto no 

sentido das escolhas metodológicas, dos caminhos historiográficos e suas pistas, 

quanto nas descrições e constituição da poética do trabalho como um todo, as 

aproximações junto ao público participante e aos possíveis resultados que essa 

pesquisa tem encarado junto a este movimento gerador ï que é capaz de transformar, 

modificar e criar essa  própria mudança e constituindo-se em constante 

transformações. Acredito que a escolha por esses caminhos metodológico surgem a 

partir do que estaria imbricado ao elemento principal desta pesquisa: as liminaridades, 

ambiguidades e ao emaranhado deste processo.  

Em abertura ao próximo capítulo celebro a imagem de uma instalação, 

Além dos Continentes (2015), obra de Chiraru Chiota e foto de Adauto Perin.11 

Querendo assim, igualmente ao momento em que Ariadne entrega uma espada e um 

fio de lã, deixado uma ponta fora do labirinto e a outra amarrada ao dedo do herói, 

encontrar o caminho de volta. Assim, apresento este próximo capítulo com um fio de 

lã amarrada ao dedo, querendo dessa maneira saber até onde posso ir e também o 

momento certo e o caminho da volta. 

 

 

 

 

 

 

 
11Fotografada no Sesc Pinheiros em São Paulo, Brasil. 
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Figura 1: Além dos Continentes 

 

Instalação Além dos Continentes. Foto: Adauto Perin ï Sesc Pinheiros ï São Paulo, 

Brasil. 
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CAPÍTULO I 
Por uma Instalação Performativa 

 

 

Nesse primeiro momento, acredito ser crucial apresentar e ter como ponto 

de partida o conceito da instalação e suas possíveis aproximações junto à linguagem 

cênica. O intuito aqui presente se faz em apreender e entender de que maneira a 

instalação pode ser compreendida e utilizada enquanto repertório em processos de 

criação. Assim sendo, procuro apresentar um breve levantamento em relação à 

possível historiografia da instalação e sua utilização enquanto suporte por artistas 

contemporâneos. 

Movido pelo desafio de conhecer o que já havia sido construído em relação 

à temática desta pesquisa, encontrei diferentes trabalhos, resumos, artigos, 

dissertações e teses que fazem aproximações diretas com a instalação performativa 

e apresentam especificidades próximas e também parecidas. Por se constituírem de 

trabalhos que fazem apontamentos significativos para a abordagem sobre o tema, 

pode-se ordenar o material encontrado e estabelecer pontos significativos ao encontro 

desta pesquisa. Ambos os trabalhos nas linhas desta seção serão aqui destacados e 

apresentados por acreditar que venham ao encontro do que foi estabelecido em ponto 

de partida e assim fortalecendo a temática. 

Com este exercício quero lançar aqui algumas linhas e conectar com outros 

textos e trabalhos. Para ilustrar esse exercício e etapa desta pesquisa com esse 

processo investigativo, a seguir, destaco uma tabela com a formulação e constelação 

de diferentes trabalhos com os quais tive acesso, bem como os respectivos autores. 

Em sequência, procuro abordar brevemente a contribuição de cada publicação para a 

presente pesquisa. Procurarei, ao avançar desta seção, elencar elementos aos termos 

aqui apresentados. 

 

                      Quadro 1 - Constelação de Trabalhos 

Obras Autores 

Instalação na arte contemporânea brasileira: interrogações sobre 
composições visuais e cênicas fundadas na interação corpo 
espaço. Artigo (2019) 

Jussara Janning 
Xavier 

Instalatividade: um conceito à deriva. Resumo (2019) Fernandes Pereira e 
Stephan Arnulf 
Baumgartel 
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Educação Infantil e Arte Contemporânea: as instalações como 
espaço de Experimentação do Jogo Simbólico. Trabalho de 
Conclusão de Curso (2015) 

Samara Maria 
Rosset 
Bornelli 

Instalação Perfomática Imersiva: Estar, Experimentos I e II 
Dissertação (2015) 

Stephanie Pive 
Paranhos 

A aprendizagem pelos encontros: instalação artística e formação 
do sensível  
Dissertação (2016) 

Carla Rosane 
Campos Lopes 

Instalações: espaço e tempo. Tese de doutorado 
Tese (2012) 

Luciana Bosco e Silva 

Dicionário da Performance e do Teatro Contemporâneo 
Dicionário (2017) 

Patrice Pavis 

Fonte: Elaborado pelo autor. 

 

A professora Jussara Janning Xavier (2019)12 seleciona o campo da 

instalação artística e apresenta/discute, em seu texto Instalação nas Artes 

Contemporânea Brasileira: interrogações sobre composição visuais e cênicas 

fundadas na interação corpo espaço, a noção de instalação enquanto dispositivo 

criativo entre o campo das artes visuais e artes cênicas. A autora encaminha pistas 

para noção da instalação, e para isso ela traça um diálogo com as artes conceituais e 

contemporâneas. A instalação é investigada enquanto escultura em campo ampliado, 

bem como sua organização coreográfica ao ambiente de encenação. Com este 

contexto, a autora evidencia a ocupação da instalação a partir da produção e as 

diversas presenças, tais como espaços, temporalidades e as corporeidades que 

provocam diálogos e seus efeitos inusitados. 

 Um paralelo apresentado por Xavier (2019) é a partir dos trabalhos de 

artistas brasileiros como Hélio Oiticica, Ernesto Neto, Ana Vitória, Regina Silveira, 

Neto Machado e Jorge Alencar, onde são abordados para problematizar e tencionar 

a temática. Com este formato ela procura evidenciar as estratégias compositivas e 

proposições aos propósitos conceituais dos artistas supracitados. 

As criações destes artistas, segundo a autora, demonstram a diversidade 

dos tratamentos que a instalação vem recebendo ao longo do seu percurso histórico, 

seja no campo da dança, teatro ou artes plásticas, assim admitindo as 

múltiplas/muitas pluralidades de percepção e afeição que podem ser 

despertadas/acopladas junto ao público. 

Frente a ideia de um mapa formado por pensamentos e realizações 

extremamente diferenciadas, a autora constata a impossibilidade de conceituar a 

 
12Professora do curso de Licenciatura em Dança pela Universidade Regional de Blumenau (FURB). 
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instalação como um termo unívoco e fechado. Assim, reconhece tratar-se de um fazer 

localizado em território multidimensional e sem fronteiras previamente definidas e, 

portanto, limita-se a interrogar seu conceito e sim desenhar/rabiscar pistas para sua 

compreensão (XAVIER, 2019, p. 34-35). 

Em Instalatividade: um Conceito à Deriva (2019), de autoria de Vinícius 

Silva Fernandes Pereira e Stephan Arnulf Baumgartel, os autores formulam o conceito 

de instalatividade, designando-o como um dispositivo emergente para as pesquisas 

em artes cênicas que procuram verificar os diferentes impactos das recentes práticas 

de instalação para a encenação contemporânea. Os autores também destacam que 

esse conceito se revela sem precedentes na literatura científica das artes cênicas. As 

indagações levantadas pelos autores ao final do texto disseminam perguntas- 

problemas, as quais perpassam e fazem ligações diretas com a constituição e 

formulação desta pesquisa. 

 

Como a estética da instalação se encena na atualidade nos processos 
de criação de acontecimentos e situações cênicas, em suas diferentes 
maneiras de trabalhar com características miméticas e plásticas? 
Como a instalação, em seus componentes específicos como gênero 
da arte contemporânea, impacta sobre as pesquisas teóricas e 
práticas em artes cênicas no Brasil?; Por que certos artistas da cena 
no Brasil atribuem, por exemplo, o conceito de instalação ao próprio 
trabalho artístico? (PEREIRA; BAUMGARTEL, 2019, p. 1). 

 

 

Acredito que as questões levantadas pelos autores, e com essa proposta, 

poderão contribuir com as discussões em pauta em relação às atribuições da 

instalação e a aproximação e escolha de artistas para composição de seus trabalhos. 

Ao pensar essas composições da instalação e suas escolhas, abordo práticas da arte 

contemporânea e de outros artistas que lidam com a temática, com o trabalho, 

processo, espaço, cotidiano, e assim respondo minhas práticas e escolhas. 

Maria Rosset Bornelli (2015), com seu Trabalho de Conclusão de Curso 

intitulado Educação Infantil e Arte Contemporânea: as Instalações como Espaço de 

Experimentação do Jogo Simbólico, discute aspectos relacionados à Educação Infantil 

e à Arte Contemporânea apresentado as instalações e o formato em que podem servir 

de espaço para a experimentação do jogo simbólico. Assim, a autora aborda conceitos 

de arte, instalações e jogo simbólico, apresentando algumas considerações acerca do 

potente encontro entre Arte e a Educação Infantil. 
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Tecendo esses caminhos, o trabalho se propõe a uma experimentação 

prática de três obras em espaço da Educação Infantil e a análise gerada a partir da 

documentação registrada durante observação das ações junto às crianças e às 

interações com os materiais e espaços promovidos nas obras. Com o material 

proposto e analisado, a autora deixa perceptível a relevância em que a experiência 

sensível e estética assume em seu desenvolvimento integral, bem como para a 

ampliação de repertório para o participante. Com a culminância do seu trabalho, 

Bornelli (2015) se propõe em apresentar algumas sugestões de instalações que 

podem serem exploradas tanto com os professores em formações continuadas quanto   

com os pequenos no espaço da Educação Infantil. 

O caminho que a autora desvenda é de que por meio das propostas com 

as instalações artísticas compreende-se a criança enquanto sujeito, que transborda 

em ideias, curiosidade, imaginação, necessitando de espaços que promovam 

interação e ao mesmo tempo que sejam desafiadores e ricos em materialidades que 

instiguem o jogo simbólico quanto ao desejo de brincar. 

A dissertação de Carla Rosane Campos Lopes (2016), A aprendizagem 

Pelos Encontros: Instalação Artística e Formação do Sensível, investe a partir dos 

encontros do sensível e a estar no mundo a partir daquilo com o que se estranha. O 

trabalho de Lopes (2016) se problematiza a partir de uma instalação artística, em que 

foi montada e disposta no Instituto Federal do Rio Grande do Sul no Campus Pelotas/ 

RS. A temática abordada com a instalação se fez a partir de mensagens em garrafas, 

com o desejo dos bons e novos encontros. A autora com a proposta do seu trabalho 

buscou a partir da instalação instituir uma relação entre educação e espaço de criação 

do sensível, observando os participantes13 que não somente passassem ou se 

aproximassem, mas se permitissem interagir com a obra. 

As abordagens levantadas e apresentadas pelo trabalho e pesquisa de 

Lopes (2016) envolvem a questão dos espaços de interação com arte e espaço 

pedagógico. A pergunta levantada pela autora se fez: 

 

Como uma experiência com uma proposta de arte contemporânea 
promove uma óeduca­«oô pelo aprender? Quais saberes s«o 
construídos e compartilháveis na experiência desde a produção da 
instalação até sua apropriação pelo público por meio de garrafas com 
mensagens?ò (LOPES, 2016, p. 109). 

 
13A rela­«o que autora estabelece com os participantes ® a de ñaprendentesò. 
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O trabalho considerou que esses processos pedagógicos quando envoltos 

e permeados pela filosofia e a arte podem ser agentes de acontecimentos voltados a 

espa­os menos ñenrijecidosò pelos pensamentos tradicionais arraigados. Assim, 

Lopes (2016) sintetiza e afinca o foco de seu trabalho a partir de uma formação 

permeada pelo sensível, onde este pode torna-se um suporte fundamental para 

modos de aprender que ocorrem pelos encontros e sendo produtores de afetos e 

estranhamentos. O incrível deste aprender é que ele não se encerra na aquisição 

apenas de um saber. 

Em Instalação Performática Imersiva: estar, experimentos i e ii, Stephanie 

Pive Paranhos (2015) realiza duas ñviv°ncias performativas-imersivasò, nas cidades 

de Ribeirão Preto-SP e Uberlândia-MG. Com esta vivência e trabalho a autora 

promove uma linha de reflexão, análise e estudo para compreensão da relação e 

presença a partir do público com o ato performativo em questão. Este público, para 

Paranhos (2015), é no sentido daquele que se torna participante junto à obra e 

envolve-se com ela, e não apenas como simples observador passivo. 

O olhar caleidoscópio que a pesquisadora procura debruçar-se se faz a 

partir do universo e vivência física para a criação de instalações performáticas 

imersivas. Com este intuito ela observa as relações que se estabelecem a partir da 

presença, fluxo energético, autopercepção sinestésica e a relação intimista que é 

estabelecida entre proponente e participante. Sua mirada é a partir deste último já que 

o mesmo é colocado e apresentado circunstâncias adversas que estão 

relacionadas/correlacionadas com a questão do espaço, tempo e a percepção do 

sensível. Ela também elenca que sendo a linguagem da performance e da arte um 

canal de manifestações para questionamentos, encantamentos, ideias e sentimentos 

essas trocas fazem sentidos. 

Ao pensar na Instalação Performática a autora faz possíveis costuras e 

pontos a partir da influência de diferentes artistas e outras referências teóricas. Os 

trabalhos14 de Marina Abramovic (2012) aborda questões que exploram os limites 

mentais e físicos do performer e também do público. Lygia Clark (1984) ao longo de 

sua carreira abarca propostas e teorias sobre a relação artista e público, influenciando 

a criação de uma vivência que diluísse a separação entre proponente e fruidor 

(PARANHOS, 2015, p. 39). 

 
14 Outros artistas também são abordados junto ao trabalho como Nathalie Goldberg (2008) e 
Punchdrunk e Rimini Protokoll. 
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A tese de doutorado intitulada Instalações: Espaço e Tempo (2012), de 

Luciana Bosco e Silva, se constitui a partir de uma reflexão histórica-crítica em relação 

ao fazer artístico da instalação, ao mesmo tempo que problematiza a questão da 

efemeridade da obra e sua mutabilidade em cada processo da montagem e, assim, 

evidencia as particularidades experimentadas em cada tempo e espaço específico. 

A reflexão que a autora apresenta se faz a partir desse dialogo, objeto de 

arte e o observador, e que segundo ela na questão da Instalação esse observador é 

um agente e complemento vivo da própria obra em si, sendo sua fruição fator 

essencial para que a Instalação aconteça e tenha existência. Dessa maneira, a autora 

abre uma pauta e discussão em relação à influência com as poéticas das Instalações.  

Embora seja possível identificar até aqui esses aspectos iniciais da Instalação, 

considero ainda ser inquietante apresentar outros tópicos e pontos. Para quem ou 

para que serviria a definição deste conceito da instalação? E o que seria uma 

instalação? Nesse deslocamento procurarei apresentar seus usos, procedimentos, 

finalidades bem como as origens da Instalação e as necessidades dos encenadores 

e performers em encaminharem os seus trabalhos para esse território e temática. 

 

 

1.1 Pistas para uma Instalação Performativa 
 

Seguindo essa trilha da instalação procurarei apresentar seus usos, 

procedimentos e finalidades. Embora sabendo da extensão historiográfica dos 

movimentos aqui a serem abordados, proponho apresentar, mesmo que brevemente, 

algumas pistas com as quais tenho seguido para possível compreensão destes 

fazeres com o trabalho ao qual aqui proponho escrever. 

Patrice Pavis (2017), em seu Dicionário da Performance e do Teatro Contemporâneo, 

nos apresenta o seguinte direcionamento: 

 

A instalação tornou-se um modo de apresentação muito apreciado 
pelos criadores, escultores e arquitetos, mas também pelos fotógrafos, 
músicos, vídeo artistas e cineastas, assim como pelos performers e 
encenadores. Objetos dispostos no espaço parecem aí instalados com 
uma ñideia atr§s da cabe­aò: em fun­«o do sentido e das a­»es que o 
artista ou os artistas pensam gerar. (PAVIS, 2017, p. 164). 
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Com essa primeira visão panorâmica que nos é apresentada por Pavis 

(2017) é possível perceber que abundantemente a instalação tornou-se um modo de 

apresentação muito apreciada (bem quista) por diferentes artistas. É possível também 

localizar que este suporte é sombreado e dependente de espaço, de uma dinâmica 

corporal e movimento do espectador. Embora seja possível identificar esses aspectos 

iniciais em relação ao espaço da instalação, o que seria uma instalação? Quais seriam 

suas origens e as necessidades dos encenadores e performers em encaminharem os 

seus trabalhos para essa temática? Em relação à questão do espaço para instalação, 

Xavier (2019) aponta que este; 

 

pode ser definido como área, lugar, extensão, superfície e território 
delimitado ou não, bem como, enquanto duração, decurso e intervalo, 
noções que implicam o conceito de tempo. Artes visuais e cênicas 
conectam-se, obrigatoriamente e de diferentes modos, a modulações 
espaciais e temporais. (XAVIER, 2019, p. 36) 

 

Dentro dessas intercessões em relação ao espaço e que se conecta entre 

Artes Visuais e Cênicas podemos perceber a existência de diferentes modulações 

espaciais e temporais e que estão sobrepostos de forma arrebatadora e 

transformadora. Em ñA encena­«o e a metaf²sicaò, texto integrado junto ao livro Teatro 

e seu Duplo (2006), Artaud é cirúrgico ao apresentar sua acepção à questão   do 

espaço: 

 

[...] espaço é tornar as entonações de uma maneira concreta absoluta 
e devolver-lhes o poder que teriam de dilacerar e manifestar alguma 
coisa, é voltar-se contra a linguagens e suas fontes rasteiramente 
utilitárias, poder-se-ia dizer alimentares, contra suas origens de animal 
acuado, é, enfim, considerar a linguagem sob a forma do 
Encantamento. (ARTAUD, 2006, p. 47). 

 

 

Isso infunde alguns pensamentos. Reflito que a obra de uma instalação 

saturando suas modulações e os objetos a ela sobrepostas, carrega o sentido, os 

princípios, as ações que esse artista ou os artistas pensam suscitar em sua obra sob 

essa linguagem enquanto uma forma de Encantamento. O que procuro costurar e 

alinhavar junto ao andamento deste trabalho está envolto dessas questões, da 

disposição do espaço, dos variados materiais sobrepostos em uma instalação, dos 
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recursos, da função do sentido e das ações que esse artista ou os artistas pensam 

suscitar. Fruto de uma obra contemporânea? 

Em relação a essa obra de nossa arte contemporânea, Silva (2012 p. 19) 

nos a apresenta de forma ñvol§til, efêmera, absorve e constrói o espaço a sua volta 

ao mesmo tempo em que o desconstrói. A desconstrução de espaços, conceitos e 

ideias está dentro da práxis artística da qual a Instalação se apropria, para se afirmar 

enquanto obraò. A Enciclop®dia do Itaú Cultural (2020) destaca a seguinte questão: 

 

O termo instalação é incorporado ao vocabulário das artes visuais na 
década de 1960, designando assemblage ou ambiente construído em 
espaços de galerias e museus. As dificuldades de definir os contornos 
específicos de uma instalação datam de seu início e talvez 
permaneçam até hoje. [...] As ambiguidades que apresentam desde a 
origem não podem ser esquecidas, tampouco devem afastar o esforço 
de pensar as particularidades dessa modalidade de produção artística 
que lança a obra no espaço, com o auxílio de materiais muito variados, 
na tentativa de construir um certo ambiente ou cena, cujo movimento 
é dado pela relação entre objetos, construções, o ponto de vista e o 
corpo do observador. Para a apreensão da obra é preciso percorrê-la, 
passar entre suas dobras e aberturas, ou simplesmente caminhar 
pelas veredas e trilhas que ela constrói por meio da disposição das 
peças, cores e objetos. 

 

 

Dentro dessa ótica, percebemos a existência de certa dificuldade para a 

classificação dos contornos específicos de uma instalação, desde o seu início até os 

dias de hoje, justamente pelas suas ambiguidades que já estavam e se faziam 

presentes em suas origens. Nesse primeiro mapa, observamos também que a 

disposição de uma obra instalativa se apresenta em espaço juntamente com a 

utilização de uma variedade e diversidade de materiais, sendo essa uma tentativa de 

construir um ambiente ou cena para que o observador possa estabelecer, a partir 

desses dispositivos, o contato, a interação e a relação entre os objetos dispostos pelo  

espaço. 

Em A instalação em situação (2005), Stéphane Huchet menciona que: 

 

Dar à instalação uma definição previa é quase impossível, porque, 
como todas as práticas plástica, ela situa no lugar de convergência de 
várias dimensões históricas e críticas que as tangenciam. Para sermos 
rápidos, podemos defini-la como um dispositivo plástico de objetos, de 
elementos multimídias ou não, investindo (os recursos de) um dado 
espaço tridimensional ou não ï muitas vezes o chão ï, institucional ou 
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n«o. £ um turismo dizer que, hoje, muitos artistas ñinstalamò. Desde 
há muitos anos, o verbo hegemônico nas artes plásticas é instalar. 
(HUCHET, 2005, p. 65). 

 

 

Com intuito de se fazer uma reflexão em relação ao assunto, se faz 

necessário adentrar ao surgimento da Instalação e seus princípios, bem como 

proposições deste fazer artístico. Neste panorama, procuro enveredar por pistas e 

apresento alguns artistas que trabalharam com essa temática. Em buscas iniciais e 

estabelecendo aproximações e contato junto às origens e à circunvizinhança da 

instalação, foi possível perceber que ela estará fortemente ligada aos termos 

Environments, In Situ, Site Specific, Assemblage e intervenção. Minha curiosidade 

primeira foi de abordar cada terminologia em questão, entretanto, reconheço uma 

necessidade aqui de se fazer recortes frente às fronteiras deste trabalho. Não 

conseguirei destrinchar todos os termos apresentados. Achei difícil essa tentativa de 

tentar colocar todas as ñcoisasò dentro de uma mesma caixa. Proponho continuar essa 

costura com desdobramentos futuros com esta pesquisa. 

Começo tratando do termo Environments. Segundo Renato Cohen em seu 

livro A performance como Linguagem (2013), ressalta: 

 

[...] essa palavra não apresenta um termo satisfatório em português, 
diz respeito ao clima, ao envolvimento, ao meio ambiente. Seria uma 
espécie de cor de fundo, não no sentido de uma mera referência 
est®tica e sim como uma ñenergiaò que est§ no ar. Usando uma 
expressão da gíria, environment poderia ser traduzido por astral. É 
este astral que é consequência dos fatos, comportamentos e talvez, 
de um fator destino que é captado. (COHEN, 2013, p. 144). 

 

 

Essa expressão e gíria do environment, ñastralò, pode ser captada a partir 

da compreensão e obras dos artistas e suas proposições onde cunharam com 

aproximações ao embrião do que seria a instalação. Stéphane Huchet (2005) 

menciona que, de certa forma, os environments são os ancestrais promissores da 

instalação. O autor também concorda que essas práticas, muitas vezes, se tornaram 

inquestion§veis dadas tantas manipula­»es, salientando que ñdar ¨ instala­«o uma 

definição prévia é quase impossível, porque, como todas as práticas plásticas, ela se 

situa no lugar de convergência de várias dimensões históricas e críticas que a 

tangenciamò (HUCHET, 2005, p. 65). De certa forma fica not·rio aqui as 
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ancestralidades e as passagens que tangenciaram a questão da instalação 

juntamente as suas convergências. 

Em Introdução à Arte da performance (2005), Clóvis Márcio Cunha (2015, 

p. 26) interliga que ño environment é uma forma de expressão artística que antecede 

o Happening, e também foi criado pelo artista Allan Kaprow. Basicamente, trata-se de 

um ambiente criado, no qual o p¼blico pode circular, pode visitarò. Já para Silva (2012, 

p. 58), ñnesta forma de defini­«o do Environment [...] ele seria uma variação do 

Happening quando na verdade outros críticos e historiadores colocam como definição 

de Environment algo um tanto distintoò. Nesta mesma esteira se faz poss²vel também 

estabelecer bases paralelas, sobretudo ao referencial teórico levantado e apresentado 

por Jorge Glusberg (1932-2012) em A arte da performance (2013). 

Em seu fio condutor, Glusberg (2013) nos apresenta o percurso e tempo 

dos Environments, as primeiras assemblages e aponta referências a diversos artistas 

e os trabalhos que foram percursores com essa temática, entre eles: Kurt Schwitters 

(1887-1948), dito como pai da Instalação, e que já em 1923 iniciou a construção de 

uma espécie de colagem gigante em seu apartamento; o artista dadaísta Marcel 

Duchamp (1887-1968) com a criação dos ready-made (objetos do cotidiano); Jackson 

Pollock (1912-1956) e suas pinturas instantâneas (action paint); Jhon Cage (1912- 

1992) e Allan Kaprow (1927-2006), figuras centrais no surgimento dos happening e 

tamb®m que ir§ encontrar um nome adequado para as ñcolagens de impactoò: 

environment. 

Huchet (2005, p. 66) citando amplamente Allan Kaprow, dado que sua 

avaliação se faz fundamental, menciona que tanto os Environments sendo de certo 

modo os promissores radicais da Instalação ambos são muitas vezes confusos, como 

os Happenings e as performances, ainda que seja quase antitético. Huchet (2005) 

também menciona que de certa forma os Environments são estes ancestrais 

promissores da instalação concordando que essas práticas muitas vezes se tornaram 

inquestionáveis dadas tantas manipulações. Kaprow propõe uma definição de 

trabalho. Para ele a Instalação está para o Environments como a performance está 

para o Happening: formas atrasadas (retardantes) de protótipos radicais. 

Complementa apresentando que a Instalação é cenográfica enquanto a performance 

é teatral. Para uma Instalação, o sentido de um espaço ambiental ativo que cerca e 

engaja esse espectador é inapropriado ou minimal. O visitante é simplesmente o 

espectador standard que olha e pensa. O trabalho ficaria apenas como ilustração de 
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um pensamento, não podendo ser uma visão experimental. Kaprow também acredita 

que essa experiência é física e não intelectual. Ele afirma que uma experiência é um 

pensamento que tem sido incorporado num nível muscular, neurológico e até celular, 

dentro do corpo. Segundo Kaprow, é isso que os Environments tentavam fazer 

(KAPROW, 1991 apud Huchet, 2005, p. 66). 

As imagens a seguir ilustram o trabalho Words (1962) de Allan Kaprow 

onde é possível notar certa interação do público que circula e interage com as 

propostas. 

 

 

Fonte: O corpo na arte.15 

 
15 Disponível em: https://ocorponaarte.weebly.com/happening.html. Acesso em: 13 ago. 2021. 

Figura 2: Allan Kaprow, Words (1962) 

https://ocorponaarte.weebly.com/happening.html


44 
 

Fonte: O corpo na arte16 

 

 

Observando as imagens é possível perceber certo termômetro e 

envolvimento do espectador junto à obra. Igualmente uma composição, misturadas 

em pedaços de papel, fragmentos de palavras, formam e provocam certa ambiência 

do lugar. Silva (2012, p. 66) denota as seguintes observações referente ao trabalho 

exposto: 

 

Em Words o visitante entrava em uma sala (o ambiente todo ocupava 
duas salas) com paredes repletas de palavras e tinha à sua disposição 
papéis, nos quais poderia escrever palavras e anexá-las às já 
existentes, eventualmente cobrindo-as com as suas. Este trabalho não 
só permitia a participação do espectador/experimentador, mas o 
incentivava a isso. Enquanto o espectador/experimentador podia 
mudar as palavras previamente colocadas pelo artista no primeiro 
ambiente, ele tinha no segundo ambiente a possibilidade de criar 
palavras, frases, mensagens, a partir de materiais que o próprio artista 
tinha deixado lá para esse propósito, além de papel, o segundo 

 
16Disponível em: https://ocorponaarte.weebly.com/happening.html. Acesso em: 13 ago. 2021. 

Figura 3: Allan Kaprow, Words, 1962 

https://ocorponaarte.weebly.com/happening.html
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ambiente contava com lápis e lápis de cera para facilitar a participação 
do espectador/experimentador da obra. 
 
 

Com a fala de Silva (2012) denotamos que este 

espectador/experimentador, ao adentrar junto às salas encontrava à disposição e a 

sua frente paredes repletas de palavras e tendo à sua disposição papéis, nos quais 

poderia escrever palavras e anexá-las às já existentes. Tanto deixando as suas 

marcas e vestígios em formato de registro, como também passa a ser autor da obra 

em composição. Dessa maneira, este espectador/experimentador interage de 

diversos modos junto à obra. 

Ainda segundo Glusberg (2013), Allan Kaprow não foi o único a trabalhar 

com a questão dos environments, por®m, ñ® ele quem vai encontrar um nome 

adequado para as ócolagens de impactoô: environmentò (GLUSBERG, 2013, p. 29). Os 

artistas surrealistas também acunharam e montaram environments com objetos 

encontrados (objets trouvés), verdadeiras assemblages, cuja única função era criar 

uma nova realidade, dando curso ao delírio ou ao absurdo em sua acepção mais 

poética (GLUSBERG, 2013, p. 29). Para o artista dadaísta Marcel Duchamp (1887- 

1968), talvez pelo fato de que este ñtranscendeu as linguagens art²sticas, apropriando- 

se de várias delas na produção de suas obras. Tendo uma postura muito pessoal 

frente as quest»es art²sticas [...]ò (SILVA, 2017, p. 59). Em partida para essas 

questões artísticas e produção de sua obra, Hopinks (2014) destaca a seguinte 

passagem: 

 

Em 1942, em uma grande mansão italiana do século XIX no centro de 
Manhattan, um grupo de artistas surrealistas emigrados liderados por 
André Breton montou a primeira grande exposição de arte surrealista 
nos Estados Unidos. Intitulada First Papers of Surrealism, a exposição 
incluiu pinturas e esculturas de mais de trinta artistas acompanhadas 
de exemplos da chamada 'arte primitiva', e foi projetada por Marcel 
Duchamp, que fazendo jus à sua reputação de iconoclastia e inovação 
conceitual, produziu uma das mais audaciosas instalações expositivas 
do início do século XX, percorrendo todo o espaço da galeria com a 
sua chamada 'milha de barbante. (HOPINKS, 2014, p. 9). 

 

Para ampliarmos a questão e estabelecer reflexão a com diversos outros 

olhares com os quais pretendo apresentar, formar uma aproximação visual a partir 

deste trabalho de Duchamp, a exposição com barbantes se faz necessária. 
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               Fonte: Blogspot Culturagenial17 
 

 

O que chama e desperta minha atenção nessa Instalação é a disposição e 

utilização do barbante pelo espaço, sua ocupação e as direções e proporções que ele 

ocupa. Esse emaranhado de barbantes que ficam quase intransponível. Ele 

ziguezaguea pelo espaço, dividindo-o sem nenhuma preocupação formal e clara. 

Perpassa por todo o perímetro da sala, todas as paredes e até mesmo o teto, mais 

uma vez, e outra vez. Apesar de aparentemente o barbante se conduzir de forma 

bastante desordenada, no fim, ele cumpre sua proposta de ocupar cada trecho da sala 

da Instalação, sua presença fica mais presente do que qualquer outra obra ali exposta. 

Será que um barbante, um fio de cordão, linha, sisal, uma corda de varal, arame, fita 

isolante, ou até mesmo um fio de uma teia de aranha teriam todo esse poder de 

destaque? Essa imagem da exposição de Duchamp, Milhas de barbante (1942), é 

linha de força e identificação afetiva com a qual procurei despertar junto à confecção 

do meu trabalho prático. 

 
17Disponível em: https://www.culturagenial.com/instalacao-artistica/. Acesso em: 18 nov.  2020. 

Figura 4: Marcel Duchamp, Milha de barbante, 1942. 
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Neste paralelo, juntamente com as dimensões históricas e seus pontos de 

convergência, Jorge Glusberg (2013) destacará as primeiras assemblages 

trabalhadas e realizadas pelo alemão Kurt Schwitters (1887-1948): 

 

Historicamente falando, foi o artista alemão Kurt Schwitters (1887- 
1948), outro gênio ignorado, quem realizou as primeiras assemblages, 
nos anos vinte. Uma delas incluía o recorte de um jornal do Kommerz 
und Privatbank, contendo somente as quatro últimas letras da primeira 
palavra ï merz. Schwitters decidiu denominar sua assemblage de 
Merzbild. Ele continuou dando o nome da Merz a toda a sua obra, 
passando, inclusive a se autodenominar Merz. (GLUSBERG, 2013, p. 
28). 

 

 

Glusberg (2013) aponta que a obra do artista alemão e suas assemblages 

se tornaram expansivas tomando proporções e dimensões ampliadas em seu 

apartamento: 

 

De fato, Schwitters iniciara, já em 1923, a construção de uma espécie 
de colagem gigante em seu apartamento em Waldhau, em Hannover. 
Era de início, uma enorme coluna de madeira e gesso, na qual o artista 
anexou os mais díspares objetos, geralmente encontrados na rua. A 
coluna. Que ele denominou Merz-bau, alcançou o teto e as paredes, 
chegando inclusive a atravessá-los. (GLUSBERG, 2013, p. 29). 

  

Observando o arquivo e acervo fotográfico, disponível pelo Museu 

Sprengel18 e pela Fundação Kurt e Ernst Schwitters,18 em algumas imagens 

disponíveis por ambas as fontes é possível ter dimensão ainda maior do trabalho de 

Schwiter. De fato, sua vida e obra apresentam pontos que considerei curiosos e 

também importantes a serem apresentados. É curioso a forma com que ele vai 

constituindo sua obra, principalmente por encontrar diversos objetos na rua e 

fixar/anexar os mesmos em uma coluna gigante em seu apartamento. Para fazermos 

esse exercício do olhar, a imagem a seguir apresenta as dimensões desse trabalho 

do artista. 

 

 
 

 
18Disponível em: https://www.sprengel-museum.de/sammlung/kurt-schwitters-archiv Acesso em: 22 
ago. 2021. 
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Fonte: Blog Lendo a História da Arte19 
 
 

 

Novamente, o que despertou e chamou minha atenção foram para essas 

dimensões, medidas, tamanho e expansão da obra em questão. Para 

compreendermos essas proporcionalidades, o artigo da pesquisadora Fernanda 

Lopes, intitulado Merzbau: a obrada vida de Kurt Schwitter, apresenta que; 

 

na sala principal ocupada pelo Merzbau, que mede 4,4 x 5,4 metros e 
alcança quatro metros de altura, as estruturas de madeira e gesso 
compõem planos que, mais curtos e frenéticos à medida que avançam 
verticalmente, se afunilam numa trama emaranhada. (LOPES, 2002, 
p. 126). 

 
 

Uma trama emaranhada de objetos que vai se fundindo e ocupando essas 

estruturas de madeira e gesso. Entretanto o caminho de construção deste artista 

seguirá percursos tumultuosos. Em 1937, o artista e construtor da Merz-bau foi 

 
19Disponível em: https://www.sprengel-museum.de/sammlung/kurt-schwitters-archiv Acesso em: 22 
ago. 2021. 

Figura 5: Figura 4: Merz-bau, 1930 
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perseguido pelo nazismo tendo que imigrar para Alemanha. Exila-se na Noruega, sem 

haver completado sua obra. Em 1943, um bombardeio iria destruí-la. Em Lysaker, 

cidade da Noruega, iniciou uma segunda Merz-bau, a qual também não pode terminar. 

Ela foi incendiada por crianças em 1951. O Museu de Arte Moderna de New York, em 

1947, oferece fundos financeiros ao artista para composição do seu trabalho, ele 

começa a trabalhar então em sua terceira Merz-bau. Velho e doente, conclui apenas 

uma das quatro paredes. Posteriormente, vinte anos depois, a Universidade de 

Newcastle salva esse fragmento (GLUSBERG, 2013, p. 29). De fato, sua vida e obra 

apresentam pontos que considerei curiosos e também importantes a serem 

apresentados e levantados. Ao pensar nesses contrastes e conexões percebo ser 

possível criar esses agenciamentos entre arte e vida. As imagens que foram 

apresentadas referente ao trabalho dos diferentes artistas (Allan Kaprow, Marcel 

Duchamp e Kurt Schwitter) fazem certo convite para elaboração de nossas próprias 

presunções e conjecturas mescladas de duas noções: arte e vida. 

Acredito que as questões que aqui foram levantadas e com os 

apontamentos dos autores, citações, períodos historiográficos com os quais procurei 

esquadrinhar, ainda que timidamente, e com o andar dessa proposta, poderão ampliar 

com as discussões em pauta evidenciando o percurso consultório do meu trabalho e 

seus desdobramentos. A seguir, com a próxima ramificação, procuro sublinhar 

questões ligadas à cena contemporânea e seu campo ampliado, procuro fazer esse 

desenho dado a necessidade de dialogar ampliar meu trabalho prático com o qual 

venho perfazendo possíveis nortes, ou talvez a tentativa de uma justificativa. 

 

 

1.2 A cena contemporânea e seu campo ampliado 

 

Embora essa proposta de trabalho não esteja relacionada diretamente com 

a performance, acredito que a apresentação e o entendimento à luz da performance 

poderão clarear aspectos que estão inteiramente interligados com a questão da 

Instalação Performativa. Para nortear possíveis apresentações ligadas à cena 

contemporânea e seu campo ampliado, autores no Brasil e no mundo têm 

apresentado questões que podem clarear esse entendimento. 

A edição de número 12 do periódico O Percevejo apresenta o ensaio O que 

é Performance?, de Richard Schechner. Nele, o autor apresenta diferentes pontos em 
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relação à performance: onde ocorre, o que é o ato da performance, seu conceito chave 

de ñcomportamento restauradoò, uma pequena historiografia sobre o percurso da 

performance, e também lança olhar para diferentes maneiras existentes para se 

entender uma performance, sendo ela, artística, ritual ou cotidiana. 

Em relação a este conceito da performance e em encontro e leitura com os estudos 

de Santos (2017), em sua Tese de Doutoramento, preconiza-se que; 

 

Este conceito de Schechner é interessante, na medida, em que 
possibilita que o seu uso não redunde em repetições teóricas 
mecânicas e inadequadas a realidades diferentes de onde e quando 
foi criado. É um conceito que não surgiu no Brasil, mas pode ser 
utilizado de uma forma original e criativa por sua própria fluidez. Ele 
aponta para dimensões que escapam de identificações temporais e 
espaciais específicas. (SANTOS, 2017, p. 17), 

 

 

São por esses vestígios e terrenos apresentados por Santos que tenho 

tentando fazer certo exercício de aproximação, embora muitas vezes não tenho 

seguido um caminho reto, e sim desordenado e poroso. Acredito que o percurso que 

venho transitando neste trabalho, bem como outros arremates, estão envoltos por 

essa forma fluida e criativa. Em capítulo anterior, procurei, com as pistas para 

instalação, levantar aspectos, situações espaciais e específicas do objeto de 

pesquisa, querendo assim localizar-me o lugar de trabalho. Também tenho 

considerado o cuidado e a cautela com as armadilhas e as repetições mecânicas, pois 

tenho contemplado a performance como um conceito guarda-chuva: ñTal conceito ® 

pertinente, pois, abarca não só as performances artísticas (dança, teatro, música, 

happenings, performance art), mas, as cotidianas [...]ò (Santos, 2017, p. 17). Com este 

sentido é que tenho visualizado certo direcionamento e norte até aqui, e é assim que 

procuro fazer o exercício de pensar os processos, experimentos práticos e empíricos 

que se fizeram nos anos iniciais deste trabalho. 

Jarbas Siqueira Ramos (2019), no prefácio do livro organizado pelo 

professor Mário Ferreira Piragibe (2019), Estudos em Performance e Performatividade 

(2019), encaminha que 

 

A performance contemporânea tem se apresentado como terreno fértil 
para as produções que buscam dentro da complexidade de suas 
atuações, tanto na teoria como na prática, desenvolver trabalhos que 
versam sobre uma diversidade de temas e que abarquem diferentes 
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percepções e modos de concepção dos mesmos, sejam elas em suas 
dimensões culturais sociais, políticas ou artísticas. (RAMOS, 2019, p. 
11). 

 

Seguindo essa mesma trilha, Clovis Marcio Cunha (2013) menciona que a 

performance, body art, Happening, a colagem dentre outros, ñs«o linguagens e 

conceitos que caracterizam as obras de diversos artistas, a partir dos anos de 1950ò 

(CUNHA, 2013, p. 9). Para ele, essa linguagem da ñperformance ® bastante difundida 

na arte contemporânea e muitas obras importantes de nossa recente história passam, 

de algum modo, por procedimentos oriundos dessa nova linguagemò (p. 9). Esses 

procedimentos pactuam com o pensamento de Estela Vale Villegas (2019). A autora 

direciona que a performance pode ser aferida e contemplada ñ[...] como linguagem, 

como cotidiano, como comportamento social, como manifestação cultural, como uma 

forma de arte, como a emergência de um novo paradigma ou visão de mundo a partir 

do corpoò (VILLEGAS, 2019, p. 2). Em diferentes etapas desta pesquisa estive 

procurando ajustar e sintonizar meu trabalho dentro de algum destes formatos. Ele 

também poderia estar inserido e difundido dentro dessa linguagem de múltiplos 

acessos? 

Veja bem, o intuito aqui não é o de espreitar ou conceituar a performance na 

contemporaneidade e sim de possíveis costuras por estes caminhos enquanto 

exercício de apreender as fronteiras e seus limites e assim reconhecer possibilidades 

de trabalho. Sobretudo, reconheço a necessidade e certo cuidado para não cair na 

facilidade de definições abstratas em relação ao conceito da performance ou na 

armadilha de significações idealistas que aceitem um instante isolado, seja o hoje ou 

o ontem, como verdades imutáveis. Eleonora Fabião (2009), em Performance e 

Teatro: Poéticas e Políticas da Cena Contemporânea, circunscreve essa questão da 

seguinte maneira: 

Porém, veja-se bem, restrinjo-me a apontar tendências gerais, pois 
considero vão, mesmo que equivocado, qualquer esforço no sentido 
de definir o que seja ñperformanceò. Trata-se de um gênero 
multifacetado, de um movimento, de um sistema tão flexível e aberto 
que dribla qualquer defini­«o r²gida de ñarteò, ñartistaò, ñespectadorò ou 
ñcenaò. Como a performance indica, desafiar princ²pios classificat·rios 
é um dos aspectos mais interessantes da arte contemporânea. 
(FABIÃO, 2009, p. 239). 
 

A autora encaminha que essa suspensão de categorias classificatórias 

para performance permite o desenvolvimento de ñzonas de desconfortoò, onde o 
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sentido se move, onde espécimes ontológicos híbridos, alternativos e sempre 

transit·rios poderiam se proliferar. Ela tamb®m nos apresenta um alerta: ñpor®m, ® 

preciso frisar: não se trata de um elogio à falta de clareza, de fetichisar o mistério, 

muito pelo contrário: trata-se simplesmente de reconhecer e investigar a extrema 

vulnerabilidade dos ditos ósujeitosô e óobjetosô e torn§-la vis²velò (FABIëO, 2009, p. 

239). Talvez assim consiga responder ou ir ao encontro a uma questão lançada neste 

trabalho: por que artistas da cena no Brasil atribuem o conceito de instalação aos seus 

trabalhos artísticos? 

No Brasil, diversos teóricos têm apresentado em seus trabalhos de 

pesquisa (teórico e prático) a confluência e manifestações das Artes Cênicas 

enquanto possível cena ampliada: Silvia Fernandes, Nanci de Freitas, Antônio Araújo, 

Eleonora Fabião. Em diversos trabalhos de teses e dissertações tem-se apresentado 

questões contemporâneas das artes da cena em um território híbrido e fronteiriço, 

sejam pelas abordagens que envolvem como Vídeo Arte, Corpo, Performance, 

Instalação, Dança-Teatro, seja em outros possíveis desdobramentos da cena 

contemporânea. 

Com o advento da encenação teatral no século XX e seu cruzamento com 

estéticas diversas das artes (teatro, fotografia, artes visuais, música, performance e 

dança), pontes e interações cada vez mais constantes, tem-se constituído em diálogo 

entre as áreas. Com esse fator, diferentes ângulos e caminhos se formam, tanto para 

propostas artísticas quanto para o trabalho do artista da cena, o qual se insere 

enquanto participante constituindo assim modus operandi diversificados. 

Historicamente, o marco e o processo de desenvolvimento das vanguardas 

artísticas se fazem pertinentes para o conhecimento e a observação de estruturas e 

rupturas, tanto em sentido estético como de ampliação e alargamento da cena teatral. 

A professora Nanci de Freitas, em seu trabalho A cena contemporânea e o campo 

ampliado das Artes: ao teatro performativo, publicado no periódico O Percevejo, 

apresenta as seguintes linhas: 

 

A cena contemporânea é um espaço de criação identificado com o 
campo ampliado das artes. Experiências híbridas e a confluência de 
meios solicitam formas de composição que rejeitam preceitos 
normativos de gêneros e o fechamento da representação. O caráter 
performativo da cena contemporânea apresenta conexões entre 
processos artísticos próprios das vanguardas do início do século XX e 
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da performance arte, utilizando procedimentos como a colagem e a 
técnica de montagem. (FREITAS, 2015, p. 3). 

 

 

Penso que esse talvez seja um território para novas possibilidades e 

perspectivas ao trabalho do artista da cena que aciona e engendra metodologias 

diversas para o seu fazer enquanto composição e criação, sendo quase inesgotável 

as ações e procedimentos para seu trabalho. Logo, instaurar e refletir sobre os 

processos de criação da cena contemporânea é algo pertinente ao artista que 

comunga e participa desse território. Ao mesmo tempo, como este artista dialoga, 

trabalha e se encontra nestes espaços híbridos? Esse artista ao acionar e trabalhar 

com essas experiências híbridas experimenta e aprecia o rompimento desses 

preceitos normativos e de uma linguagem ou seu cânone fechado. Freitas (2015) 

dilatando esse olhar, menciona que; 

 

Antonin Artaud, por exemplo, propunha, em um de seus ensaios de O 
teatro e seu duplo (2006), n«o apenas ñacabar com as obras primasò, 
como também utilizar textos com base em seus atributos mais 
significantes do que significadores, ou mesmo rearticular a cena 
prescindindo dos materiais textuais. (FREITAS, 2015, p.03) 

 

 

O que Antonin Artaud preconizava era romper a sujeição do teatro junto ao 

texto e que o teatro pudesse reencontrar uma noção de linguagem única, a meio 

caminho entre gesto e pensamento (ARTAUD, 2006, p. 101). Em participação junto à 

disciplina, Performance Artes em espaço abertos, um dos olhares apresentados e 

interligados com esse percurso foi o de perceber como que algumas figuras,   

especialmente Artaud, nas suas proposições e propostas, na década de 1920 e 1930, 

lançaram bases que se assemelham profundamente com o que se entende por 

performance nos anos 1970. Ao invés de vermos a influência da performance no 

teatro, observamos a influência de uma pessoa do teatro no universo da performance. 

Para a professora e pesquisadora franco-canadense Josette Féral (2009), 

ñexiste desde sempre, entre a performance e o teatro uma desconfian­a reciproca que 

n«o parou de desenvolver ao longo dos anos [...]ò (F£RAL, 2009, p. 197). Por®m, ela 

também nos apresenta que se existe uma arte que mais se beneficiou das aquisições 
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da performance, sem sombra de dúvidas será o teatro. A perspectiva e ponto que a 

pesquisadora menciona se dão ao fato da: 

 

[...] transformação do ator em performer, descrição dos 
acontecimentos da ação cênica em detrimento da representação em 
detrimento da representação ou de um jogo de ilusão, espetáculo 
centrado na imagem e na ação e não mais sobre o texto, apelo à uma 
receptividade do espectador de natureza essencialmente especular ou 
aos modos das percepções próprias da tecnologia. (FÉRAL, 2009, p. 
198). 

 

 

Para o professor e diretor do Teatro da Vertigem Antônio Araújo (2009), em 

A Encenação Performativa, ña encena­«o contempor©nea vem estabelecendo uma 

forte rela­«o com a performance, sendo contaminada e reconfigurada por elaò 

(ARAÚJO, 2009, p. 253). Para ele, esse ñ[...] car§ter multidisciplinar de cruzamento 

de diferentes linguagens artísticas, tão axial na performance, é também prática 

recorrente na encenação atual, que se alia, cada vez mais, às artes plásticas, à dança, 

¨ m¼sica e ao cinemaò (p. 253). Especificamente, essa colagem e esse diálogo da 

encenação a partir dos elementos da performance é talvez essa necessidade ao 

artista contemporâneo em fluir para composições e significações de outros suportes 

e para que assim seja possível certas costuras para abarcar (para dar   conta) do seu 

trabalho como um todo especificamente. Uma ñrela­«o de desconfian­a, muitas 

vezes, at® mesmo ant²poda, em alguns casos, mas tamb®m leg²tima e complementarò 

(ARAÚJO, 2009, p. 253). 

Araújo   também   explicita   que   esses   elementos   coíbem   em   uma 

performatividade cênica, presente nos diferentes palcos e espaços no dia de hoje. A 

descrição apresentada em relação a características da aproximação da performance 

e o cruzamento com os elementos teatrais apontados tra­a um ponto com ño corpo 

em risco, colocado em situação limite, que não representa mais personagens, mas 

utiliza sua autobiografia como material cênico, é outro ponto em comum desse 

di§logoò (ARAĐJO, 2009, p. 253). O ator colocado em situa­«o de risco, utilizando e 

acionando a sua autobiografia, passa a construir outros sentidos, podendo também 

estabelecer esse diálogo com elementos e signos dentro de sua obra. Ou seja: 

 

Essa instauração da presença do corpo e da pessoa do próprio 
performer, não mediada por instâncias ficcionais, que marcou a cisão 
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entre ñrepresenta­«oò ï associada ao teatro ï e ñapresenta­«oò ï 
elemento-base da performance ï será revista e articulada pela 
encenação contemporânea. (ARAÚJO, 2009, p. 253-254). 

 

Em Regue-me-se: a busca por encontros íntimos no cotidiano da cidade, o 

professor Marcelo Eduardo de Gasperi (2019) amplia este espectro: 

 

Seguindo este raciocínio, pode-se dizer que uma característica 
importante da performatividade é a diluição de barreiras físicas e/ou 
imaginárias que separam o performer do espectador, propondo uma 
série de estímulos sonoros, visuais, olfativos, entre outros estímulos, 
para quem participar de seu acontecimento. Nesse sentido, o espaço 
praticado a partir da lógica da performatividade transforma-se em 
nicho para uma obra aberta, processual, na feitura artística de uma 
política dos sentidos. Uma política que não se fixa (apenas) em uma 
mensagem verbal, analítica e racional, mas que ultrapassa a rigidez 
dos discursos formais, institucionalizados, caminhando para outras 
subjetividades, outras formas de sentir a construção cênica. Ou seja, 
a performatividade transita entre o verbo e a ação, entre o 
entendimento lógico e a compreensão sinestésica, entre a potência de 
uma narrativa formal e a hiperpotência de imagens fragmentadas, 
simultâneas ou consecutivas. (GASPERI, 2019, p. 3-4). 

 

 

Em termos gerais, o intuito até aqui se fez em proporcionar um panorama 

onde práticas contemporâneas seguidas de uma tradição importante, pudessem 

apresentar características e que ao mesmo tempo fosse possível contemplar certa 

diluição dessas fronteiras. Com certo contorno procurei encaminhar outras formas 

subjetivas de compreensão e composição da cena contemporânea onde essas 

fronteiras pudessem ultrapassar certa rigidez, pulverizando, assim, outras 

ramificações com suas buscas e procura. Esse esquadrinhar se esbarra para o fato 

de querer aqui justificar e identificar as ações, técnicas, princípios, procedimentos 

envolvidos e trabalhados a partir do processo de criação e o desenvolvimento e 

montagem da Instalação Performativa, constituída em percurso do mestrado com 

seus desdobramentos e apresentações frente ao público. 

É como apresentou Gasperi (2019), destacando uma série de disparadores 

que podem ser acionados entre o performer e seu público. Podendo ser eles, 

estímulos e gatilhos, visuais, sonoros, olfativos, entre outros. É a partir dessas ofertas 

e acontecimentos que tenho procurado aqui instaurar, querendo assim potencializar e 

enriquecer práticas e experimentos ao artista da cena. 
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Também não esquecendo o que dimensionaram Maria Heloisa C. de Ferraz 

e Maria F. de Rezende e Fussari (2010): 

 

A respeito dos artistas e dos produtores de trabalhos de natureza 
artística, lembremos que eles elaboram suas obras (visuais, sonoras, 
arquitetônicas, cênicas, audiovisuais, verbais) concretizando-as 
através de sínteses formais resultantes de sentimentos, atos técnicos, 
inventivos e estéticos. Em cada sociedade e em cada época, as obras 
artísticas são também síntese que dependem das trajetórias pessoais 
de quem as fez e de suas concepções sobre o ser humano, o gosto, 
os valores etc. (FERRAZ; FUSARI, 2010, p. 21). 

 

 

Entrelaçando esses apontamentos e seguindo os aconselhamentos 

deixados por Eleonora Fabião (2009), talvez consiga explicitar, justificar a partir da 

abordagem levantada: ñpara os artistas da cena em geral penso ser de grande valia a 

experimenta­«o de pr§ticas psicof²sicas baseadas na tradi­«o da performanceò 

(FABIÃO, 2009, p. 241). Complementando: 

 

Penso ainda que o aluno ou o profissional de teatro se beneficia não 
apenas no contato prático, mas no estudo da teoria da performance. 
Interessa por exemplo, à luz da performance, abordar temas centrais 
do teatro do século XX como o ilusionismo (construção e demolição) 
e a narrativa ficcional (adesão e desconstrução). (FABIÃO, 2009, p. 
243). 

 

 

Com as próximas linhas que se seguem junto ao trabalho, pretendo 

dialogar a partir destes lugares aqui levantados. Almejo de certa forma, continuar 

ñcavandoò por esses espa­os de articulações transdisciplinares aos processos de 

pesquisa que visam valorizar o sujeito em suas competências e apetências. 
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Espaço destinado para confecção deste trabalho 

Figura 6: Quarto Ateliê 
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CAPÍTULO II 
Trilhas, Rastros e Vestígios do Processo de Criação 

 

 

Este capítulo será destinado e consiste em apresentar uma constelação de 

artistas os quais me inspiraram e guiaram, bem como as trilhas da criação junto ao 

espaço performativo gerado a partir do espaço doméstico com o qual se constitui as 

bases e início deste trabalho. 

Dentro desse processo, concomitantemente, Antonin Artaud (1896-1948), 

sobretudo com os 406 cadernos de desenhos deixados pelo artista; Chiharu Chiota; 

Hélio Oiticica; Sonia Gomes e Edith Derdyk. Durante os desdobramentos, trajetória e 

descobertas deste trabalho, as intencionalidades em conhecer e investigar questões 

que circundam a partir do território da instalação, performance, costura, agulha e linha 

se fizereram presentes desde o início. 

Partindo dos princípios apresentados pela professora Lúcia Gouveia 

Pimentel (2015) de; 

 

[...] que a realização de um objeto artístico - seja ele efêmero ou não - 
envolve experienciar tempos, espaços, materiais, pensamentos e 
acontecimentos, e que os processos artísticos são únicos em cada 
experiência, considera-se que esses processos são passíveis de 
registro e de investigação. (PIMENTEL, 2015, p. 89). 

 

 

Sendo os processos artísticos únicos em cada experiência e considerando 

que são cabíveis e passíveis de registro em suas investigações, e considerando que 

o processo artístico que aqui se apresenta também sendo passível de registro e de 

investigação, é que possíveis caminhos de ambulatórios têm-se inventariado. 

Portanto, os artistas citados são referências pessoais com as quais procuro 

dialogar junto ao meu próprio processo. Assim, e neste espaço, não me atenho em 

discutir cada um desses artistas de uma forma abrangente, e sim apresentar suas 

práticas, pois são elas que me inspiraram a pensar/engendrar a Instalação 

Performativa.  

O objetivo geral aqui se faz em apresentar as ações, princípios, 

procedimentos e desenvolvimentos trabalhados a partir dos experimentos 

constitutivos desse processo de criação. Neste, essas influências artísticas se 
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tornaram imprescindíveis para localizar e definir os princípios e procedimentos de 

minhas ações e com o trabalho desenvolvido na parede do meu quarto em minha casa 

e posteriormente se ramificando para estrutura da Instalação Performativa. Essas 

influências artísticas deste estudo estão/são imprescindíveis para alinhavar e definir 

como e onde os modos de minhas ações perpassam. 

A escolha e motivação em trabalhar com os artistas supracitados elegeu- 

se a partir do entendimento apresentado por Renato Cohen (2012): 

 

Várias motivações podem levar à escolha de um tema e à delimitação 
de um feixe de interesse: motivações ideológicas, estéticas e até 
afetivas. Evidentemente existe uma combinação desses fatores, mas, 
talvez, o mais importante seja mesmo a identificação afetiva através 
da empatia com a obra e o processo criativo de alguns artistas. 
(COHEN, 2012, p.19) 

 

Esse ñfeixe de interesseò a ser apresentado aqui perpassa por 

combinações dos fatores de ordem afetiva e também para diversidade poética e 

estética que compõem as referidas obras dos artistas juntamente à proximidade que 

estes trabalhos demonstram com o meu fazer artístico. Esse agrupamento e possíveis 

aproximações desses artistas se fizeram para compor este trabalho de acordo com 

contato e em diferentes períodos do mestrado. Ao mesmo tempo procurarei nesta 

seção fazer reflexões que transitam em relação aos métodos, perspectivas dos 

trabalhos desses artistas inspiradores e com os quais proclamo por intercessores 

dentro da prática aqui proposta. 

Ana Cristina Colla, em sua tese de doutoramento Caminhante não há 

caminho. Só rastros (2010), afirma que; 

 

Quando nos propomos a uma narrativa escrita sobre um processo de 
criação [...] circulamos entre duas narrativas distintas, cujos receptores 
também possuem diferentes expectativas: os que acessam através da 
escrita, esperam encontrar ñviabilidadeò, comprova­«o, 
verossimilhança, nos procedimentos aplicados e o receptor da poética 
cênica pretende ser encantado. Racional e sensível. Como unir as 
duas vias na narração escrita, sendo também ela uma criação poética 
capaz de seduzir, conduzindo o leitor aos meandros da criação, 
associando a ela a informação, compreensível em si? (COLLA, 2010, 
p. 9). 
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Reconhecendo, persistindo, enfrentando e perseguindo possíveis terrenos 

sem delimitá-los é que essa narrativa e diálogo aos diferentes receptores (racional e 

sensível) se apresenta. Procurarei, assim, como em exercício de uma costura, 

alinhavar e correlacionar textos, citações, autores, imagens, e assim descrever esses 

percursos. Por excelência, entre uma pausa e outra, é possível organizar não somente 

a dissertação, mas incluir a ela o horizonte ao qual me desperta enquanto artista e 

pessoa. O que também se ambiciona é que por meio da descrição e narração dessa 

experi°ncia seja poss²vel ña organiza­«o dos procedimentos da experiência adquirida 

e na vivência das experiências [...] a organização dos procedimentos sua repetição e 

poss²vel transmiss«oò (COLLA, 2010, p. 9). Aos diferentes receptores, sem que haja 

enganos, e em uma medida de honestidade, afirmo que são estas as trilhas para os 

resultados a serem expostos, são essas brechas e rachaduras que os leitores irão 

encontrar com as próximas linhas. Tentativas de um artista-pesquisador ainda 

inexperiente se descobrindo em estado embrionário e com a tentativa de alçar voos 

mais altos. 

Por fim, seguindo a trilha em propor uma Instalação Performativa, este 

trabalho tem se debruçado a partir dessa constelação de artistas que apresentam em 

seus respectivos trabalhos elementos práticos e teóricos e ao mesmo tempo sendo 

existente em suas obras certo teor e possibilidade do espectador tornar-se um 

participante reflexivo, ativo e também compositor. Assim, procuro estabelecer uma 

perspectiva diante ao tempo e espaço ao qual meu trabalho está inserido. Em uma 

medida de honestidade, cabe também apresentar que este referencial teórico e 

artístico a ser apresentado se fez de uma forma não homogênea. Ou seja, fui 

conhecendo, sendo apresentado e indicado por estas referências. 

A mundial situação pandêmica enfrentada acarretou em diferentes 

dificuldades para o Brasil e o mundo. Colapso da saúde, vítimas da Covid-19, famílias 

desamparadas, desemprego, crise do comércio, fome e polarização de opiniões. 

Nesse caldeirão, o então presidente da república na ocasião, com seus traços de 

necropolítica, zombava e fazia chacotas de toda situação. Metaforicamente, essa 

quest«o se instaurou como uma ñfacada pelas costasò. Nesse sombrio contexto se fez 

preciso avançar, respirar e encontrar forças necessárias (aqui e no além) em diversos 

momentos e situa­»es. ñInfelizmente, o mundo continua opressor, injusto, desigual e 

sombrio. A vida ainda vale muito pouco, quase nadaò (SANTOS, 2007, p. 19). 
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Com o distanciamento social, iniciado em março de 2020, as atividades 

acadêmicas presenciais foram suspensas e as aulas direcionadas para o formato 

remoto, sem a possibilidade de encontro físico para prática e partilha de quaisquer 

atividades ligadas ao universo teatral. O ambiente da casa se tornou o único lugar 

possível para o desenvolvimento dessas atividades. Optei, num primeiro momento, 

por organizar um espaço da minha casa para as atividades e trabalhos do mestrado 

e, consecutivamente, o desenvolvimento desta pesquisa. 

 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 7: Organização do espaço para o trabalho das atividades de mestrado 
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Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

Tópicos Variados em Estudos Performático20 foi a primeira disciplina 

cursada neste formato online. Os primeiros movimentos de um processo performativo 

aconteceram junto à disciplina. Após vivência, a atividade final denominada 

ProposPiração21 apresentava a seguinte proposta: ñpreparar uma 

reflexão/apresentação sobre o que seria e, mais importante, como seria, desde sua 

perspectiva e seu objeto de pesquisa, uma cena pós-moderna desconstruída (vale 

tudo!)ò.22 O caminho encontrado com a resolu­«o da problem§tica, ñuma cena p·s- 

moderna desconstru²daò, se fez a partir de indagações primárias, ligadas ao processo 

das artes da cena e que se apresentaram despertando percepções para diferentes 

sentidos de criação, composição e andamento para com a atividade. 

De que forma e até que ponto um objeto de pesquisa poderia dialogar com 

uma cena pós-moderna desconstruída? Quais procedimentos e pluralidades de 

suportes artísticos que o artista da cena poderia explorar? Quais seriam os territórios 

 
20 Disciplina ofertada em formato remoto emergencial no segundo semestre de 2020 e coordenada pelo 
professor Dr. Adilson Siqueira, junto ao PPGAC/UFSJ. 
21 Trata-se de uma atividade apresentada em percurso da disciplina. 
22 Disponibilizado no Portal Didático do PPGAC/UFSJ e anotações em caderno de estudo. 

Figura 8: Laterais do quarto para o trabalho das atividades de mestrado 
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e terrenos em que ele se expressa e dialoga? De que forma o artista da cena poderia 

trabalhar com as suas materialidades e as suas idiossincrasias? 

Uma das orientações apresentadas pelo professor no decorrer do semestre 

foi que pudéssemos tentar encontrar em nossas investigações elementos que 

dialogassem com a pesquisa que estávamos investigando. Uma questão tão vasta e 

sem sombras de dúvida um problema importante. 

O anteprojeto23 de pesquisa propunha apresentar em visão etnográfica o 

contexto de um ponto de cultura denominado Aldeia TabokaGrande, especificamente 

com a experiência que obtive entre os anos de 2014 e 2019, enquanto miolo e 

brincante junto à Caçada da Boiuna com a Boneca Mãe-Bá. A motivação para essa 

investigação tinha como ponto de partida questões relacionadas ao corpo. A ideia 

primeira foi de criar luz e olhar junto à figura do meu palhaço Urubamba, com o qual 

entre os anos de 2015 e 2016 fui selecionado para os cursos de residência na sede 

do LUME24 no Feverestival e também com o Barracão Teatro,25 ambos em Barão 

Geraldo, Campinas-SP. Tais vivências me proporcionaram aproximação e interesse 

de um corpo brincante, e assim, com o anteprojeto pensava em relacionar esse corpo 

brincante da figura do palhaço com minha experiência enquanto miolo e brincante com   

a Boneca Mãe-Bá. 

Com o advento da pandemia e o cancelamento das atividades presenciais 

a pesquisa tomou outras proporções e questões urgentes me foram sendo 

apresentadas, de modo que a estrutura de todo o trabalho acarretou para mudanças 

e suas viradas. A readequação do anteprojeto e o desapego ao objeto anterior se 

fizeram necessários, dado o contexto pandêmico vivenciado. 

Com a referida atividade de ProposPiração passei então a me questionar: 

quais procedimentos e pluralidades de suportes artísticos poderiam ser explorados? 

 
23Me refiro ao projeto em que adentrei no PPCAC no segundo semestre de 2019/2. Período anterior da 
pandemia enfrentado pelo coronavirus. 
24O LUME é o Núcleo de Pesquisas Teatrais criado em 1985 na Universidade de Campinas (Unicamp), 
com a ideia de ser um centro de estudo e pesquisa da arte de ator. 
25 Fundado em 1998 por Tiche Vianna, Esio Magalhães, Cláudia Zuccherato e Adriana Valverde. A 
característica fundamental de seus trabalhos é o teatro popular com base na máscara teatral, no 
palha­o, na commedia dellôarte, na improvisação e no aprofundamento da atuação como veículo de 
expressão cênica. O Barracão Teatro é um grupo nômade. Sua vocação é difundir a arte teatral por 
diversos e diferentes territórios do país e seu objetivo é compartilhar a experimentação do teatro com 
o maior número de espectadores possível. 
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De que forma uma metodologia etnográfica26 dialogaria com uma questão tão 

ampliada? as suas materialidades e as suas idiossincrasias? 

Em relação a esse diálogo, entre uma cena desconstruída e objeto de 

pesquisa, a saída encontrada foi escrever em pedaços de cartolina e fixá-las junto à 

parede do quarto; as referências dos autores com os quais propunha trabalhar, a 

metodologia com qual predispunha e o objeto de pesquisa. Para isso, se fez preciso 

a ocupação de duas paredes brancas (Figuras 6 e 7) em um quarto destinado ao 

desenvolvimento da atividade. Ambas as paredes permitam possível estrutura para 

dimensionar e organizar pontos a serem observados, investigados e com proximidade 

ao afeto com os quais gostaria de me relacionar. 

Entendia também que a cena pós-moderna desconstruída seria capaz de 

abarcar o emaranhado das inquietações, devaneios e que descortinasse caminhos 

possíveis para exercício de investigação. Por ser uma pessoa ligada às artes da cena, 

sentia a necessidade de uma ação que fosse palpável e que pudesse ao mesmo 

tempo guiar minhas dúvidas, dificuldades e os diversos anseios no momento de 

pesquisar. Seria possível? 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 
26 A palavra etnográfica ao aparecer pela primeira vez aqui neste texto refere-se ao projeto que havia 
sido aprovado para minha entrada junto ao PPGAC no período de 2019/2 

Figura 9: Laterais do quarto para o trabalho das atividades de mestrado 
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Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Fonte do autor. 

 

A parede de canto (Figura 11) tem extensão horizontal de um metro e trinta 

e vertical com dois metros de altura. Esquadrinhando uma sistematização para a 

metodologia da experimentação performativa, senti necessidade de recortar essas 

Figura 10: Início da atividade com a parede performativa 

Figura 11: Início da atividade com a parede performativa 
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formas geométricas de cartolinas e assim escrever palavras que mediassem e 

fizessem sentido para reflexão (interna/mental) ao visualizá-las fixadas à parede. 

Timidamente, palavras escritas em pedaços de cartolina começaram a 

ocupar as paredes brancas de concreto no quarto destinado à experimentação. Linhas 

coloridas de crochê também se fizeram necessárias e presentes em cena, interligando 

diferentes pontos. Ambas as paredes permitiam possível estrutura para dimensionar 

e organizar pontos a serem observados, investigados e com proximidade de afeto 

(feixo de interesse) com os quais gostaria de me relacionar. Tentava fazer conexões 

com a sala de trabalho que nós, artistas da cena, utilizamos para os ensaios, 

experimentações e construção dos nossos repertórios. Passei a me referenciar a esse 

espaço de estudo, sendo também uma sala de trabalho. 

A parede central com a extensão maior está fincada ao seu centro a palavra 

escuta, em sentido literal, enquanto pausa, em organizar a respiração (respiração 

consciente) um convite e caminho ao silêncio para o desenrolar de outros 

acontecimentos, uma pausa quase que obrigatória. Já que me encontrava isolado 

devido à pandemia da Covid-19, esse espaço se tornou o lugar de refúgio, reflexão e 

trabalho. Uma ação que se fez desencadeadora de outras e que a partir daí não 

pararam de ramificar e reverberar. Em seu livro Linha de Horizonhe: Por uma Poética 

do Ato Criador (2012), a educadora e artista Edith Derdyk (2012, p. 9) indica os 

variados atos e caminho deste fazer, ño pr·prio ato de fazer veste distintas roupagens 

figurando uma objetividade, mas que também busca recuperar instâncias não 

imediatamente acessíveis, concernentes à natureza abstrata e vaporosa da 

subjetividade do nosso serò. Esse ato de escrever começou pelo prazer da escrita e o 

movimento da caneta ou giz de cera deslizando sobre o papel me aquietava. Depois, 

sentia um prazer em contemplar as linhas de crochê que iam se interligando entre as 

palavras. 

De certa forma, essa artesania e carpintaria em escrever palavras em 

quadrados recortados de cartolina e depois fixá-las na parede com pedaços de fita 

crepe despertava e reverberava em sentimento de anseio e contentamento. 

 

O anseio criador potencializa as experiências comuns do nosso corpo, 
aprisionando-as e liberando-as através de um modo poético de 
construção de linguagens, através de um modo singular do 
pensamento se constituir em ação e movimento. Desengatando os 
conhecimentos ï do natural, do anônimo e do involuntário ï que jazem 
sob as coisas do mundo, o ato criador evidencia universos escondidos 
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sob formas que inexoravelmente ocupam publicamente um lugar no 
mundo das coisas, nem que seja por uma fração incontável de tempo 
e espaço. (DERDYK, 2012, p. 80). 

  

Sinto como se fosse um quebra cabeça com outras partes que foram se 

juntando, somando e entrelaçando em um processo de criação e investigação ao 

ponto de se constituir em objeto de reflexão para esta pesquisa. Ansiando pela 

movimentação e construção de caminhos práticos com abertura e sinal para algo que 

estava ao meu interior e gritava para sair: tomar espaços em outros cantos, ocupando, 

agrupando e pendurando formas, ñComo se ramas e galhos brotassem da minha 

cabe­aò, analogia proferida na Banca de Qualificação deste trabalho e proferida pela 

professora Drª Maria Clara Ferrer Carrilho. 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Com base nessas encruzilhadas comecei a pensar também o trabalho com 

a parede a partir da valorização da autobiografia e história do meu próprio corpo. 

Assim, valorizando os percursos, traços, histórias, riscos e vivências, é como se ele 

Figura 12: Parede de canto 
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mesmo carregasse seu patuá, suas ervas, um corpo repleto de memórias, templo de 

tantos atos (sagrados e profanos). Uma materialidade possível ao trabalho do ator e 

performer. 

Nesse começo, a parede assemelhava-se a uma encruzilhada, sinalizando 

várias direções, com necessidade em fazer pausas e observar. O quarto começou a 

despertar uma ideia de casulo. Esteticamente, esse fazer engendrou-se para outras 

interpretações, potencializando o exercício de escrita desta dissertação e descobertas 

enquanto artista-pesquisador. Percebendo sentido ao trabalho instaurado, entendia 

que as linhas de crochê poderiam também interligar-se às palavras, o que acarretou 

em uma estrutura para organizar ideias e correlacionar conceitos quanto ao olhar que 

lançava para as atividades de pesquisa. 

Interligando essas palavras umas às outras com as linhas de crochê, 

também percebi que com essa ação seria possível constituir a partir daí possíveis 

deslocamentos para outras questões com as quais me afetava durante esse processo 

investigativo e criativo. A partir dessa ação, o desencadeamento se fez em espécie 

de ñjorro de ideiasò. Assim, se fez poss²vel estruturar e visualizar um racioc²nio para 

compreender e trabalhar as inquietações que até então perpassavam pela dúvida, 

afeto e medo. 

Essa estrutura/suporte direcionou e apontou caminhos possíveis. 

Caminhava, como nos ensinou Artaud (1896-1948): ñ[...] importa antes de tudo romper 

a sujeição do teatro ao texto e reencontrar a noção de uma espécie de linguagem 

única, a meio caminho entre o gesto e o pensamentoò (ARTAUD, 2006, p. 101). 

Circular por essa noção de linguagem procurando um sentido para o que estava 

criando, persistiu por muitos momentos ao longo dessa criação. Foi tateando por estes 

espaços junto à disciplina Tópicos Variados em Estudos Performáticos, que foi 

confeccionado um vídeo performance27 com abordagem aos caminhos percorridos 

com a experimentação performativa, ProposPiração. 

 

2.1 Cartas para Artaud: aproximações primeiras 
 

Sigamos os percursos dessa experimentação performativa em que 

encontros, diálogos e trocas ganharam sua força e alicerce. Um desses encontros se 

 
27 Por uma atividade de ProposPiração. Disponível em: https://youtu.be/xxy3Aqwzo2c. Acesso em: 22 
ago. 2021. 

https://youtu.be/xxy3Aqwzo2c
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fez a partir das trocas estabelecidas na disciplina de Estágio Supervisionado, O teatro 

e seu duplo de Antonin Artaud e a direção teatral, ministrada pelo professor Cláudio 

Alberto dos Santos. No percurso do mestrado também iniciei diálogo e contato com o 

Grupo de Pesquisa Xamã28. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Meisterdrucke. Fine Art Prints29 

 

As conversas nutridas pelo professor e também apresentação da vastidão 

dos trabalhos e legados deixados por Artaud, apresentou-me novo olhar para o artista. 

Anteriormente, o conhecimento e contato com práticas direcionadas a Artaud se fez 

no período da minha graduação em 2013, na Universidade Federal de Goiás (UFG), 

inicialmente em uma oficina proporcionada pela professora Nara Sales30 e também 

com a disciplina de Montagem Cênica, com os professores Kleber Damaso31 e 

 
28 A proposta deste Grupo é combinar a contribuição da antropologia, da história e das artes 
performáticas, usando lentes interdisciplinares para examinar um conjunto de atos sociais. A ênfase é 
nas tradições afro-brasileiras e indígenas: rituais, teatralidade, danças, músicas, artes marciais, jogos 
e outros eventos ao vivo. 
29Disponível em: https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Antonin- 
Artaud/668491/Auto-retrato-Antonin-Artaud.html. Acesso em 29 jul. 2022. 
30 É professora titular da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e coordenadora do Grupo de 
Pesquisa CNPQ Processos de criação: arte e loucura. Estuda a obra de Antonin Artaud, Pedro 
Almodóvar e Frida Khalo. 
31Artista e pesquisador. Professor da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de 
Goiás nos Cursos de Teatro, Direção de Arte, Música e Dança. 

              Figura 13: Artaud 

https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Antonin-%20Artaud/668491/Auto-retrato-Antonin-Artaud.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Antonin-%20Artaud/668491/Auto-retrato-Antonin-Artaud.html
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Natássia Garcia32. Até então, esse foi o primeiro contato em que havia escutado e 

praticado abordagens teatrais envoltas de Artaud. 

A disciplina de Estágio Supervisionado e a aproximação com o poeta, 

dramaturgo e ator Antonin Artaud descortinaram caminhos significativos a percorrer, 

e com os quais considero importante partilha. No transcorrer do semestre, a referência 

apresentada e estudada se fez a partir do livro O Teatro e seu Duplo (2006). Por 

estarmos trabalhando em formato online, sem possibilidade dos corpos presentes 

para exercícios e práticas, seguimos e acompanhamos a estrutura do livro, discutindo 

as suas partes constituintes. Incansavelmente, foi possível discutirmos cada capítulo 

e ao mesmo tempo a demonstração prática e teórica de outros artistas e teóricos que 

alinham suas práticas ao legado do Artaud. 

Enquanto apoio metodológico, nos foi apresentado materiais extras, como 

as peças do The Living Theatre, Paradise Now (1971), montagem produzida pelo 

teatro oficina e direção de José Celso Martinez Corrêa, e Para dar um fim no juízo de 

Deus (1996), a peça radiofônica do Artaud, entre outros textos e teóricos que 

trabalham a partir da linguagem de Artaud, como por exemplo, Cassiano Sydow 

Quilicci. Estabeleceu-se que cada um dos estudantes em suas casas, e a partir do 

seu tempo, pudessem trabalhar a partir de exercícios respiratórios. Sequências de 

exercícios foram apresentadas em aula e posteriormente trocadas via e-mail. 

Em conversas infindáveis com o professor Cláudio Alberto e pelo fato dele 

ser um grande entusiasta com a obra de Artaud, fui apresentado para outros trabalhos 

ao legado de Artaud, especialmente para os 406 Cadernos deixados por ele. O que 

André Silveira Lage (2010) menciona é que;  

 

Ainda pouco conhecido no Brasil, os Cadernos de Rodez e de Ivry de 
Antonin Artaud constituem um conjunto poético e gráfico considerável, 
que abalou a recepção crítica da obra de Antonin Artaud na França, 
provocando reações polêmicas, tanto no que diz respeito à sua 
natureza específica, quanto no que diz respeito à problemática 
editorial que os concerne. (LAGE, 2010, p. 311). 
 
 
 
 

O sentimento afetivo que perdurava era por ter encontrado aproximações 

de afeto a esse conjunto gráfico e poético de cadernos, com as suas múltiplas 

 
32 Professora da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (UFG). 
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anotações/associações fragmentadas. ñTanto pela extens«o (milhares de p§ginas) 

quanto pelo modo de escritura (fragmentos, rabiscos, anotações, textos jorrados em 

bloco, de um único sopro) [...] (LAGE, 2010, p.311). A seguir, algumas dessas imagens 

dos cadernos de Artaud. 

 

 

 

      Fonte: Blog desenhador do quotidiano33 

 
33 Disponível em: http://diario-grafico.blogspot.com/. Acesso em: 29 jul. 2022. 

Figura 14: Antonin Artaud. Denise Colomb (1946) 

http://diario-grafico.blogspot.com/
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                       Fonte: Pinterest34 
 

 

 

De fato, conhecer esses cadernos me apresentaram uma perspectiva para 

justificar o trabalho com o qual desenvolvia com as escritas soltas e fragmentadas 

junto à parede. Encontrei com os Cadernos de Artaud certa proximidade para 

produção com a qual desenvolvia no primeiro momento do meu trabalho. Talvez pelo 

fato de sempre ter trabalhado a partir da construção de personagem, baseando por 

uma tradição teatral linear, é que o ator fica envolto para questões ligadas para cena 

teatral. 

Olhar para as imagens destes cadernos me possibilita pensar a construção 

dos meus cadernos de anotações e rabiscos. Talvez os Cadernos de Artaud sejam 

força motora para pensar como seriam os meus cadernos de registro e de que forma 

poderiam instalar e ocupar por outras dimensionalidades. Uma parede branca também 

poderia funcionar enquanto lugar de registro e possível  desenho solto e também 

fragmentado? Poderia também ser denominada enquanto uma poética do espaço? 

        

 
34Disponível: https://i.pinimg.com/originals/0e/bd/f1/0ebdf17fc5e884600b84d778b02d3a83.jpg. Acesso 
em: 29 jul. 2022. 

Figura 15: Antonin Artaud. Autorretrato 05. (1947) 

https://i.pinimg.com/originals/0e/bd/f1/0ebdf17fc5e884600b84d778b02d3a83.jpg
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Figura 14: A máquina do Ser ou Desenho para Olhar Traviode (1946) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Blog Blackout (poesia e política)35 

 

Gerlúzia de Oliveira Azevedo apresenta em seu trabalho de doutoramento, 

Antonin Artaud: A Crueldade pelos Desenhos e Autorretratos (2014), a seguinte questão em 

relação aos Cadernos e desenhos escritos de Artaud: 

Quando fazemos uma leitura de seus desenhos escritos, vemos que 
sua obra é capaz de desestruturar esquemas rígidos de leitura e 
compreensão que desenvolvemos ao longo de nossas vidas, do 
mundo e de tudo que nos cerca e, nesse contexto, obtemos um novo 
olhar que nos leva a mobilizar novos horizontes de percepção 
(AZEVEDO, 2014, p. 54). 
 

 

Com essas primeiras tentativas a esse caminhar, pretendia fazer uma 

espécie de junção com as folhas (pedaços) de papelão a essa forma escrita, 

desenhada, rabiscada que Artaud apresenta em seus cadernos. Também me 

alegravam essa possibilidade de enveredar por certo tipo de rascunho junto ao 

trabalho. Talvez as imagens apresentadas possam ter mobilizado este biombo, entre 

as folhas dos cadernos e essa desestrutura e compreensão mobilizadora de outras 

percepções e horizontes, igualmente a parede do meu quarto, em que reservava uma 

 
35Disponível em: https://my-blackout.com/2018/05/20/the-secret-art-of-antonin-artaud-jacques-derrida- 
paule-thevenin/antonin-artaud-la-machine-de-lc3aatre-ou-dessin-c3a0-regarder-de-traviole-1946-via- 
revuetextimage/. Acesso em: 29 jul. 2022. 

https://my-blackout.com/2018/05/20/the-secret-art-of-antonin-artaud-jacques-derrida-%20paule-thevenin/antonin-artaud-la-machine-de-lc3aatre-ou-dessin-c3a0-regarder-de-traviole-1946-via-%20revuetextimage/
https://my-blackout.com/2018/05/20/the-secret-art-of-antonin-artaud-jacques-derrida-%20paule-thevenin/antonin-artaud-la-machine-de-lc3aatre-ou-dessin-c3a0-regarder-de-traviole-1946-via-%20revuetextimage/
https://my-blackout.com/2018/05/20/the-secret-art-of-antonin-artaud-jacques-derrida-%20paule-thevenin/antonin-artaud-la-machine-de-lc3aatre-ou-dessin-c3a0-regarder-de-traviole-1946-via-%20revuetextimage/
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produção significativa, ainda que talvez sem sentido ao que experimentava, por 

exemplo. 

Enquanto participação na disciplina e com as provocações lançadas pelo 

professor, contemplei possibilidade para uma apresentação livre e espontânea, 

englobando a atividade com o experimento da parede. Para a partilha da 

apresentação junto à turma o desafio e limitação sobrepostos aconteceram frente ao 

enquadramento da câmera do notebook e as dimensões de todo o quarto, tendo que 

calcular esses enquadramentos, a disposição e seleção de material. Foram 

providenciados os seguintes materiais para essa apresentação performativa com o 

experimento: 

             

Quadro 2 - Organização, seleção e disposição de material para apresentação 

Uma lanterna com um tubo de encaixe 

plástico com a cor alaranjada 

Papel celofane (azul 

atmosfera (onírica) 

e vermelho) para 

Um chapéu de palha com a frente costurada 

por diversas fitas de cetim 

Uma cadeira (objeto do próprio quarto) 

Uma caixa de som 

Sobreposição de músicas (com batidas de 

maracá e caxixe dos povos originários, 

tambores de Candomblé e Umbanda, e a 

abertura da peça teatral Para acabar com o 

juízo de Deus, do Teatro Oficina) 

                              Fonte: Elaborado pelo autor. 

 

No momento em que o professor passou a palavra, comecei a organizar os 

objetos pré-selecionados de modo que ao fundo se via todo cenário com a parede a 

qual investigava. Ao apagar a luz do quarto e cobrir a câmera do notebook com o 

plástico de celofane (fazendo ruídos), não havendo feito nenhum tipo de ensaio ou 

marcações, apenas testando o material que pretendia utilizar. Queria deixar o corpo 

livre, por todos os espaços e por suas circunferências, explorando níveis corporais: 

alto, médio e baixo. A mesma questão valia para voz e sua intencionalidade (grave, 

agudo, alto, sussurro, grito ou voz encontrada). Estava aberto a uma espécie de jogo 

e experimentação livre. 

 



75 
 

 

            Figura 15: Experimentação performativa 

 

  

  

  

   

  

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

Ao dar play para iniciar a faixa sobreposta, procurei transmitir em jogo de 

triangulação com a câmera o apontar com a lanterna e sua luz para as diferentes 

palavras fixadas na parede. A lanterna que possuía luz branca e brilhante possibilitou 

u transmitir cores que realçavam a instalação da parede e a silhueta de um corpo em 

constante movimentação. A câmera e o áudio capturavam o movimento de um corpo 

no espaço e os objetos que ali estavam em suas diferentes tonalidades. O som com 

o recorte da música, a luz da lanterna, os gritos e as palavras em ordens aleatórias 

aconteciam poeticamente. 
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A recepção por parte da turma e do professor foram generosas. As falas 

dos colegas trouxeram percepções variadas ao que acabara de propor como 

combustível e ao mesmo tempo pistas: ñvai por a²ò. Os pr·ximos momentos e o 

decorrer da semana foram como vislumbre ao acontecido. Foi possível ruminar o 

gosto do sentimento de liberdade misturado com o prazer da apresentação. Ao que 

me pareceu, insistiria em percorrer com o convite de Artaud a instaurar e repetir os 

mesmos gestos, tateando por definições. 

A partir dessa primeira experimentação e aproximação junto ao público tive 

certeza de que esse caminho com o trabalho da parede poderia tornar-se caminho 

possível de investigação. Me interessava, sobretudo, organizar o andamento do 

projeto, sendo possível a ampliação do exercício experimentado, bem como estruturar 

pontos que ainda não me eram claros. De que forma o que foi vivenciado poderia ser 

incorporado junto ao trabalho e acoplado com as paredes do quarto? 

 

 

2.2 Reorganização com a estrutura da parede 
 

Mudanças de foco e objeto da pesquisa se tornaram inevitáveis nesse 

processo e caminhada. ñComo fazer, como come­ar, como chegar, como terminar, 

como continuar?ò (DERDDYK, 2012, p. 79). Utilizar a parede enquanto guia para 

encontrar o fio da meada e estabelecer contato palpável com essa pesquisa 

estabeleceu-se em desafio e alguns pontos soltos. De fato, a instabilidade encontrada 

pelo caminho desta pesquisa levou a diversos fatores e acontecimentos. Em cada 

curva do processo de pesquisa e criação novidades e temores foram provocadores 

para outros horizontes. 

Assumir riscos, encontrar certo jogo entre instabilidade e estabilidade são 

passos que turbinaram e agregaram esse caminhar. A mudança de objeto com o qual 

lançava olhar e a finalização de atividades ligadas às disciplinas acarretaram o 

fechamento de ciclos com a parede. Irrequieto, debrucei-me a pensar o que fazer com 

os materiais fixados junto à parede. Retirá-los e guardá-los em uma gaveta? Guardar 

em sacos plásticos ou colocá-los dentro de uma caixa? Dúvida racional ou intuição? 

Talvez pouco acadêmica. O entendimento de Fayga Ostrower (2014) é de que; 
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Os processos de criação ocorrem no âmbito da intuição. [...] toda 
experiência possível ao indivíduo, também a racional, trata-se de 
processos essencialmente intuitivos. As diversas opções e decisões 
que surgem no trabalho e que determinam a configuração em vias de 
ser criada, não se reduzem a operações dirigidas pelo conhecimento 
consciente. (OSTROWER, 2014, p. 10). 

 

Seguiria então essa intuição misturada com os riscos que estão ligados a 

um projeto de pesquisa. Me inquietava essa questão do fim, todo um trabalho 

laborioso com a parede dias e dias a fio, organizando, pensando e as estruturando. 

Acontecesse o que acontecesse percebia que necessitava dar outro ar para o quarto 

levando-o a sério e assumindo as consequências ao espaço de trabalho. Seria 

necessário (re)significar e configurar ajustes com os caminhos aos quais havia 

enveredado. 

Neste tempo e espaço, rabiscar diferentes folhas de papel A4 para tracejar 

melhor caminho se fez como bússola possível. As folhas desordenadas com a imagem 

a seguir ilustram essas desconexões. 

 

Figura 16: Garimpagem de Textos e palavras. 

Fonte: Acervo do autor 

 

Uma dúvida que pairou durante todo esse percurso de criação e pesquisa 

foi a confusão com o espaço de trabalho. Em alguns momentos pensava que o espaço 

utilizado para o trabalho se fazia como uma espécie de laboratório de criação do ator, 

em outros, por se ter muitos recursos para o trabalho manual, sentia que criava a partir 

de um ateliê. No contexto da performance e das artes visuais, Regina Melim (2008) 

destaca a seguinte questão: 
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Um breve comentário para que possamos colocar uma lente sobre 
esse lugar escolhido como espaço de experimentação, ou, ainda de 
realização de práticas artísticas, comumente referido como ateliê. 
Redesenhado há algumas décadas, seja pela expansão de suas 
paredes, seja pelo recolhimento da produção para o âmbito doméstico, 
o ateliê tem sido, com muita frequência, gerador de uma zona de 
indeterminação. Se, com esse último, assinala Lisette Lagnado, 
desfizeram-se os limites fixos entre o público e o privado, uma vez que 
na permanência de domicilio surgiu um híbrido de lar com labor, lugar 
em que o artista vive e trabalha. [...] não resta dúvida de que, quando 
expandiu suas margens, seus contornos se tornaram tanto ou mais 
opacos. Quando o ateli° passa a ser ñqualquer lugarò, ñtodo lugarò ou 
ñonde eu estiverò, seu conceito passa a estruturar não somente como 
um lugar físico, mas sobretudo, como uma espécie de parênteses no 
tempo, passando a existir, então, onde o artista está. (MELIM, 2008, 
p. 50). 

 

 

Melim, com sua lente caleidoscópica, apresenta esse lugar de ateliê como 

espaço de experimentação e realização de práticas artísticas. O que me fascina nesse 

conceito apresentado pela autora é quando o ateliê passa a se estruturar não somente 

como um lugar fixo, mas em qualquer lugar onde o artista estiver. Ou seja, é possível 

que esse artista trabalhe em espécie de suspensão e funcionamento de tempo e do 

espaço. Metaforicamente, é como se ele pudesse carregar e transportar para todos 

os lugares a casa em que se vive às costas. 

Indeciso com a questão se guardaria ou não os objetos da parede, resolvi 

reorganizar o espaço de trabalho. Para isso, retiraria todas as palavras, linhas fixadas 

à parede e partiria para uma nova etapa. Pintar o espaço do quarto foi a primeira 

tentativa pensada e executada. Será que seria o arriscar-se ou deixar-se perder? Ao 

escolher a cartografia enquanto método de trabalho acredito que estou seguro por 

uma linha pequena, fina, porém firme, o que assegura o arriscar-se e o deixar perder. 

  

A cartografia não possui um único método de utilização, não apresenta 
uma forma fechada. Cada pesquisador encontra-se nela, e com ela. 
Ele terá de inventar as suas próprias regras na medida em que faz 
associações em sua pesquisa, passando a fazer parte deste território. 
Pesquisador e pesquisa, compondo um todo, que não é fechado. 
(RICHTER; OLIVEIRA, 2017, p. 36). 
 

 

É a partir dessas aproximações cartográficas e um desvendar-se mapa aos 

diferentes territórios que tem brotado sentidos diversos para o inventariar-se com a 

abertura destes caminhos, igualmente no dia em que retirei todos os registros que 



79 
 

estavam pendurados nas paredes do quarto. Retirar todos estes registros da parede 

proporcionou uma sensação de mudança, organização e cuidado com o espaço ao 

mesmo tempo. Esse sentimento de modificação corresponde ao que notificou José 

Grillo e Maria Regina Rodrigues em Processo de Criação: Reflexões Sobre a Gênese 

na Arte (2016). Os autores expõem que; 

 

Cada registro é apenas aquilo que foi capturado durante o ato criador, 
é notação, talvez o índice de uma mudança de regra durante o jogo da 
criação, uma evidência da modificação, do movimento dinâmico e 
multidirecional em busca de uma recompensa material. (GRILLO; 
RODRIGUES, 2016, p. 9). 

 

As facetas e movimento desse trabalho são espiralados. Admito que, em 

diferentes momentos do processo, buscava certa aprovação, aceitação com o 

trabalho, talvez querendo tampar a lacuna existente que sentia por não encaixar 

estritamente com questões relacionadas com a cena teatral.  

A seguir, e com intuito em apresentar parte da experiência do momento 

vivenciado, será apresentada uma sequência de imagens que demonstram essas 

mudanças, como retirar as palavras da parede, organização do espaço, estrutura e 

pintura com as paredes do quarto. 

Essa é uma tentativa provocada a partir da proposição para (re)configurar 

e organizar o quarto, pintar e escurecer paredes, o que provocou um sentimento de 

desvendamento. E apresentar melhor esses desvendamentos e transformações 

endereça o reposicionamento conceitual e físico. 
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Figura 17: Retirando palavras e linhas da parede para pintura do quarto 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                      

 

 

        Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

Figura 16: Retirando palavras e linhas da parede para pintura do quarto 

        Fonte: Arquivo pessoal do autor. 
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Figura 19: Retirando palavras e linhas da parede para pintura do quarto 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

               Figura 20: Retirando palavras e linhas da parede para pintura do quarto   

 

 

          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
             

              Fonte: Arquivo pessoal do autor. 
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    Figura 21: (Re)estruturação da parede de canto 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Figura 17: Retirando palavras e linhas da parede central 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
         

    Fonte: Arquivo pessoal do autor. 
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Figura 23: Pintura das paredes do quarto 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Dessa composi­«o e combina­«o ñh²brida entre forma, conte¼do, inten­«o, 

realização, desejo, afeto, matéria, meio, fim, processo, resultado, emerge 

instantaneamente a necessidade de relação sujeito- objeto, base de nossa 

experi°nciaò (DERDYK, 2012, p. 78). At® porque, dentro dessa pr§tica ® um percurso 

que já se perfaz por três anos de mestrado. Acredito que não poderia ser diferente, 

pois esse é um processo para uma possível abertura ao sentimento de crescimento 

interior. 

Mesmo porque, essa não é uma atividade qualquer, é um projeto de sonho 

e vida. Compreendo essa via pela visão apresentada por Ostrower (2012) de que: 

 

Compreendemos, na criação, que a ulterior finalidade de nosso fazer 
seja poder ampliar em nós a experiência de vitalidade. Criar não 
representa um relaxamento ou um esvaziamento pessoal, nem uma 
substituição imaginativa da realidade; criar representa uma 
intensificação do viver, um vivenciar-se no fazer; e, em vez de 
substituir a realidade, é a realidade; é uma realidade nova que adquire 
dimensões novas pelo fato de nos articularmos, em nós e perante nós 
mesmos, em níveis de consciência mais elevados e mais complexo. 
Somos, nós, a realidade nova. Daí o sentimento essencial e 
necessário no criar, o sentimento de um crescimento interior, em que 
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nos ampliamos em nossa abertura para a vida. (OSTROWER, 2012, 
p. 28). 

 

Nessa nova realidade com o trabalho essas dimensões foram se abrindo e 

criando outras articulações perante a mim mesmo, tanto, percebendo meus limites, 

dificuldades, anseios e os devaneios. Diante disto, tornou-se urgente fazer um novo 

desafio, colocar-me em situação de risco, experimentar um processo prático de 

pesquisa para conhecer e perceber ao que ele me possibilitaria, e que conduzisse e 

ressignificasse meus códigos estéticos e a ampliação dos mesmos. Seguindo e dando 

continuidade a essas trilhas, compartilho o próximo assunto a partir do encontro aos 

instrumentos e as materialidades com as quais pude aprimorar este meu fazer, 

pensar, criar e a ampliação e abertura para a vida. 

 

2.3 O encontro de superfícies: agulha, linha e papelão 
 

Nesta ramificação, quero destacar o emaranhado, a confusão, os 

desnorteamentos e a travessia com a qual me deparei e que turbinaram com 

inquietações para esse processo de criação. Essas três materialidades, papelão, linha 

e agulha, renderam muitas buscas por diferentes pistas, seja no campo das Artes, da 

a Antropologia ou da História. Essas materialidades são abordadas e utilizadas de 

diferentes maneiras em diversos contextos sociais. Tanto no sentido de como uma 

sociedade manuseia os seus instrumentos e utensílios, como a construção de um 

cenário ou uma Instalação artística e seus objetos. 

Neste emaranhado, uma reflexão sempre me acompanhou, a questão de 

envolver em um trabalho prático habilidades manuais. Em boa parte desse processo 

de pesquisa muitas foram as horas que fiquei alinhavando o trabalho com agulha e 

linha em superfície do papelão por uma tarde inteira. Chegar até essas materialidades 

se deu por escolhas e acasos. Perceber a tessitura do papelão e suas dobras é passo 

que considero como achar o fio da meada. Esse encontro com a materialidade do 

papelão, e talvez o começo dessa segunda fase dos trabalhos, nortearam esse 

fazimento, o saber e a história. O Guia prático em papelão ondulado (S/D) apresenta 

em sua introdução os tipos de embalagens de papelão ondulado existentes, a matéria 

prima, os tipos de caixas e acessórios. Ele também destaca que; 

 



85 
 

O homem aprendeu a utilizar-se de embalagens com a natureza. 
Partindo das folhas, troncos de árvores, peles de animais, coco, 
conchas, depois desenvolvendo processos industriais chegou aos 
sacos plásticos, caixas, garrafas, frascos, etc. (ONDULADO, s/d, p. 3). 

 

Essa expressividade existente de caixas de papelão se deu por conta dos 

processos da revolução industrial e, concomitantemente, o transporte de mercadorias, 

as necessidades e o consumo da sociedade. É interessante observar também esse 

caminho de aprendizagem que o homem percorreu em sentido a natureza. Esse olhar 

proporcionou encontro e desenvolvimento para os variados tipos de embalagens, 

como cascas dos legumes, frutas, conchas, troncos de árvores, e que carregam esse 

propósito de proteção e camada, por exemplo. Se fizermos uma reflexão, ainda que 

primária, em relação às embalagens, perceberemos que elas nos acompanham 

praticamente em todos os itens que consumimos. 

Observo a existência e abundância a partir desse momento que me 

interessei pela materialidade das caixas de papelão, seus formatos, dimensões, 

dobras, amplitude e formatos. O Guia Prático do papelão ondulado (S/D) ainda 

destaca e apresenta três tipos de embalagem: 

 

- Embalagem de consumo: sendo aquelas que têm em sua 

função principal auxiliar na persuasão do cliente no ponto de venda do 

usuário final. Normalmente sendo embalagens com dizeres, figuras e 

cores atrativas desenvolvidas com esse propósito. Em geral, não é o 

caso das embalagens de papelão ondulado. 

- Embalagens intermediárias: são embalagens utilizadas para 

unitização de volumes das embalagens de consumo. Filmes plásticos 

termo-encolhíveis são os mais utilizados nesse tipo de embalagens. 

Nem sempre as embalagens intermediárias são ideais para utilização 

no transporte. 

- Embalagens de transporte: é o caso das embalagens de papelão 

ondulado, ou seja, a embalagem final. Tem a função básica de 

proteger não somente o produto como também a embalagem 

intermediária e a de consumo. (ONDULADO, S/D, p. 3). 

 

A matéria prima que foi trabalhada com o processo de criação ao qual é 

inserida nesta pesquisa se fez a partir desse terceiro tipo de embalagem, a 
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embalagem de transporte. Ter acesso e encontrar essas caixas de transporte também 

ocorrem com maior facilidade, pois em alguns supermercados na entrega de compras 

são utilizadas essas caixas. O trabalho de dissertação intitulado Estudo do Papelão 

Ondulado de Parede Dupla como Material Alternativo de Imobiliária com Design 

Ecológico (2015), de Annibal Gouvêa Franco, nos apresenta alguns dados e 

informações precisas sobre este tipo de material: 

 

O papelão ondulado possui constituição simples, alta versatilidade e é 
reciclável, por isso tornou-se um dos materiais mais utilizados na 
produção de embalagens de todo tipo de produto. Contudo, o seu 
reaproveitamento como matéria prima para produção de novas 
embalagens tem vida útil limitada. Como consequência, as 
embalagens, após uso, têm sido responsáveis pelo aumento de fluxo 
de lixo no planeta. (FRANCO, 2015, p. 9). 

 

Embora a utilização desse material junto ao processo de criação não 

consiga sanar as consequências das embalagens e seus usos, essa reflexão se fez 

sentida ao deparar com quantidades significativas e variadas de embalagens. 

Encontrar e também recolher esse material pelo centro e bairros de São João del-Rei 

gerava essa reflexão de porcentagem quanto ao uso e sua quantidade em utilização 

planetária. A seguir, demonstro algumas dessas caixas coletadas e posteriormente as 

etapas do processo de desmanche, preparação e organização do material como um 

todo. 

Figura 24: Coleta de caixas de papelão 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 
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Figura 18: Papelão ondulado                 Figura 19: Embalagem de caixa de papelão 

  

 

 

 

 

 

 

Fonte: Papelão Ondulado 36                                                                         Fonte: Papelão Ondulado    

 

 

                                     Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Recolher este material suscitou alguns aspectos, tais como a visão gerada 

a partir do olhar de Franco (2015), onde apresenta uma outra questão: 

 

Percebe-se que reciclar não é suficiente para minimizar os impactos 
ambientais causados pelo crescente descarte de papelão ondulado. 
Requalificar, buscar novo sentido e soluções inovadoras, que venham 
minimizar os reflexos negativos da destinação inadequada desses 
produtos, vem se tornando preocupação de profissionais e 
pesquisadores do mundo todo. (FRANCO, 2015, p. 20). 

 
36Disponível em: https://www.mwembalagens.com.br/farol/mwembalagens/blog/dicas- 
praticas/origem-e-historia-do-papelao/661  Acesso em: 13 fev. 2021. 

Figura 20: Desmanche das caixas de papelão 

https://www.mwembalagens.com.br/farol/mwembalagens/blog/dicas-%20praticas/origem-e-historia-do-papelao/661
https://www.mwembalagens.com.br/farol/mwembalagens/blog/dicas-%20praticas/origem-e-historia-do-papelao/661
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Com encontro dessa materialidade foi possível perceber que o papelão é 

composto por camadas, estando coladas e sendo fácil o processo de soltura umas 

das outras. Com o aproveitamento dessas caixas, cortando suas partes e deixando 

estas   de molho, foi possível buscar novos sentidos. 

Em escala menor e frente às questões ligadas ao impacto ambiental, o que 

se fez possível com esse trabalho foi incorporar no processo de criação a matéria 

prima desse material abundantemente encontrado. 

Essas partes das materialidades com caixa de papelão foram aproveitadas 

como um todo, tanto as abas inferiores e superiores quanto as laterais (direita e 

esquerda) e as partes traseiras (costa). Assim, se fez possível sistematizar e organizar 

três fases do processo criativo com as caixas de papelão. A seguir, e para melhor 

apresentação, organizo um quadro sobre o desmanche e processo de 

experimentação com as caixas de papelão.  

 

Quadro 3 - Organização e processo com caixas de papelão - Procedimento I 

 

 

Material 

Etapa I Etapa II 

 

- Coletar/escolher e selecionar as 
caixas de papelão; 
- Fatias/pedaços de caixas em diversos 
tamanhos e formatos. 

 

- Observar a superfície das embalagens, 
como pequenos rasgos e amassados; 
- Selecionar partes estruturantes das caixas 
que já apresentavam potencial para 
elaboração. 

 

 

 

Processo 

- Recortar/picotar partes das caixas de 
papelão com estilete ou tesoura, 

tornando-as aptas para ficarem de 
molho em água; 

 

- Abrir/separar partes das caixas de 

papelão; 

- Levar/deixar as partes das caixas de 
papelão em descanso em recipiente com 

água de cinco a dez minutos; 
- Desmembrar/separar as partes 
constituintes das caixas; 
- Perceber o tempo em que as caixas 
ficaram de molho; 
- Secagem ao sol esticadas em arame; 
- Recolher e armazenar para 
experimentação com escrita e costura. 

 
Objetivos 

- Visava provocar experimentações 

construtivas por meio das caixas. 

- Descrever a partir da experiência 

vivenciada. 

 
 

Problemas 

- As partes das caixas de papelão que 
ficaram muito tempo de molho em água 
facilmente rasgavam ao desmembrar 
suas partes; 
- Muitas partes das caixas se 
desmancharam com a tentativa de 
desmembrar suas partes. 

- No momento de costurar algumas caixas suas 
superfícies apresentavam porosas, rígidas ou 

macias, sendo necessário encontrar melhor 
adequação com agulha e costura. 
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Percepções 

- Dificuldade em ordenar o processo 
criativo com as caixas de papelão e 

alinhavar com a escrita do texto da 
pesquisa. 

- Neste percurso ainda não possuía a clareza 
sobre o processo criativo como um todo. Onde 
se chegaria. Desde o primeiro momento com a 
abertura\desmanche das caixas/embalagens 
de papelão percebi que as suas 
dobras/dobraduras poderiam ser 
juntadas/costuradas criando assim outra 
composição e impressão para materialidade 
trabalhada. 

Fonte: Elaborado pelo autor. 

 

Essas partes das materialidades com caixa de papelão foram aproveitadas 

como um todo, tanto as abas inferiores e superiores quanto as laterais (direita e 

esquerda) e as partes traseiras (costa). Assim, se fez possível sistematizar e organizar 

três fases do processo criativo com as caixas de papelão.  

A seguir, e para melhor apresentação, organizo um quadro sobre o 

desmanche e processo de experimentação com as caixas de papelão. 

 

 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor 

 

 

 

   

 

Figura 21: Partes das caixas de papelão de molho em água 
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Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

 

 

 

 

Figura 23: Desmembrar as partes das caixas de papelão que ficaram de molho 

Figura 22: Figura 23: Facilidade com a soltura da caixa de papelão 
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Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Figura 25 - Secagem ao sol 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 
 

 

Figura 24: Secagem ao sol 
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Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

Neste segundo momento, coletar e desmanchar essas caixas de papelão 

também estava estabelecido enquanto objetivo, uma possível estruturação com a 

parede em substituição da cartolina. Nesses desdobramentos e inquietações, o 

trabalho com a costura e as linhas foi acionado para possível acabamento. Vinculando 

aqui ao que foi proferido pela professora Christine Greiner (2012, p. 9): ñcomo os 

sonhos antigos são sempre transformados sem que possamos nos dar conta das suas 

mudan­as, eles acabam conduzindo a caminhos inesperadosò. Ao come­ar o 

desmanche com as caixas, depois fazendo o procedimento em deixá-las de molho e 

posteriormente juntado toda materialidade com o papelão, passei a sentir certo gosto 

e contentamento interno com satisfação ao resultado produzido. 

Considero que essa etapa carrega em seu marco e para mim aos caminhos 

inesperados e as transformações em que estes nos apresentam. Acho que foi assim 

que esse trabalho foi ganhando força e ao mesmo tempo se perdendo em sua 

estrutura sem fim. Uma vontade em dar os primeiros passos, porém amarrado a um 

lugar de insegurança e medo com a qual eu mesmo inventei em minha cabeça durante 

Figura 26: Matéria prima final com o processo do papelão 
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o processo. Carreguei o complexo de inferioridade em boa parte das minhas criações 

e também em aulas que já ministrei. Pensava que o que fazia não era bom o bastante 

tanto quanto fulano ou beltrano. As comparações e as vozes (fantasmas) que sondam 

nossas cabeças são amarras e um lugar inóspito, até o momento em que se consegue 

desprender. Acreditando em Artaud (2006): 

 

Uma das razões da atmosfera asfixiante, na qual vivemos sem 
escapatória possível e sem remédio ï e pela qual somos todos um 
pouco culpados, mesmo os mais revolucionários dentre nós -, é o 
respeito pelo que é escrito, formulado ou pintado e que tomou forma, 
como se toda expressão já não estivesse exaurida e não tivesse 
chegado ao ponto em que é preciso que as coisas arrebentem para se 
começar tudo de novo (ARTAUD, 2006, p.83). 

 

Talvez foi preciso ter chegado ao momento em que se fez preciso que as 

coisas se arrebentassem para assim se começar novamente. Essa atmosfera 

asfixiante, com a qual se tem certa veneração pelo que está escrito, bem formatado, 

ajustado e organizado. Porém, o importante foi perceber que quando adentramos em 

um trabalho artístico parece que algo diferente se funda, em boa parte é difícil 

expressar ou traduzir por meio da palavra, porém, é existente algo intenso neste lugar 

fronteiriço criado pela arte. Nessa tentativa de descrições, e a seguir, procuro colocar 

em palavras, bem como sistematizar e estabelecer o processo com as caixas de 

papelão.  

 

      Quadro 4 - Organização do processo com as caixas de papelão - Procedimento II 

                  Etapa I                         
Etapa II 

 
Material 

- Perceber a materialidade do papelão e 
sua superfície. 

- Ordenar e estabelecer a 
costura enquanto fazimento e 
confecção do processo. 

 
Processo 

- Particularidade inventiva em relação 
ao fazer artístico junto às caixas e 
papelão. 

- Junção da costura entre as caixas. 

 
 

Objetivos 

-Visava instaurar e apropriar a estética 
com o papelão em todo trabalho. 

- Identificar e apreciar formas distintas 
das Arte contemporânea, cultivando a 
capacidade de apropriação de 
possível repertório imagético, cênico, 
performativo. 
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Problemas 

- Tive dificuldades e fragilidades para 
aceitação do trabalho, por hora fazia 
sentido e em outros momentos sentia 
insegurança e inquietação 

- Discutir e apresentar sem preconceito 
e com respeito essas experiências 
pessoais junto ao orientador, bem 
como a avaliação do projeto de 
pesquisa em banca examinadora, 
como caminho para apontamentos de 
fontes; 

- Construção de vocabulário e 
repertórios próprios. 

 
 
 

Percepções 

- Compreendi as mudanças ocorridas 
ao longo do processo, algumas partes 
do que estava fazendo e propondo 
começaram a fazer maior sentido 
- Posterior a avaliação do projeto e 
encaminhamento pelos professores 
tive maior clareza e firmeza aos 
rumos em que estava sendo tomado. 

- Relacionar e descrever as etapas e 
caminhos percorridos junto ao 
material de pesquisa; 

- Pesquisar e criar formas a partir de 
artistas intercessores que foram 
inspiradores para o trabalho 

Fonte: Elaborado pelo autor. 

 

Percebendo potencialidade entre a costura e a superfície do papelão, a 

questão estética e poética foi se formando e se constituindo. Essa estruturação me 

fez perceber um caminho possível. Essa apropriação de costurar partes e abas das 

caixas de papelões passou a ocupar lugar que considerei no percurso da pesquisa 

como jogo poético. Acredito que para a constituição da pesquisa em si esses 

experimentos tornaram-se fundamentais. Ao mesmo tempo, nos momentos de baixa 

autoestima, trabalhar com essas materialidades me proporcionava sentido de força e 

do estar vivo. Para Elaine M. Chaud (2010): 

 

Em nossas maneiras e práticas cotidianas do fazer, temos algumas 
que carregam peculiaridades em seus modos, são práticas que não 
são apenas atividade mecânica, mas são criação e corroboram para 
um fazer especial, diferenciado, não as consideramos banais, mas 
possuindo particularidades com o fazer artístico, particularidades 
inventivas. (CHAUD, 2010, p. 4). 

 

As peculiaridades que foram se formando e constituindo trouxeram 

justamente essa proporção apresentada por Chaud (2010), uma particularidade 

inventiva e assim um fazer artístico. Gosto de pensar que esses pedacinhos foram se 

constituindo e formando e ajuntando-se em espécie de uma bricolagem afetiva. 

 
Pensar a bricolagem enquanto uma ação de colagem, de montagem, 
com o bricoleur empregando possibilidades, técnicas e materiais que 
lhe sejam próximos é também pensar o processo da costura como 



95 
 

possíveis construções, que podem seguir métodos e também desviar- 
se das regras impostas. (CHAUD, 2010, p. 3). 

 

Pensar essas práticas aqui apresentadas, a partir da figura do bricoleur, 

conduz ao terceiro e último procedimento que se deu através da construção dos 

estandartes para guardar os materiais produzidos. Esses estandartes também foram 

construídos a partir de caixas vazias de óleo de soja e amaciante. Os materiais aqui 

produzidos, nesta etapa do processo, já ocupavam grande parte do quarto e continha 

uma infinidade de matérias, tanto as partes das caixas que se multiplicavam após 

deixa-las de molho como também as linhas, as palavras retiradas da parede, os 

botões e outros cacarecos que compunham o espaço de trabalho. 

Em relação a esse conceito do bricoleur ele foi apresentado pelo 

antropólogo Lévi-Strauss em seu livro O pensamento selvagem (1989). Trabalhar e 

aproximar aqui com a bricolagem à construção desses suportes a partir das caixas de 

papelão, e ao meu entender se faz em produzir um objeto novo a partir de fragmentos 

de outros objetos, e com os quais é possível também perceber partes ou pedaços de 

objetos anteriores. Essa ideia de que ñisso pode servirò percorre pela pr§tica da 

bricolagem. Ao mesmo tempo também é caracterizado que o bricoleur é aquele capaz 

de adaptar e de utilizar no seu trabalho quaisquer materiais encontrados. Em sua 

prática, ele sempre consegue fazer com que determinado material possa servir na 

construção de outra categoria de objeto. Ressignificando ou os transformando. 

Essa apropriação de costura, caixas de papelões passou a ocupar lugar 

que considerei ao percurso da pesquisa como um jogo poético. Acredito que a 

constituição da pesquisa em si esses experimentos tornaram-se fundamental. Ao 

mesmo tempo, os momentos de baixa autoestima, inquietação e angustia, causadas 

pelo contexto pandêmico, trabalhar com essas materialidades me proporcionavam 

sentido e força ao estar vivo. 

Também destaco aqui duas artistas intercessoras e inspiradoras que 

auxiliaram enquanto esse lugar de entendimento com o trabalho com a linha, costura 

e aspectos de sobreposição. Nesta ramificação apresento uma breve descrição de 

ambas as artistas. Primeiramente a artista visual Edith Derdyk, que é educadora, 

coordenadora da Pós-graduação Caminhada como Método para a Arte e a Educação, 
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d'A Casa Tombada37. Edith foi contemplada com o título Doctora Honoris Causa pelo 

Instituto de Estudios Criticos no México. Apresento também a artista visual Sônia 

Gomes (1948) que nasceu no Estado de Minas Gerais, especificamente na cidade de 

Caetanópolis, atualmente vive e trabalha em São Paulo (SP).  

 

Figura 34: Sônia Gomes 

Fonte: UFRGS/Arteversa38 

 

Em seus trabalhos é existente o trânsito de tecidos e texturas que marcam 

esses fios e essas estruturas robustas. A composição e abundância com utilização 

das linhas, gaiolas, tecidos, costuras, retalhos e nós despertam minha curiosidade 

para essa aproximação afetiva. O livro Sônia Gomes: a Vida Renasce/Ainda me 

Levanto (2018) acompanha duas exposições monográficas da artista, uma realizada 

no Museu de Arte Contemporânea de Niterói (MAC) e a outra no Museu de Arte de 

São Paulo Assis Chateaubriand (MASP). O texto de Amanda Carneiro destaca a 

seguinte questão quanto ao trabalho da artista: 

 

Retalhos de tecidos, outrora úteis e depois fardados ao descarte, 
manipulados manualmente, constituem matéria de poesia nos 
trabalhos de Sônia Gomes. Encontrados ao acaso ou ofertados à 
artista, tecidos de distintas qualidades, cores estampas e texturas são 
cortados, reconfigurados e transformados em experiências e 
inconfundíveis esculturas. (CARNEIRO, 2018, p. 23). 

 
37 Inaugurada em 18 de julho de 2015 pelos artistas e educadores Ângela Castelo Branco e Giuliano 
Tierno, A Casa Tombada - Lugar de Arte, Cultura e Educação - se sustenta na convicção de que a 
oralidade e a escritura são urgências e necessidades humanas. Com caráter (in)disciplinar, busca 
diminuir as fronteiras entre as linguagens artísticas, o fazer, o dizer e o pensar. 
38Disponível em: https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e-
memoria/. Acesso em: 6 jul. 2021. 

https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e-memoria/
https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e-memoria/
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O que desperta e chama minha atenção é a questão da matéria que 

constituinte da poesia dos trabalhos da artista. Outro paralelo, é a questão da matéria 

encontrada ao acaso e as diferentes qualidades de texturas, cores e estampas e esse 

caminho que a artista encontra, para a reconfiguração e transformação ao seu 

inconfundível trabalho. A artista revela paradigmas estéticos trabalhando com a 

questão da ação do tempo e memória.  

 

 

Fonte: UFRGS/Arteversa.39  

 
39 Disponívelem: https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e- 
memoria/. Acesso em: 6 jul. 2021. 

Figura 27: Memória, 2004. Costura amarrações, rendas e fragmentos 

diversos 
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Fonte: UFRGS/Arteversa.40 

 

  

Nos seus trabalhos é possível observar as manualidades com o trabalho 

manual, práticas populares e também com a cultura afro-brasileira, apesar da artista 

não dizer explicitamente que essa é sua bandeira e que sim é um traço forte em seu 

trabalho. Segundo Carneiro (2018, p. 30), 

 

É assim que a conexão entre uma história social do tecido e a 
experiência pessoal da artista entrelaça tempos. As micro e 
macrodinâmicas da vida social, em que as realidades locais oscilam 
ð incluindo opressões e sentimentos universalmente humanos, como 
a curiosidade e a angustia ˈ formam linguagens e s²mbolos para 
(tentar) comunicar aquilo que é mais abstrato e intangível com a 
matéria disponível, mas que pode ser transformado a ponto de gerar 
algo novo, como uma obra de arte, como as complexas instalações 
escultóricas de Sonia Gomes [...] (CARNEIRO, 2018 p.30) 
 
 

 
40 Disponível em :https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e-
memoria/. Acesso em: 6 jul. 2021. 
 

Figura 28: Mãos de Ouro. (2008). Costura, amarrações, tecidos e rendas variadas sobre o 

papel 

https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e-memoria/
https://www.ufrgs.br/arteversa/as-maos-de-ouro-de-sonia-gomes-costura-e-memoria/
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A ideia da matéria que constitui a poesia dos trabalhos de Sônia Gomes   é 

o que me atraiu com a constituição para esse momento com a proposta de costura 

junto ao meu trabalho. Essas texturas dos tecidos que são cortados, reconfigurados e 

transformados em experiências e em seu trabalho escultórico. Esse ritornelo entre as 

micro e microdinâmicas da vida social, considerando principalmente um contexto 

pandêmico, e as suas oscilações, foram geradoras desse momento de trabalho e 

produção. 

 

 Figura 29: Tecendo Amanhã I, 2016, costura, amarrações, tecidos e rendas variadas, 

193 x 61 x 12 cm. 

 

                 Fonte: Prêmio PIPA.41 
 
 

 
41Disponível em: https://www.premiopipa.com/pag/sonia-gomes/. Acesso em: 15 jul. 2022. 

https://www.premiopipa.com/pag/sonia-gomes/
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Quem sabe seja daqui essa tentativa de formar com a composição do meu 

trabalho a comunicação daquilo que era abstrato e intangível ainda para mim. E com 

essa insistência e tentativa de gerar algo novo. 

Uma costura próxima e ao mesmo tempo instigante, me acarretou para 

aprofundar sobre essa possível temática das linhas, também abordada por Edith 

Derdyk. Meu interesse pelo trabalho de Edith se deu a partir dos processos criativos 

e das relações que ela produz a partir dos diferentes materiais disponíveis para 

construção de sua poética. Aproximei-me, então, do trabalho e obra da professora e 

artista e acabei me tornando seu aluno pelos cursos por ela oferecidos junto dôA Casa 

Tombada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Blogspost Diálogos e Viagens Pedagógicas42 

 

Em suas aulas, Edith empresta sua forte expressão corporal e gestual às 

diferentes perspectivas do seu trabalho. Percebo também que a linha é a locomotiva 

 
42Disponível em: https://www.dialogosviagenspedagogicas.com.br/edith-derdyk-0. Acesso em: 15 jul. 
2022. 

Figura 30: Edith Derdyk 

https://www.dialogosviagenspedagogicas.com.br/edith-derdyk-0
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dentro de suas pesquisas e parte estrutural do seu eixo poético. Lembro de uma de 

suas aulas, seus comentários em relação à linha. Para ela, a linha é o meio, é o que 

está entre uma coisa e outra. Ela lança provocação para uma ambiguidade da linha 

fazendo o seu uso a partir de três dimensões: o traço do desenho e sua 

bidimensionalidade; o tridimensional com a costura por onde as linhas fica suspensas 

no ar; e com a quarta dimensão, encarando o tempo. O entendimento que procurei a 

partir de suas aulas e encontros se fizeram envoltos com a tentativa de aproximar dos 

seus traços. Minhas interpretações e aproximações após essa vivência é de que estes 

traços podem ser interpretados como percursos lineares observados em superfície, 

um rabisco ou até mesmo um fio de cabelo, são materialidades que se fazem 

presentes no próprio cotidiano como também na natureza. É como destaca Ferraz e 

Fusari (2010); 

São linhas retas, curvas, obliquais, concovas, convexas, que 
delimitam, direcionam e configuram as massas dos objetos e formas 
em geral. Podem ser percebidas nos prédios, nos telhados, nas 
antenas de televisão, nos gradis das casas, portões, estradas de ferro, 
nos fios de eletricidade, telefone, nas árvores que se recortam no 
horizonte, nos desenhos das folhas, na chuva. As linhas estruturais, 
por sua vez, correspondem aos esquemas de composição que 
determinam a forma final. Como exemplo de estruturais tem-se o 
esquema da perspectiva para indicar a tridimensionalidade. (FERRAZ; 
FUSARI, 2010, p. 85). 

 

Considero um grande privilégio ser aluno de Derdyk, acho que seu método 

de ensino me proporcionou essa indução do olhar para a natureza das linhas, ou essa 

ñesp®cie de cosido alqu²mico amalgamando, diluindo, liquefazendo, evaporando, 

solidificando um outro corpo de sentidos: uma apari­«o pass²vel de ser aprisionadaò 

(DERDYK, 2012, p. 62).  

Fonte: Linha coleção viu Edith Derdyk43 

 
43Disponível em: https://www.editorapeiropolis.com.br/wp-content/uploads/2020/09/col- viu linha 
amostra.pdf. Acesso em: 6 jul. 2022. 

Figura 31: Com quantas linhas se fazem um desenho? 

http://www.editorapeiropolis.com.br/wp-content/uploads/2020/09/col-
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De que forma e como seria que essa aparição passível de ser aprisionada 

poderia operar Em uma de suas exposi­»es e que se aproxima dessa vertente, ñLinha 

de Costuraò, a artista destaca o ir e vir com folhas de papel que v«o se fundindo em 

imagens fluidas e que se apresentam como um grande livro aberto.ar essa 

exteriorização a partir dessas vivências acumuladas? 

 

Fonte: Centro de Investigação Artística.44 

 

Esse desfolhar acontece em frente aos leitores, e que se tornam co-autores 

da obra ao reconstruírem essa narrativa. São formas múltiplas de manipulação deste 

ato para folhear e interagir. A materialidade da linha, nesse trabalho, surge 

materialmente entre os vãos das folhas. O que me toca é essa atmosfera que a linha 

ocupa pelo espaço. Imagino a tração e força que essas linhas provocam entre a 

parede e as folhas. Esses tipos de usos da linha provocam o meu trabalho. A linha 

pode estar em um desenho, suspensa entre paredes, entrelaçadas ou sobrepostas, 

enfim, a linha é uma possibilidade infindável de composição, trabalho e composição. 

Uma ambiguidade da linha. 

 
44 Disponívelem:https://www.editorapeiropolis.com.br/wp-content/uploads/2020/09/col- 
viu_linha_amostra.pdf. Acesso em: 6 jul. 2022. 

Figura 32: Exposição Edith 
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Meu terceiro e último procedimento a ser apresentado se fez com a 

construção dos suportes ou estandartes para guardar as matérias produzidas e os 

papelões que foram deixados de molho e sua multiplicação e abundância. Esses 

estandartes ou suportes, também serviram para armazenar o material de trabalho 

(linhas, pedaços de papelão, potinho de agulhas, botões etc). O quadro a seguir 

detalha esse fazer. 

 

Quadro 5 - Organização do processo com as caixas de papelão - Procedimento III 

 
Problemas 

- Acúmulo de material no quarto; 
- Sentido de organização; 
- A questão tempo em relação à 
dedicação e construção do material. 

- Estender, esticar todo material nos 
estandartes fixados junto à parede; 
- Conviver com o fator do caos; 
- Organizar o que seria descartado ou tido        
como lixo. 

 
Percepções 

- Necessidade de criar proposições ao 
processo de criação, levantado e 
apresentando junto ao público; 
- Diálogo com princípios conceituais, 
temáticas, repertórios imagéticos e 
produções visuais. 

- Visitas de alguns amigos/vizinhos em casa 
e a apresentação das produções 
e sentidos dos processos artísticos gerados. 

Fonte: Elaborado pelo autor. 

 

Com intenção de apresentar e deixar o quadro com maior clareza para o leitor, a 

seguir destaco diversas imagens com a construção dos estandartes e dos materiais 

performativos. Material que foi se acoplando, acumulando e resultando a partir destas etapas. 

 

 

 

 Etapa I Etapa II 

 
Material 

 
- Matéria prima transformada; 
- Percepção da matéria como um todo, 
rasgo, superfície, espessura, 
tamanho,  dimensão. 

- Encaixe e apropriação dos materiais 
próximos e também paralelos; 
- Junção da costura entre as caixas. 

 
Processo 

- Costurar e alinhar estruturas de 
papelão para guardar os trabalhos 
produzidos com o papelão. 

- Interagir criticamente com outros 
dispositivos e equipamentos culturais de 
circulação do teatro, artes visuais e 
artes plásticas. 

 
Objetivos 

- Construção de estandartes ou 
suportes para guardar as 
materialidades do trabalho. 

- Organizar os estandartes de acordo com 
a  necessidade produzida; 
- Ordenar sentido aos estandartes 
confeccionados. 
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Figura 33: Construção inicial dos estandartes 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 
 

Figura 34: Construção inicial dos estandartes para guardar os materiais produzidos 
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Fonte: Arquivo pessoal do autor  
 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

Figura 35: Construção dos estandartes para guardar as matérias produzidas 

Figura 36: Trabalho com a parede e costura intuitiva 
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            Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

No total foram confeccionados sete (07) estandartes. Seria difícil aqui apresentar 

uma classificação. Eles estão mesclados, fazendo uma espécie de composição de acordo 

com o manuseio. Apresentar essas diferentes possibilidades e os usos desses materiais 

nesse processo de criação e pesquisa, acredito significar, e ao mesmo tempo multiplicar, 

possibilidades e caminhos dentro do campo das Artes bem como outras possibilidades para 

o trabalho desse artista criador. 

Nesse processo, também pude compreender minha construção artística, estética 

e poética. Enquanto resultado, consigo apontar para práticas alternativas que estejam 

envoltas em processo de criação passando e transpassando pelo lugar da experiência. As 

produções e realizações com as colocações aqui apresentadas, em desconstruir e construir, 

quem sabe, possam encontrar novos estados para outros e futuros artistas criadores. Acredito 

que cada pesquisador descobre ao longo de sua jornada os componentes que tecem suas 

pesquisas. Com absoluta certeza, os meus tecem a partir da linha e consecutivamente estão 

entrelaçados com a natureza da costura. Procurarei segurar aqui as pontas desses fios com 

leveza, flexibilidade e firmeza. Caminhar até aqui significa achar o fio da meada. 

 

2.4 Performance art em espaços abertos 
 

Em conversas e trocas junto à orientação, o professor orientador partilhou sobre 

o retorno das atividades presenciais e as disciplinas com as quais trabalharia no primeiro 

Figura 37:Costura intuitiva entre as bordas do papelão 
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semestre de 2022. Perguntei se seria possível e viável participar da disciplina Performance 

art em espaços abertos.45 O acolhimento se fez quase que imediato, seria bem-vindo às aulas 

de quinta-feira no Campus Tancredo Neves (CTAN) em São João del-Rei. 

Com expectativa tamanha, depois de longo período de aulas remotas, seria 

também reencontro com pessoas e com práticas presenciais. Anotei em caderno as seguintes 

questões: Qual escuta carrego? Quais expectativas me acompanham e por que me 

acompanham? Com a primeira aula foi possível observar a dinâmica e proposta em que a 

disciplina aconteceria e os diálogos com as práticas cênicas em espaços abertos. A proposta 

apresentada pelo professor nessa primeira aula se estabeleceu dentro do espaço da sala e 

posteriormente percorrendo e caminhando pelo espaço externo do Campus CTAN/UFSJ. 

No primeiro momento, fizemos uma sequência de exercícios respiratórios. 

Posteriormente, nos foi proposto um percurso em diferentes espaços externos. Ao som e 

batidas de tambor, caminhamos em espécie de cardume, sendo convidados a observarmos 

as pisadas junto à grama e os barulhos miúdos que o espaço proporcionava. Observando o 

diálogo da aula e os caminhos que ela proporciona propus ao professor se seria possível 

apresentar para a turma o processo de criação com o qual trabalhava na pesquisa de 

mestrado. Para isso, o desafio primeiro seria retirar todos objetos instalados em casa e 

apresentar no espaço da UFSJ. 

Qual seria a recepção da turma e como seria esse encontro? Como organizar e 

dispor o material no espaço? Levaria todo material produzido? De que forma poderia acrescer 

ao encontro do outro? Agregar essas percepções foi inquietação e cuidado que estabeleci 

para esse encontro futuro. Também interpretei como voto de confiança e responsabilidade a 

aceitação do professor para utilizar parte de sua aula com a proposta. Estabeleci como ponto 

de partida, sobretudo, respeito e cuidado ao encontro com o outro. 

Marcada a apresentação para o dia 28 do mês de abril de 2022, ponderei para 

que a Instalação tivesse encontro com os diálogos da disciplina e também acrescesse para o 

olhar da turma. Este momento de atividade com a performance na disciplina foi intitulado como 

Cartas para Artaud e se fez como possível apresentação e saída para significar o processo 

de criação com a qual trabalhei ao longo do período do mestrado. Uma apresentação em 

espaço físico com o encontro de um grupo de pessoas formado pela comunidade de 

estudantes e agora sem a dificuldade anteriormente sentida com a questão virtual. 

A escolha do espaço aberto aconteceu em conversa prévia com o professor e se 

fez frente ao Restaurante Universitário (RU). Esse ambiente também dialogaria com a 

temática da disciplina Performance art em espaços abertos e finalmente, pós momento 

pandêmico, seria possível sair do casulo da minha casa e dialogar com o processo de criação 

 
45 Disciplina ministrada pelo professor Cláudio Alberto dos Santos. 
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em outros espaços. Me interessava sobretudo a fruição com o público. Para instalar os 

estandartes de papelão e os objetos suspensos foram pensadas algumas possibilidades 

enquanto suporte. Os ajustes inesperados com a organização da instalação se fizeram de 

toda natureza. Com a próxima ramificação descrevo melhor essa parte com as escolhas, 

organização e construção do suporte. 

  

2.4.1 Montagem do suporte para instalação performativa 
 

Organizar uma solução para viabilizar a estrutura da Instalação Performativa 

perdurou por três possibilidades. Em primeiro momento foi consultado em lojas de ferragens 

a possibilidade de montar uma estrutura com vergalhões de metal ou de arame. Com o 

primeiro orçamento os valores financeiros ficaram inviáveis e o peso do material também 

impossibilitaria a logística do transporte. 

Outro caminho pensado se deu a partir da utilização de tubos plásticos de PVC 

que ficaram com orçamento menor, porém, uma metragem maior para os tubos criaria leves 

ondulações. Em conversa com o artista e artesão chileno Bastian Cortés Gomez, construtor 

de objetos feitos a partir de bambu, apresentei a ideia e necessidade de um suporte para uma 

instalação. Ele informou que poderia ser viável e que também o bambu é um material bem 

resistente. 

            Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Figura 38: Desenho para suporte da instalação 
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A alternativa encontrada para a construção desse suporte para instalação 

seria então a partir dos bambus. Também acreditei que os bambus teriam maior 

proximidade com as propostas apresentadas pela disciplina. Comprando a ideia, os 

passos apresentados pelo amigo que iria construir o suporte foram: colheita dos 

bambus, organização, seleção e tratamento utilizando maçarico para evitar cupins e 

apodrecimento futuro. No primeiro momento tive oportunidade de auxiliar em partes 

do processo de montagem com a estrutura do bambu. Foi possível participar da 

colheita, escolha dos bambus, como também do tratamento utilizando maçarico. As 

imagens selecionadas a seguir demonstram parte processual dessa construção. 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

 

 

Figura 39: Colheita e escolha dos bambus 
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 Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

                             

               Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

Figura 40: Organização dos bambus 

Figura 41: Limpeza dos bambus 
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  Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

 

    Fonte: Imagem gentilmente cedida pelo artista Bastian Cortés. 

 

 

Figura 42: Tratamento dos bambus com maçarico 

Figura 43: Bambus após tratamento com maçarico 
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Com a escolha e colheita dos bambus eles teriam que apresentar a mesma 

espessura, tamanho e proporção já que seria necessário interligar as partes em suas 

extensões. Com esses passos iniciais se fez possível visualizar o formato em que a 

estrutura para instalação foi se formando. A ideia era que a estrutura estivesse pronta 

para apresentação no dia 28 de abril junto à disciplina. O terceiro momento se fez com 

a construção e criação da estrutura ficando a cargo do profissional Bastian Cortés. As 

imagens a seguir apresentam essa segunda parte de construção. 

 

Fonte: Imagem gentilmente cedida pelo artista Bastian Cortés. 

 

Para a construção desses encaixes, extensões e joelhos os seguintes 

materiais foram utilizados: lixa, segueta, cola vonder e borracha de câmara de ar para 

sustentação do suporte. 

 

Figura 44: Emendas entre os bambus 
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      Fonte: Imagem gentilmente cedida pelo artista Bastian Cortés 

            

         Fonte: Imagem gentilmente cedida pelo artista Bastian Cortés. 

Figura 45: Joelho para emendas entre os bambus 

Figura 46: Ajustes com borrachas 
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A partir das imagens apresentadas, é possível constatar como o suporte 

para instalação foi se configurando. Esse potente instrumento serviria de apoio para 

carregar e alojar a experimentação com a qual construía e tinha interesse e afeto em 

sua partilha. Com intuito de testar a capacidade, peso e adequação dos objetos junto 

à estrutura, alguns testes com os estandartes e caixas de papelão também foram 

feitos. 

Fonte: Imagem gentilmente cedida pelo artista Bastian Cortés. 

 

Finalizando a estrutura para a instalação performativa, as dimensões 

ficaram com as mesmas medidas dos estandartes de papelão que estavam fixados 

no quarto. 

 

Figura 47: Teste com o suporte para Instalação 
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2.4.2 Preparação para Instalação Performativa ï Cartas para Artaud 

 

Com escolha e definição prévia do espaço para partilha da instalação 

performativa, a organização ocorreu com ajustes que se fazem necessários 

geralmente em estreia de um espetáculo teatral. Corre e corre, esquece-se algo em 

casa, adaptação e a agitação para apresentação. O acordo e informe pelo professor 

foi de que os estudantes participantes estariam no local às 21:00 horas. Chegando no 

espaço às 18:30 teríamos tempo necessário para testar, organizar o espaço e fazer 

os reparos necessários para chegada dos estudantes participantes. 

Com auxílio de alguns amigos montamos a estrutura de bambu e 

organizamos os estandartes, as caixas e objetos para instalação. Entretanto, o peso 

do papelão e algumas linhas esticadas fizeram com que a estrutura de bambu se 

rompesse em uma de suas partes levando todo trabalho ao chão. Tivemos que 

recomeçar a organizar novamente toda estrutura da instalação, adaptando algumas 

partes e mantendo a calma e pensamento que daria certo. 

 

Fonte: Arquivo pessoal do autor. 

Figura 48: Estrutura da Instalação Performativa montada no espaço da UFSJ 






























































































































