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Resumo

Esta pesquisa emerge da confluência dos campos da 
arte, da autobiografia e do feminismo, com o objetivo de 
transformar experiências individuais, vividas dentro de casa, 
em práticas artísticas dissidentes, que criem lugares poéti-
cos de enunciação política e estimulem a agência feminina 
no espaço doméstico. É através de uma prática artística que 
subverta a ideia de “mulher prendada” que apresento o pro-
cesso de uma série de obras realizadas entre 2018 e 2022, 
explorando diferentes aspectos da vivência feminina no es-
paço privado e trazendo reflexões de viés feminista sobre 
família, trabalho doméstico, casamento, corpo e raça.

Palavras-chave: arte, feminismo, prática artística autobiográ-
fica, espaço doméstico, corpo

Abstract

This research emerges from the confluence of the fiel-
ds of art, autobiography and feminism, with the aim of trans-
forming individual experiences lived at home into dissident 
artistic practices, which in turn create poetic places of politi-
cal enunciation and stimulate female agency in the domestic 
sphere. It is through an artistic practice capable of subverting 
the idea of an “housewife” that I present the process of a 
series of works carried out between 2018 and 2022, explo-
ring different aspects of the feminine private experience and 
bringing reflections with a feminist bias on family, housework, 
marriage, body and race.

Keywords: art, feminism, autobiographical art practice, do-
mestic space, body.
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Introdução

A desigualdade social enfrentada pelas mulheres ainda 
hoje é notória e explícita. Fomos historicamente colocadas 
em um patamar inferior, sendo ensinadas desde o berço a 
nos portar de forma submissa diante de um mundo que nos 
vê como cidadãs de segunda classe. O modelo burguês de 
família impõe à mulher um status de objeto doméstico, vincu-
lando-nos de maneira perpétua ao ambiente privado. Somos 
vistas como frágeis demais para a rua, incapazes de nos pre-
servarmos, se desacompanhadas e longe da proteção do lar. 
Enquanto a esfera pública do trabalho é comandada por ho-
mens, é esperado que a mulher se realize como ser humano 
tão somente na esfera privada do lar.

No entanto, mesmo a casa sendo socialmente con-
siderada como um “templo feminino”, não há no ambiente 
privado algo que nos conceda uma autonomia genuína. O 
“destino” doméstico da mulher é traçado por um caminho de 

esposa, de mãe e de subordinada, não aceitando desvios. 
Enquanto a casa pode ser vista como um lugar de acolhi-
mento e descanso pelo olhar masculino, para a mulher, o lar 
muitas vezes é sinônimo de exaustão, onde se espera que 
ela cumpra sua principal função profissional: o cuidado do 
outro e pelo outro.

Sendo assim, para que haja mudança social real e li-
bertação dos ciclos de opressão feminina, é preciso não 
apenas uma tomada sistemática da rua, mas também, uma 
conquista de autonomia no espaço da casa. Com isso em 
mente, proponho desenvolver uma prática artística dissiden-
te que crie lugares poéticos de enunciação política e estimule 
a agência feminina no ambiente doméstico. Busco compre-
ender como foram construídas as relações entre o feminino e 
a casa dentro de minha família, distinguindo essas vivências 
das experiências hegemônicas, por meio de um recorte de 
gênero, classe, raça e lugar, e responder de que forma a pes-
quisa autobiográfica em arte pode contribuir para a criação 
desses lugares de agência.

Este trabalho surge como desdobramento de minha 
pesquisa anterior intitulada Mamangava Mulher (ver capítulo 
1), desenvolvida em 2018 como Trabalho de Conclusão de 
Curso (TCC) da graduação em Artes Visuais – Bacharelado, 
na Faculdade de Artes Visuais (FAV) da Universidade Fede-
ral de Goiás (UFG). Em Mamangava Mulher, utilizei conhe-
cimentos das Ciências Biológicas para criar uma metáfora 
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que contestava o enclausuramento da mulher pelo espaço 
privado, criando a partir disso uma proposta artística que in-
centivava a conquista do espaço público.

Durante o processo de criação do trabalho Mamangava 
Mulher, enfrentei muita dificuldade em me expressar através 
da prática artística. O projeto só se concretizou depois que 
abracei minhas raízes nas artes gráficas, na ilustração e no 
design, tendo retomado meu passado nas trocas de zine1 
em feiras independentes e nos grupos feministas, tanto on-
line quanto offline. Depois de finalizada essa pesquisa ini-
cial, tive a oportunidade de ingressar em uma residência ar-
tística no ateliê Sertão Negro2, sendo orientada pelo artista 
Dalton Paula. Através dessas orientações, experienciei um 
verdadeiro reavivamento de minha prática, tendo realizado 
trabalhos que exploravam novas técnicas e mídias. Com o 
conhecimento teórico adquirido durante a pesquisa de TCC 
somado à instrução fornecida no ateliê, pude produzir novas 
obras que investigassem aspectos diferentes da minha vi-
vência como mulher.

Nos novos trabalhos assumi uma postura autobiográfi-

1 Fanzines, ou zines, são publicações independentes produzidos por entusias-
tas de culturas em particular. Eles podem ser dedicados a produtos de mídia ou 
a propagação de ideais políticos, como no caso dos fanzines de cunho feminis-
ta.

2 Sertão Negro é o ateliê do artista visual Dalton Paula em Goiânia-GO, nele 
são ministrados cursos, aulas de capoeira, cinema comunitário e residências 
artísticas.

ca mais definida e, com isso, voltei meu olhar da rua para a 
casa. Foi dentro de casa que reencontrei minha mãe e minha 
avó, reestabelecendo com elas uma relação que abriu meus 
olhos para a potencialidade da casa como espaço de agên-
cia feminina. E é nessa potencialidade que construí esta pes-
quisa de mestrado, buscando subverter o doméstico através 
da prática artística.

É importante ressaltar que quando me refiro ao termo 
“mulher” nesta pesquisa, me refiro especificamente à minha 
experiência enquanto mulher em um contexto autobiográfico. 
Não busco, neste trabalho, adentrar nas questões de iden-
tidade de gênero ou no que caracteriza em essência o “ser 
mulher”. O meu interesse maior está na estrutura de opres-
são que configura a misoginia e que recai não apenas sobre 
todas aquelas que se identificam como mulher, mas sobre 
tudo o que perpassa o feminino. Nesse sentido, considero 
válido falar do que atravessa tanto o gênero feminino quan-
to as características biológicas lidas como femininas, já que 
ambas fazem parte da minha narrativa autobiográfica e são 
alvos da misoginia.

Reconheço que, por me identificar enquanto mulher cis, 
minha pesquisa autobiográfica necessariamente aborda as 
questões do feminino a partir desse olhar. Considero, no en-
tanto, que identificar e combater a misoginia na sociedade 
é de interesse de todas as pessoas que tenham alguma vi-
vência que perpasse o feminino, independentemente de sua 
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identidade de gênero. Sendo assim, julgo que meu trabalho 
artístico pode ser relevante para uma variedade de pessoas, 
mesmo que eu não tenha em momento algum a pretensão 
de representar todas as vivências femininas a partir dele.

 A metodologia utilizada neste trabalho pode ser des-
crita como a junção de duas importantes linhas dentro das 
artes visuais: a pesquisa de produção artística e a pesqui-
sa autobiográfica em arte. A pesquisa de produção artísti-
ca é descrita por Vagner Godoi (2018) como um dos sete 
estados elementares da pesquisa artística. Nela, o artista 
pesquisador reivindica a obra de arte como sendo o próprio 
resultado da pesquisa ou, como no caso desta dissertação, 
parte principal da pesquisa, quando associada também a um 
texto acadêmico. Dentro dessa linha, entende-se que a con-
tribuição primária do artista, enquanto pesquisador, está na 
própria obra de arte, sendo a pesquisa teórica um elemento 
complementar ao processo.

 Por mais que a pesquisa de produção artística con-
temple a ideia de que a obra de arte em si já carrega todos 
os significantes que possibilitem sua compreensão, eu, en-
quanto artista pesquisadora, compreendo que a obra pode 
ser enriquecida e ter sua percepção acrescida por meio do 
texto. Como destacou Rosana Paulino (2011) em sua tese, 
escrever academicamente sobre o próprio trabalho não sig-
nifica explicar didaticamente a obra, como se o observador 
não tivesse os recursos para um total entendimento. O papel 

do texto na pesquisa de produção artística é manifestar a 
partir das palavras do artista, reflexões, motivações, proces-
sos e expectativas que levaram à produção, sem com isso 
retirar da obra de arte seu papel de protagonismo.

 Já na pesquisa autobiográfica em arte, artistas incor-
poram fontes, materiais e recursos biográficos e autobiográ-
ficos ao seus processos de criação e às suas estratégias po-
éticas. Tal abordagem vem sendo fomentada e utilizada na 
linha de pesquisa Poéticas Artísticas e Processos de Criação 
no Programa de Pós-Graduação em Arte e Cultura Visual e 
desenvolvida no grupo de pesquisa Núcleo de Práticas Artís-
ticas Autobiográficas – NuPAA/UFG/CNPq, ao qual também 
estou vinculada. A pesquisa autobiográfica em arte surgiu 
como proposta de deslocamento da pesquisa (auto)biográfi-
ca da área de Educação para a de Artes, com foco em linhas 
de pesquisa como as de Poéticas Visuais, Poéticas Artísti-
cas, Processos de Criação e afins (RODRIGUES, 2021). Por 
mais que toda a pesquisa em arte tenda a carregar em si mo-
tivações pessoais que movimentam o artista, é na pesquisa 
autobiográfica que essas motivações aparecem com papel 
de destaque dentro do trabalho, fornecendo elementos espe-
cíficos para a reflexão e o debate, que colocam os campos 
da arte e dos estudos autobiográficos em diálogo.

Nesta dissertação, a pesquisa de produção artística e 
a pesquisa autobiográfica em arte convergem quando uti-
lizo estudos autobiográficos na construção de um trabalho 
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focado na prática artística. Nesse contexto, a autobiografia 
surge como motivadora na produção das obras, bem como 
desempenha papel essencial na construção do texto. Por 
conta disso, utilizei a linguagem em primeira pessoa durante 
toda a dissertação para ressaltar a importância do campo 
dos estudos autobiográficos, assim como para reafirmar meu 
lugar como artista pesquisadora na construção deste texto 
de artista.

A autobiografia com foco nas histórias de vida contribui 
para a construção de um texto que vai além de um simples 
relatório da prática artística, pois compõe uma narrativa de 
processos e intenções. Nessa narrativa, conto uma história 
sobre como minhas experiências de vida motivaram a práti-
ca em um processo de tomada de autonomia sobre minha 
própria representação e identidade. Essas reivindicações de 
agência perpassam por recortes de gênero, classe, raça, se-
xualidade e lugar. Considero todos esses recortes relevantes 
para a construção de quem sou, mesmo que eles contribuam 
de maneiras diferentes para a pesquisa. Por isso, trato esses 
recortes de maneiras distintas no decorrer dos capítulos, a 
fim de contextualizar as obras de arte através da minha vi-
vência e refletir sobre como essas vivências atuam enquanto 
propulsoras dos processos de criação.

A dissertação é composta, então, por esta introdução, 
bem como por outros três capítulos e pelas considerações 
finais. No primeiro capítulo, contextualizo minha pesquisa ar-

tística anterior e discorro sobre o percurso que fez com que o 
meu trabalho traçasse o caminho da rua para a casa, saindo 
da reivindicação do espaço público para uma busca de maior 
agência no espaço privado. Assim, apresento seis obras que 
apontam para a dualidade casa/rua, para a relação que te-
nho com as mulheres da minha família, bem como para as 
questões relacionadas ao corpo, ao trabalho doméstico e ao 
casamento. Nesse capítulo, os processos de criação artística 
são interligados às histórias de vida, enquanto dialogam com 
autores como: Simone de Beauvoir, Roberto Damatta, Kris-
ten R. Ghodsee e Naomi Wolf. 

No segundo capítulo, reflito sobre a “poética da mulher 
prendada” por meio dos processos de criação de três traba-
lhos artísticos que buscam transformar a casa, de cárcere em 
um espaço de agência: Semaninha, Varredura e Charlotte. 
Cada um desses trabalhos reflete e subverte elementos que 
considero cruciais ao enclausuramento da mulher no espa-
ço privado: trabalho, casamento e corpo. Apresento também, 
no referido capítulo, as obras e as artistas que foram refe-
rência no meu percurso, dentre elas destaco: Judy Chicado, 
Miriam Schapiro, Martha Rosler, Mona Hatoum, Catarina de 
Jah, Stephanie Sarley, Ana Reis, Claudia Kappenberg, Sally 
Hewett e Kathleen Ryan.

O terceiro e último capítulo, intitulado “Jussara”, traz 
uma reflexão final sobre as vivências femininas dentro da mi-
nha árvore genealógica. Nele, parto de uma experiência pes-
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soal para um exercício imaginativo de como se deu a história 
de três ancestrais hipotéticas representadas por frutos. Esse 
é o único capítulo em que apresento apenas uma obra, pois 
ela é articuladora de questionamentos não apenas sobre o 
lugar da mulher na sociedade, mas também sobre aspectos 
raciais e sua relevância no contexto da opressão feminina.

Ao final, faço minhas considerações, nas quais resumo 
todo o percurso e relato os desdobramentos que surgiram 
durante a investigação e a criação dos trabalhos artísticos 
apresentados. Além disso, reflito sobre as dificuldades da 
escrita de um projeto de cunho tão pessoal e a capacidade 
de o processo autobiográfico ser reconfortante, mas muito 
doloroso.

Com esses apontamentos em mente, convido a leitora 
a adentrar nesta narrativa de vivências e de processos, ten-
do coração e mente abertos para as reflexões contidas nesta 
pesquisa artística. Espero que as obras aqui apresentadas 
possam contribuir para a construção do campo autobiográfi-
co em artes visuais, bem como para trazer observações im-
portantes sobre o feminino em nossa sociedade.
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1. Da rua para a casa

Neste capítulo, mostrarei os caminhos que minha pes-
quisa autobiográfica em arte trilhou na sua volta para casa, 
do anseio pelo espaço público à compreensão da necessi-
dade de maior autonomia feminina no espaço privado. Para 
isso, retorno ao meu trabalho de conclusão de curso da gra-
duação, Mamangava Mulher, a fim de entender minhas mo-
tivações em descobrir como se dá a relação da mulher com 
a rua. Em seguida, discorro sobre uma série de trabalhos 
artísticos que surgiram após o TCC, explorando as relações 
entre as mulheres da minha família e a casa. Componho, 
portanto, um movimento de retorno ao lar que deságua em 
uma percepção diferente do público e do privado, com um 
olhar que não vem mais de fora, mas sim de dentro de casa.

 Segundo Sidonie Smith e Julia Watson (2002), a au-
tobiografia surgiu no iluminismo para abarcar as escritas de 
vida no ocidente. No entanto, pelo fato de o termo privilegiar 

uma história de vida universalizante (do indivíduo universal 
masculino e branco), seu uso resultava na exclusão de outras 
histórias de vida do cânone autobiográfico, tais como as nar-
rativas de pessoas escravizadas, de pessoas da classe tra-
balhadora ou a “autobiografia dos que não escrevem”, como 
aponta Lejeune (2008, p. 113). Já os diários, por exemplo, 
também eram menosprezados quando traziam as memórias 
da vida doméstica feminina. Por conta disso, muitos autores 
consideram o termo “autobiografia” inadequado para descre-
ver a diversidade que a escrita de vida alcança em todo o 
mundo. Entretanto, atualmente o termo tem incorporado toda 
narrativa autorreferencial, incluindo a pluralidade das escri-
tas de si e as diversas mídias que exploram os componentes 
do sujeito autobiográfico: memória, experiência, identidade e 
agência.

 De acordo com as autoras (SMITH, WATSON, 2002), 
biografia e autobiografia se distinguem pelo ponto de vista 
do narrador, sendo que a primeira parte de um ponto de vista 
externo e a segunda interno. Todavia, as práticas contempo-
râneas acabam por borrar esta barreira de distinção, sendo 
comum que autores incorporem visões biográficas de fami-
liares e amigos às suas narrativas pessoais.

Isto posto, julgo que a pesquisa auto/biográfica é uma 
das formas de compreender melhor as questões que circun-
dam a mulher e a casa, apresentando contextos mais espe-
cíficos e às vezes pouco evidentes ou reproduzidos de forma 
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distorcida. Creio que ao falar das mulheres de minha família, 
falo também de mim, do lugar de onde vim e da visão que 
tenho deste lugar. Parto de fragmentos biográficos para che-
gar aos meus atos autobiográficos. Ao entender como foram 
construídas as relações dessas mulheres com o espaço pri-
vado do lar, busco chegar à raiz de minhas inquietações com 
o ambiente onde cresci.
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 1.1. A Mamangava 
Mulher
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1.1. A Mamangava Mulher

Foi na graduação que surgiu meu interesse pela rela-
ção da mulher com os espaços à sua volta. Na época, eu já 
morava sozinha há alguns anos, mas fazia pouco tempo que 
havia me mudado para uma cidade tão longe da minha mãe. 
Ali, distante de qualquer parente ou amigo de longa data, 
meu círculo social ficou restrito, girando em torno apenas da 
universidade. 

Eu já estava acostumada com as responsabilidades e 
com as dificuldades de ser uma mulher jovem vivendo sozi-
nha, mas essas questões nunca haviam me preocupado. Até 
que um dia, na fila do restaurante universitário, fui surpreen-
dida com uma pergunta enquanto conversava com amigos 
sobre a minha casa. Atrás de mim, um rapaz desconheci-
do entrou na conversa e falou: “Então você mora sozinha?’’. 
Essa pergunta me gelou a espinha. Poucas vezes pude sen-
tir de forma tão palpável a vulnerabilidade na qual a minha 

condição me colocava. Não sei qual foi a intenção do rapaz 
ao me questionar daquela forma, mas a partir desse episódio 
desenvolvi uma certa paranoia em checar as trancas da por-
ta quando estava em casa.

O sentimento de vulnerabilidade acabou me motivando 
na busca para entender o que torna a relação da mulher com 
o espaço público tão problemática. Por que aquele rapaz se 
sentiu no direito de perguntar sobre a minha casa? Por que 
uma pergunta aparentemente simples me fez estremecer na-
quele contexto? Lembrei-me de uma das aulas de quando 
cursei Ciências Biológicas3. As abelhas-europeias (Figura 1) 
passam a maior parte de suas vidas dentro da colmeia. É 
permitido a elas voar para fora apenas nos seus últimos dias 
de vida, pois deixar a colmeia é perigoso, do ponto de vista 
evolutivo. Assim, faz sentido que apenas as abelhas mais 
velhas possam desempenhar esse papel.

Enquanto mulheres, deixar a colmeia também é peri-
goso para nós. Então, para muitos, faz sentido que sejamos 
mantidas o máximo possível na segurança da casa. Somos 
ensinadas desde a infância ao cuidado doméstico, podendo 
deixar o lar paterno apenas se guiadas pelas mãos de um 

3 Entre 2012 e 2014 cursei Ciências Biológicas pela UFMT (Universidade Fede-
ral de Mato Grosso). Durante esse período, interessei-me muito pela entomo-
logia (área da biologia que estuda os insetos), tendo atuado como monitora da 
disciplina e participado de projetos de iniciação científica e extensão na área. 
No meu último ano do curso, optei por cancelar minha matrícula, a fim de iniciar 
a graduação em Artes Visuais pela UFG (Universidade Federal de Goiás).
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marido. Uma abelha sozinha, longe de sua colmeia, é um 
alvo fácil. Mas seria a casa sinônimo de segurança devido 
ao perigo externo, ou seria a rua tão perigosa a fim de nos 
manter dentro de casa?

 Quando eu nasci, minha mãe me chamou Debora. Um 
nome bíblico que significa abelha. Lembro que desde peque-
na a ouvia me contar que escolhera esse nome, porque que-
ria que eu crescesse trabalhadora como uma abelha. Mas 
acho que ela também me queria dentro da colmeia o máximo 
possível. Sair de casa não foi uma tarefa fácil, ainda mais 
sendo tão nova. No meu primeiro ano em Goiânia, minha 
mãe me ligava todos os dias. Brigava comigo se fosse noite e 
eu ainda não estivesse em casa, estava sempre preocupada 

comigo sozinha na cidade grande. Com o passar do tempo 
as ligações diminuíram. Acho que ela percebeu que havia 
criado um tipo diferente de abelha, uma abelha mamangava4 
(Figura 2), sem colmeia e muito mais próxima das flores de 
maracujá que dos muros da casa. 

4 Mamangava é um dos nomes populares dado a alguns grupos de abelhas 
solitárias (que não formam colmeias como as abelhas sociais), entre elas estão 
as abelhas do gênero Xylocopa, que são referenciadas neste trabalho.

Figura 1 - Abelha-europeia, gênero Apis. 
Fonte: John Kimbler, Disponível em: www.deviantart.com/dalantech. Acesso em: 
14 mar. 2022.

Figura 2 - Abelha mamangava, gênero Xylocopa.
Fonte: AJT. Disponível em: https://www.deviantart.com/blueeyes0001. Acesso 
em: 14 mar. 2022. 
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Quando chegou a hora de pensar num trabalho de con-
clusão de curso na minha graduação em Artes Visuais – Ba-
charelado, todas essas inquietações floresceram. Comecei 
a questionar o que significava ser mulher longe da proteção 
da casa. Como ser uma abelha sem colmeia? Criei então o 
projeto Mamangava Mulher, inicialmente pensando nas pro-
blemáticas de morar sozinha, no contexto daquele sentimen-
to de vulnerabilidade que surgiu quando aquele rapaz me 
abordou. Mas conforme a pesquisa avançava, percebia que 
não era tão simples. A vulnerabilidade não estava apenas no 
fato de eu morar só, estava no fato de eu ter decidido viver 
fora da colmeia, de eu ter escolhido estar ali, naquela cidade, 
naquela universidade, longe de minha família e da proteção 
da casa.

 A abelha é um inseto conceitualmente ligado ao femi-
nino. As colmeias são formadas majoritariamente por fêmeas, 
e são elas que desenvolvem todo o trabalho ali necessário, 
cabendo aos machos apenas um papel reprodutivo. Quando 
emerge da pupa, o primeiro dever de uma abelha-europeia é 
limpar a célula onde cresceu quando larva. Desse momento 
em diante todo o seu destino está traçado: trabalhará cuidan-
do de suas irmãs, de sua casa e, quando finalmente puder 
sair da colmeia, já nos últimos dias de vida, será para suprir 
as necessidades de sua família.

 Enquanto mulheres, pouco nos diferem das abelhas. 
Somos encarregadas das tarefas da nossa colmeia ainda jo-

vens. Limpar, cozinhar e cuidar são obrigações comumente 
dadas às meninas. Temos nosso próprio “destino de abelha”, 
imputado no berço junto ao “feminino”, escrito em nossas 
certidões de nascimento. Quando minha mãe me disse que 
me dera nome de abelha por esperar de mim o trabalho, acho 
que muito desse trabalho era o doméstico. Quando criança, 
não foram poucas as vezes onde fui punida por não desem-
penhar com destreza as tarefas da casa. Morávamos apenas 
minha mãe e eu na colmeia e, enquanto ela saía para trazer 
o sustento, era esperado de mim que limpasse os favos (o 
que admito nunca ter sido minha especialidade).

 A casa e a colmeia exigem de suas cuidadoras grande 
esforço e dedicação. Mas ao contrário dos insetos, as mu-
lheres não nascem com seu destino de abelha talhado no 
DNA. Segundo Simone de Beauvoir (1967), a passividade 
que permite tal devoção é uma característica da “feminilida-
de” imposta às mulheres, ainda nos primeiros anos, por seus 
educadores e pela sociedade. São os feromônios da abelha 
rainha que impelem as operárias ao cuidado com a colmeia. 
Já entre os humanos, isso é feito de forma mais sutil. 

 Quando crianças, nossas brincadeiras já remetem a 
um caminho de cuidadoras. Somos presenteadas com brin-
quedos que ensinam a maternidade e o trabalho da casa, 
muitas vezes até nosso acesso à rua é impedido. Para a me-
nina, a recusa dessa liberdade forma um ciclo vicioso. Sem 
poder acessar à rua para compreender e descobrir o mun-
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do à sua volta na infância, dificilmente ela encontrará os re-
cursos necessários para se afirmar como sujeito quando se 
tornar mulher (BEAUVOIR, 1967). Nossas brincadeiras são 
domésticas para nos encaminhar a um futuro doméstico.

Muitos acreditam que é melhor dessa forma. A abelha 
longe de sua colmeia está vulnerável, a mulher sozinha, lon-
ge da proteção da casa, é considerada um alvo. Mas o am-
biente público é hostil com o feminino, porque nele foi forjada 
a ideia de que mulheres pertencem à casa. E o mesmo lar 
que confere proteção também encarcera a mulher, subtrain-
do-lhe a perspectiva de uma vida plena para além dos muros 
do espaço privado.

A colmeia limita as possibilidades da abelha, tolhe sua 
liberdade e a aprisiona em um futuro do qual não há escapa-
tória. Não há colmeia sem a abelha, e não existe possibilida-
de alguma de que uma abelha-europeia consiga sobreviver 
por muito tempo longe de sua colônia. Entretanto, existem 
outras espécies de abelhas, e nem todas dependem de uma 
colmeia. Mas se a casa é para a mulher o que a colmeia 
é para a abelha-europeia, o que acontece com uma abelha 
sem colmeia?

As abelhas mamangavas são abelhas sem colmeia. Ao 
contrário das imensas colônias criadas por suas primas eu-
ropeias, os ninhos das mamangavas são pequenos buracos 
por elas escavados na madeira morta. Elas não vivem em 

função de suas casas: quando nascem, rompem a membra-
na que cobre seu buraquinho na madeira e voam livres atrás 
do néctar das flores.

Enquanto mulheres, somos ensinadas a nos portar 
como abelhas-europeias, passivas, discretas, dedicadas e 
emanando a doçura do mel. Mas antes de sermos mulheres, 
somos seres humanos, e sabemos que aceitar esse destino 
de abelha é demitir-se e mutilar-se (BEAUVOIR, 1967). Se 
nasci abelha, escolho então ser abelha mamangava.

A mamangava é uma abelha grande. Seu voo é baru-
lhento e sua presença dificilmente passa despercebida. Ela 
não cuida de uma colônia nem produz mel, seu trabalho é 
desempenhado para sua própria manutenção e para alimen-
tar sua prole. Pode ser difícil para a mamangava viver longe 
da proteção de uma colmeia, mas ela não parece se impor-
tar, sua conexão com as flores é muito mais forte do que com 
o seu ninho.

As flores são para as abelhas o espaço público de dis-
puta por recursos, ali elas estão vulneráveis. Buscar o néctar 
não é uma tarefa fácil. Estar no espaço público também é pe-
noso para nós mulheres, nosso voo barulhento de maman-
gava incomoda quem nos quer ver presas à colmeia. Mas 
a luta pela ocupação feminina da rua é histórica, desde as 
reivindicações pelo estudo e pela alfabetização das meninas, 
o trabalho das mulheres no campo e nas fábricas, os motins 
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por alimento, os movimentos sindicais femininos, a luta pelo 
voto e, atualmente, pela igualdade de salários e de oportuni-
dades. Enquanto mamangavas, nós lutamos para estar entre 
as flores, e é a nossa presença e o nosso trabalho nesses 
lugares que permitem que essas flores se transformem em 
frutos.

Durante o processo evolutivo, as mamangavas se tor-
naram as principais polinizadoras da flor do maracujá, que 
adaptou sua morfologia para comportar com exatidão o cor-
po da mamangava. Quando pousa na flor do maracujá, a 
mamangava se espreme entre as anteras para alcançar uma 
abundante fonte de néctar. Nesse processo, acaba se co-
brindo de pólen e auxiliando na reprodução da planta. Ne-

nhum outro polinizador tem o tamanho ideal que possibilite 
esse processo (Figura 3). A flor-de-maracujá precisa da ma-
mangava tanto quanto a colmeia precisa da abelha-europeia.

Quando está presente no espaço público, a mulher não 
apenas amplia suas próprias possibilidades de existência e 
ação, como também agrega conhecimentos e vivências com 

Figura 3 - Polinização do maracujá pela mamangava. Abelha mamangava 
coberta de pólen ao polinizar flor-de-maracujá (à esquerda). Esquema demons-
trando a polinização da flor-de-maracujá pela mamangava (à direita).
Fonte: John Kimbler (à esquerda). Disponível em: https://www.deviantart.
com/dalantech/. Acesso em: 14 mar. 2022. KOSCHNITZE, C; SAZIMA, M. 
Biologia floral de cinco espécies de Passiflora L. (Passifloraceae) em mata 
semidecídua. Brazilian Journal of Botany, vol. 20, no. 2, 1997 (à direi-
ta). Disponível em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pi-
d=S0100-84041997000200002. Acesso em: 14 mar. 2022.
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potencial de transformação do próprio espaço. Uma maior 
presença feminina no mercado de trabalho, por exemplo, 
geraria não apenas avanços sociais, mas grandes avan-
ços econômicos. Phumzile Mlambo-Ngcuka (2017), subse-
cretária-geral das Nações Unidas e diretora-executiva da 
ONU Mulheres, e Luiza Carvalho (2017), diretora regional da 
ONU Mulheres Américas e Caribe, ressaltam que uma maior 
presença das mulheres no mercado de trabalho traria um 
aumento significativo no PIB mundial, mesmo em meio às 
constantes crises econômicas enfrentadas pelo capitalismo 
(ALVES, 2018).

Mas ser uma Mamangava Mulher é mais do que esco-
lher a vida fora da colmeia, é também ter consciência das 
opressões que a colmeia agrega. É perceber a necessidade 
de romper com as amarras impostas ao feminino através da 
ocupação ativa dos espaços que nos foram negados histo-
ricamente. Segundo Donna Haraway (2009, p. 36), “a liber-
tação depende da construção da consciência da opressão, 
depende de sua imaginativa apreensão e, portanto, da cons-
ciência e da apreensão da possibilidade.” Somente através 
de uma conscientização coletiva será possível que nós mu-
lheres iniciemos a ocupação, a participação e a transforma-
ção dos espaços públicos, promovendo assim maior equida-
de social (ALVES, 2018).

Quando morava na casa de minha mãe, eu era acom-
panhada por um sentimento constante de não pertencimen-

to. Fui ensinada desde cedo a limpar os favos e a cuidar da 
colmeia, mas o meu interesse maior estava nas flores. Quan-
do saí de casa, me deparei com um mundo hostil e adverso, 
mas independentemente das dificuldades, não queria mais 
voltar para a colmeia.

Encontrei na faculdade de artes a minha flor-de-mara-
cujá, mas algumas coisas ainda me incomodavam ali. Queria 
levar a arte para a rua, difundir meu projeto entre outras mu-
lheres. Minha experiência no feminismo vinha das feiras de 
zines e dos movimentos de ocupação e, por isso, pensava na 
arte como projeto coletivo. O projeto Mamangava Mulher foi, 
então, idealizado como um enxame.

“Ser Mamangava Mulher é ter consciência das opres-
sões impostas ao feminino e perceber a necessidade de 
romper com tais amarras através da ocupação ativa dos 
ambientes que nos foram negados historicamente.” (AL-
VES, 2018, p. 26)

Decidi produzir peças gráficas para disseminar minhas 
ideias. Os kits Mamangava Mulher (Figuras 4 e 5) continham 
bótons, adesivos e folderes. Eles foram distribuídos primei-
ramente entre as minhas amigas, mas depois os levei para 
feiras independentes e para a internet. A ideia era convidar 
diferentes mulheres a refletir sobre a sua presença nos espa-
ços públicos, conforme praticavam as atividades sugeridas 
pelo fôlder.
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Figura 4 - Kit Mamangava Mulher, 2018. Contendo folder, bóton e adesivos.
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. Mamangava Mulher. Goiânia: UFG, 2018. 42 
f. Trabalho de Conclusão de Curso (Artes Visuais – Bacharelado) - Faculdade 
de Artes Visuais, Universidade Federal de Goiás, Goiânia, 2018. 

Figura 5 - Folder Mamangava Mulher, 2018. Imagens da dobra final com pôster 
da mamangava polinizando a flor do maracujá e dobras do fôlder explicando a 
poética da abelha e como participar do projeto. 
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. Mamangava Mulher. Goiânia: UFG, 2018. 42 
f. Trabalho de Conclusão de Curso (Artes Visuais – Bacharelado) - Faculdade 
de Artes Visuais, Universidade Federal de Goiás, Goiânia, 2018.
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As participantes usavam os bótons da mamangava (fi-
gura 6) quando transitavam na rua, no trabalho, na escola, 
na universidade ou nos locais de lazer. Elas podiam intervir 
nesses espaços usando os adesivos, colando-os por onde 
passassem (figura 7). Ao se declararem mamangavas, elas 
evidenciavam a importância de suas presenças na rua, e por 
meio da intervenção urbana elas reivindicavam aquele espa-
ço como sendo sua flor-de-maracujá (ALVES, 2018).

As flores dos adesivos foram brotando pela cidade, com 
a minha ajuda e das outras participantes do projeto. Mas na 
imensidão da rua os adesivos pareciam pequenos, eu queria 
intervenções maiores, flores gigantes que pudessem abrigar 

essas mulheres. Produzi então um estêncil (Figura 8) e o 
pintei no campus da UFG. Foram duas flores, uma na Facul-
dade de Artes e outra na parede externa da Galeria da FAV 
(Figuras 9 e 10). Uma forma de demarcar aqueles lugares e 
deixar um recado: para dar frutos, a flor-de-maracujá precisa 
das mamangavas.

Enquanto mantive o projeto, tive a oportunidade de 
conversar com diversas mulheres. Ouvi e compartilhei ex-
periências sobre crescer como mulher, sobre as obrigações 
da feminilidade e sobre as dificuldades em quebrar o ciclo 
que nos prende à casa. Ao apresentar e explicar o proje-
to para outras pessoas, durante as feiras e as vendas dos 
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Figura 6 – Participantes do Pro-
jeto Mamangava Mulher. Partici-
pante mostrando o bóton (parte 
superior, à esquerda). Integrante 
da banda Hostil se apresentando 
com bóton do projeto (parte su-
perior, à direita). Participantes do 
Projeto com bóton (parte inferior).
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. 
Mamangava Mulher. Goiânia: 
UFG, 2018. 42 f. Trabalho de 
Conclusão de Curso (Artes Visu-
ais – Bacharelado) - Faculdade 
de Artes Visuais, Universidade 
Federal de Goiás, Goiânia, 2018.
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Figura 7 – Adesivos do projeto 
em ocupação pública. Adesivo 
do projeto colado na Universida-
de de Brasília (parte superior, à 
esquerda). Adesivos do projeto 
colados em locais públicos de 
Goiânia (parte superior à direita e 
parte inferior).
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. 
Mamangava Mulher. Goiânia: 
UFG, 2018. 42 f. Trabalho de 
Conclusão de Curso (Artes Visu-
ais – Bacharelado) - Faculdade 
de Artes Visuais, Universidade 
Federal de Goiás, Goiânia, 2018.
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kits, pude compreender melhor a importância de incentivar 
a ocupação feminina da rua. Essas trocas foram essenciais 
para o amadurecimento da minha prática artística. Foi por 
causa do projeto Mamangava Mulher, das vivências que ele 
proporcionou e das leituras que fiz durante a pesquisa, que 
pude desabrochar novos trabalhos que hoje apresento nesta 
dissertação.compreender melhor a importância de incentivar 
a ocupação feminina da rua. Essas trocas foram essenciais 
para o amadurecimento da minha prática artística. Foi por 
causa do projeto Mamangava Mulher, das vivências que ele 
proporcionou e das leituras que fiz durante a pesquisa, que 
pude desabrochar novos trabalhos que hoje apresento nesta 
dissertação.

Figura 8 – Foto do estêncil com a flor do maracujá recortada.
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. Mamangava Mulher. Goiânia: UFG, 2018. 42 
f. Trabalho de Conclusão de Curso (Artes Visuais – Bacharelado) - Faculdade 
de Artes Visuais, Universidade Federal de Goiás, Goiânia, 2018.
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Figura 9 – Foto do processo de 
pintura dos estêncil. No prédio da 
Faculdade de Artes (à esquerda) 
e na Galeira da FAV (à direita).
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. 
Mamangava Mulher. Goiânia: 
UFG, 2018. 42 f. Trabalho de 
Conclusão de Curso (Artes Visu-
ais – Bacharelado) - Faculdade 
de Artes Visuais, Universidade 
Federal de Goiás, Goiânia, 2018.
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Figura 10 – Foto dos grafites prontos. No prédio da Faculdade de Artes Visuais (à esquerda) e na Galeira da FAV (à direita).
Fonte: ALVES, Debora Taiane O. Mamangava Mulher. Goiânia: UFG, 2018. 42 f. Trabalho de Conclusão de Curso (Artes Visuais – Bacharelado) - Faculdade de Artes Visuais, 
Universidade Federal de Goiás, Goiânia, 2018.
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1.2. Cicatrizes e Rachaduras

Após finalizar o meu trabalho de conclusão de curso, 
tendo encerrado um ciclo intenso de leituras e de reflexões 
no período de um ano, havia chegado a hora de explorar 
novos projetos. O Mamangava Mulher foi o ponto de parti-
da para toda uma nova linha de pesquisa que se desdobrou 
dentro de minha prática artística. No entanto, ao reler o texto 
final, algo me incomodou de forma que não pude compreen-
der bem na época. Era inegável a necessidade de se falar 
sobre a ocupação do espaço público, mas entre as linhas 
do trabalho havia um certo rancor velado que apenas hoje 
consigo reconhecer. 

Durante toda a pesquisa houve de minha parte um es-
forço inconsciente para ocultar os aspectos autobiográficos 
da prática artística, mascarando-os através de uma amplia-
ção e generalização. É claro que as dificuldades de deixar 
o espaço privado e ascender ao espaço público são perti-

nentes a muitas mulheres, mas não era apenas das outras 
mulheres que eu estava falando, falava também de mim. 

Mamangava Mulher foi uma tentativa de elaborar as 
expectativas de minha mãe que, na minha percepção, fo-
ram frustradas quando eu não segui o caminho da abelha-
-europeia. E é daí que vem todo o rancor que hoje vejo no 
texto. Naquela época fazia sentido negar completamente a 
colmeia, eu acreditava ser necessário rejeitar o privado para 
poder acessar o público. Mas minhas perspectivas quanto a 
isso mudaram quando decidi fazer as pazes com o meu pas-
sado e retornar à casa.

Durante o processo de pesquisa da graduação, um 
acontecimento marcou a minha vida. Sofri um acidente vol-
tando do trabalho e acabei fraturando uma perna e o meu 
braço dominante. Tive que passar por algumas cirurgias e fi-
quei incapaz de realizar as atividades diárias enquanto meus 
ossos não se recuperassem. Durante esse período, tive que 
retornar à casa de minha mãe e ficar sob os seus cuidados. 
Foi um período difícil, pois, para melhorar, tive que abrir mão 
de toda a autonomia que me era tão cara e aceitar o auxílio 
materno até nas tarefas mais simples. Consequentemente, 
em meio aos conflitos que decorreram dessa experiência, eu 
acabei me reaproximando de minha mãe.

Quando terminei a pesquisa do projeto Mamangava 
Mulher, decidi que precisava elaborar de alguma forma as 
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cicatrizes deixadas pelo acidente. Logo me veio o âmbito 
da generalização e minha primeira ideia foi buscar outras 
mulheres que haviam passado por experiências parecidas, 
que também tinham o corpo marcado por cicatrizes. Lembrei 
então de minha mãe. Quando eu tinha apenas um ano de 
idade o carro em que estávamos caiu de um desfiladeiro e 
ela fraturou o braço e algumas costelas. Da cirurgia que fez 
para consertar o osso, ficou uma longa cicatriz em seu braço. 
Depois lembrei de minha avó, pois enquanto eu escrevia o 
trabalho de conclusão de curso ela sofreu um acidente vas-
cular cerebral (AVC). A enfermidade felizmente não lhe dei-
xou nenhuma sequela, mas a cirurgia realizada em função 
do quadro de saúde de minha avó deixou uma longa cicatriz 
em sua nuca.

Com essas lembranças em mente, decidi viajar para 
minha cidade natal e fotografar as cicatrizes. Visitei minha 
mãe e minha avó, pedi a elas para tirar as fotos e tivemos 
uma longa conversa. Perguntei sobre o passado de cada 
uma, sobre a relação delas com a casa, conversamos temas 
sobre os quais nunca havíamos falado antes. Enquanto mu-
lher adulta, pude acessar uma parte da vivência delas que 
nunca havia acessado. Quando deixei a casa de minha avó 
e voltei para a de minha mãe, lembrei do meu passado ali e 
olhei de outras formas para aquele espaço.

Reparei nas paredes cobertas por rachaduras. Elas já 
existiam quando eu morava ali, mas pareciam ter aumen-

tado, aprofundando-se na estrutura de concreto. Perguntei 
para minha mãe sobre as marcas e ela me disse que já havia 
tentado consertá-las, mas elas sempre voltavam. Segundo 
minha mãe, havia algo no terreno que as provocavam de al-
guma forma, uma vez que diversas casas da região tinham 
rachaduras, mesmo as mais novas. Percebi que aquela casa 
também tinha suas cicatrizes.

Naquele momento eu desisti de procurar outras mulhe-
res para complementar minha pesquisa. Saquei minha câ-
mera e fotografei as rachaduras, três delas, uma para cada 
uma de nós. Ali nasceu o trabalho Ruptura (Figura 11), uma 
forma de pensar a relação dos nossos corpos com a casa, 
ambos marcados por fendas decorrentes dos traumas e do 
tempo.

As rachaduras da casa persistem nas paredes da mes-
ma forma que as cicatrizes continuarão marcando os nossos 
corpos enquanto estivermos vivas. Corpos que estão dividi-
dos pelas gerações, mas conectados pelo sangue que corre 
em nossas veias. Quando falo de Ruptura, não falo apenas 
da ruptura física que separa o concreto da parede ou a pele 
no ferimento, falo também daquilo que nos separa enquanto 
mulheres. Falo de nossas vivências e formas de ver o mundo, 
tão distintas e contrastantes, mas que se encontram quando 

Figura 11 - Ruptura, 2019. Fotografia digital, 59,4 cm x 42 cm (cada).
Fonte: acervo pessoal, 2019.
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a presença dessa ruptura se torna um ponto em comum e de 
aproximação.

 Ao conversar com minha mãe sobre sua juventude, 
encontrei um lugar de afinidade. Seus sentimentos daquela 
época não diferiam tanto dos meus. Sua infância havia sido 
difícil, cheia de conflitos e provações. Revirando os álbuns 
de fotografia encontrei uma foto dela com 18 anos de idade, 
fiquei fascinada. Achei incrível como nossos traços se pare-
ciam e o quanto dela eu via em mim . Perguntei-me como 
seria se tivéssemos nos conhecido naquela época, sem as 
hierarquias familiares que tanto nos causaram conflitos, tal-
vez tivéssemos nos tornado amigas.

 Daquela foto surgiu Oliveira (Figura 12), um trabalho 
de auto/retrato que repensa essa conexão mãe e filha ao 
borrar as definições de retrato e autorretrato. Nessa obra, 
pinto o retrato de minha mãe buscando nela características 
minhas, e faço um autorretrato buscando em mim as caracte-
rísticas de minha mãe. Dessa forma, ambas as pinturas são 
ao mesmo tempo retrato e autorretrato, em um exercício de 
reaproximação na busca das similaridades.

 As palavras na parte inferior trazem nossos nomes 
completos. Na primeira, há uma tentativa minha de replicar a 
assinatura de minha mãe, em um ato empático de me colo-
car em seu lugar ao simular sua letra. Na segunda, termino 
minha assinatura em meu sobrenome materno, deixando a 

lápis o sobrenome paterno. Nesse ato há uma tentativa de 
reescrever minha própria linhagem, negando as regras de 
nossa sociedade patrilinear, que constrói a linha geracional 
através da passagem do sobrenome paterno e do apaga-
mento do sobrenome materno.

Da minha avó, não há fotos de sua juventude. Ela nas-
ceu e passou toda a sua mocidade na zona rural. Na roça, 
havia pouco acesso a bens de consumo, a maior parte dos 
produtos utilizados pela família eram fabricados localmente 
e as câmeras fotográficas eram pouco acessíveis nessas re-
giões.

Enquanto conversava com minha avó sobre sua in-
fância e adolescência, meu avô trouxe do galpão um objeto 
dessa época. Era um saco de tecido (Figura 13), as tramas 
grossas feitas de algodão formavam um xadrez amarronza-
do, já manchado pelo tempo e em parte roído por ratos. Meu 
avô estava sorridente quando contou que aquele saco tinha 
mais de 50 anos, e que havia sido feito pela minha avó, antes 
mesmo de eles se conhecerem.

 Minha avó me contou todo o processo árduo envolvi-

Figura 13 - Foto das mãos de minha avó repousadas sobre o saco de algodão.
Fonte: acervo pessoal, 2019.

Figura 12 - Oliveira, 2021. Guache sobre papel de algodão. 29 x 21 cm (cada).
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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Figura 14 - Frames da videoarte Saco de Algodão, 
2019. Vídeo, 00:10:33.
Fonte: acervo pessoal, 2019. Disponível em: https://
vimeo.com/525842817. Acesso em: 14 mar. 2022.

https://vimeo.com/525842817
https://vimeo.com/525842817
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com um olhar diferente, eu consigo ver de novo a importân-
cia desse lugar.

As cicatrizes dos nossos corpos se confundem com as 
rachaduras da casa, porque, em essência, nós somos casa. 
Nascemos casa, fomos criadas casa e nos formamos casa. 
E para que possamos ser rua é preciso processar, entender 
e subverter esse lugar. Por isso minha pesquisa é um retor-
no ao lar, é um exercício de encontrar liberdade e afeto em 
um lugar construído para aprisionar e oprimir. Esse retorno 
em nada confere uma aceitação do destino doméstico, é, na 
verdade, uma forma de reivindicar esse espaço como lugar 
passível de agência, autonomia e criação.

do na fabricação daquele simples artefato de tecido. Desde 
a colheita do algodão até a costura do saco, tudo tinha sido 
feito de forma manual por ela. O objetivo final ia além do uso 
do saco em si. A fabricação era uma forma de conseguir di-
nheiro na cidade para comprar roupas, calçados e produtos 
de higiene, que não podiam ser produzidos na roça. Fiquei 
maravilhada por todas as histórias contidas naquele objeto, 
voltei para casa deslumbrada e na minha próxima visita levei 
minha câmera e um microfone de lapela.

 Mais do que o processo de produção do saco de algo-
dão, o que me interessava era entender o contexto em que 
minha avó havia sido criada. Quando liguei a câmera, pedi 
para que ela me contasse um pouco sobre a sua infância, e 
foram nesses relatos que eu encontrei nosso lugar de afini-
dade (Figura 14).

Foram nesses lugares de afinidade que eu situei Ruptu-
ra. Tanto minha mãe quanto minha avó tiveram seus próprios 
conflitos com a casa quando mais jovens. O fardo de ser uma 
abelha com a expectativa do cuidado e da colmeia foi algo 
comum a nós, assim como é para a maior parte, senão todas 
as mulheres. Quando nascemos nos foi dito que o destino de 
abelha era inevitável. Mas Simone de Beauvoir (1967) dizia 
que a criança sabe que se tornar mulher é se anular, por 
isso a adolescência é uma fase tão difícil para as meninas. 
Foi nessa época que eu me afastei de casa e me distanciei 
da minha mãe e da minha avó. Mas agora, enquanto adulta, 
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 1.3. A Peneira da Casa e 
a Peneira da Rua
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1.3. A Peneira da Casa e a Peneira da Rua

De dentro da casa, meu olhar para o público e para 
o privado recebeu novas nuances. Em uma de minhas vi-
sitas à casa de minha avó, entrei no galpão de chão batido 
que outrora servira de lar para nossa família (Figura 15). Ali 
encontrei duas peneiras esquecidas, sem uso há muito tem-
po. Lembrei então do período em que morei naquela casa 

quando criança e da relação que havia criado com aqueles 
objetos.

 Naquela época, eu passava a maior parte do tempo 
brincando sozinha ou acompanhando meus avós em seus 
afazeres.

“Nesse contexto, a brincadeira se misturava ao dever e 
parte da diversão estava em ajudá-los com os trabalhos 
diários. Toda manhã meu avô acordava cedo para tra-
balhar nas placas de concreto que vendia aos pedreiros 
para construção de muros, e eu o acompanhava para 
brincar nos montes de areia que era peneirada e mis-
turada ao cimento. Outras vezes ficava em casa com 
a minha avó e a ajudava na preparação do almoço. Eu 
gostava de observar como ela usava a grande peneira de 
palha para separar os grãos de feijão. Quando não eram 
usadas para o trabalho, as peneiras viravam brinquedo e 
eu imitava os movimentos que via meus avós fazendo ro-
tineiramente. A peneira da casa jogava os grãos de feijão 
para cima, a peneira da rua cedia para que os grãos de 
areia caíssem ao chão.” (ALVES, 2021, p. 03)

 Imersa nessas lembranças, busquei as peneiras no 
depósito e chamei meus avós. Pedi para que posassem para 
mim segurando-as. Eles calçaram seus sapatos e se dire-
cionaram ao local indicado. Posicionei-os do lado de fora do 
galpão, enquadrei a câmera em um plano fechado e tirei a 
fotografia Peneiras (Figura 16).

Figura 15 - Foto da casa antiga de chão batido. Hoje usada como depósito.
Fonte: acervo pessoal, 2019.

Figura 16 - Peneiras, 2019. Fotografia digital, 120cm x 90cm.
Fonte: acervo pessoal, 2019.
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Foi na casa que eu encontrei as peneiras e elas se tor-
naram a metáfora ideal para entender as questões de gênero 
que rodeiam a casa e a rua. Proponho então, neste subca-
pítulo, retomar as discussões do público e do privado inicia-
das em Mamangava Mulher, mas agora com uma visão que 
parte de dentro da casa. O objetivo é compreender melhor as 
amarras que nos prendem a esse espaço antes que possa-
mos enfim subvertê-lo.

Roberto Damatta (1997), em seu livro A Casa e a Rua: 
Espaço, Cidadania, Mulher e Morte no Brasil, descreve como 
os conceitos de casa e rua são categorias sociológicas que 
simbolicamente representam muito mais que um espaço fí-
sico ou geográfico. Essas palavras trazem em seu signifi-
cante entidades imateriais dotadas de moral, ética e de ação 
social, que existem como domínios culturais institucionaliza-
dos, representando papéis distintos dentro de sua dualidade 
(ALVES, 2021). 

Para o sociólogo, a casa seria um espaço descrito 
como inerte, de repouso e de recuperação, enquanto a rua 
seria seu gêmeo oposto, um lugar de constante movimento 
e fluidez. Enquanto a casa evoca sentimentos de “amor” e 
“carinho”, a rua abriga sentimentos de perigo, trazendo uma 
visão impositiva e autoritária. No entanto, ao passo que a 
casa é interligada à ideia de cuidado e de família, a rua é o 
lugar de poder, já que o discurso dominante é aquele que 
vem da rua. Sendo assim, ao descrever a casa como sinôni-

mo de família, pensando em um ideal tradicional de esposa 
e filhos, o texto de Damatta (1997) considera a mulher como 
objeto integrante do próprio ambiente privado, não sendo as-
sim cidadã completa e detentora do poder de ação advindo 
do espaço público (ALVES, 2021).

A visão de Damatta (1997) parece partir da ideia de 
cidadão que vem do lugar-comum de um “ser humano uni-
versal”, que em seu cerne é masculino e branco (RIBEIRO, 
2018). “A estrutura social em que vivemos entende a rua 
como território unicamente masculino, restando ao arbítrio 
da mulher apenas o ambiente doméstico” (ALVES, 2021, p. 
05). O próprio pensamento ocidental partiu desse pressupos-
to (GARCIA, 2018). Para Kant, a mulher é a casa, Rousseau 
certa vez escreveu que “toda mulher que se mostra se de-
sonra” e Pitágoras considerava que “uma mulher em público 
está sempre fora de lugar” (PERROT, 2007, p. 136). 

“Historicamente, mulheres foram afastadas dos ambien-
tes públicos e doutrinadas desde o berço a manter uma 
relação de subserviência com a casa. A própria noção de 
perigo, descrita por Damatta (1997) e associada à rua, 
transforma a casa em moradia e cárcere, vendendo uma 
limitação disfarçada de segurança. Se para o autor o ‘ho-
mem’ (no sentido universal e masculino) é um subcida-
dão quando se encontra no mundo da rua, a presença 
da mulher nem é prevista nesse contexto, pois a ela é 
negada até mesmo a alcunha de cidadã.” (ALVES, 2021, 
p. 05)

Quando Aristóteles definiu o Estado como uma comu-
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nidade superior composta por cidadãos, ele tratou de deixar 
claro que as mulheres não faziam parte dessa comunidade 
por não serem cidadãs. Já Kant, em Observações sobre o 
sentimento do belo e do sublime, retrata as mulheres como 
submissas por natureza, portadoras de uma amoralidade 
incompatível com o exercício da cidadania. Enquanto que 
Rousseau, por sua vez, considerava que a única forma de 
uma mulher se tornar cidadã seria cumprindo as funções de 
esposa e mãe. Sendo assim, o papel social da mulher seria 
prover ao masculino o cuidado necessário para que esse se 
tornasse o real cidadão (CARVALHO; CARVALHO; CARVA-
LHO, 2001).

Por conta disso, a dualidade casa/rua não se limita ape-
nas ao dentro e fora, privado e público, família e estado. Ela é 
também, acima de tudo, constituída de feminino e masculino. 
A peneira da casa pertencia à minha avó e a peneira da rua 
(Figura 17) ao meu avô. Mas de que forma essa separação 
vem afetando a vida das mulheres?

 Com o surgimento do capitalismo, a família perdeu 
seu posto primário de unidade produtiva, o que levou o ho-
mem a vender sua força de trabalho ao mercado. Mas com 
o advento das grandes guerras, a mão de obra masculina 
foi sendo cooptada, e o avanço tecnológico da Revolução 
Industrial passou a requisitar mulheres para o mercado de 
trabalho. Todavia, enquanto essas revoluções sociais e fa-
miliares aconteciam na Europa, o Brasil ainda vivia sob um 

regime colonial, escravocrata e patriarcal. Nossa sociedade 
era agrária, centrada na autoridade do “senhor de engenho”, 
que tinha total poder sobre as pessoas por ele escraviza-
das, sobre sua família e, por conseguinte, sobre sua mu-
lher. Por conta disso, fosse na casa-grande ou nos sobrados 
burgueses, considerando as devidas diferenças e distintas 
proporções de violência, a vida das mulheres era precária. 
Elas viviam presas no interior das casas, tendo como princi-
pal papel o de reprodutora. Somente no século XIX, após a 
abolição da escravidão e com a transição para a República, 
o Brasil começou seu processo de industrialização, desen-
volvendo condições para a luta pelos direitos das mulheres 
(COSTA, 2008). Já no século XX, o aumento da independên-

Figura 17 - Foto da peneira da rua. Quando guardada no galpão.
Fonte: acervo pessoal, 2019.
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cia econômica feminina pelo mundo causou uma revolução 
que abriu portas para uma maior liberdade das mulheres que 
até então estavam confinadas à casa (GHODSEE, 2018).

“Seria leviano, no entanto, afirmar que mesmo antes dis-
so a peneira da rua era carregada exclusivamente por 
homens. Enquanto no Brasil o trabalho remunerado foi 
comemorado como uma conquista pelas mulheres bran-
cas de classe média/alta, as mulheres pobres e racializa-
das sempre tiveram que trabalhar fora para sustentar a si 
e suas famílias. Minha bisavó teve que assumir a peneira 
da rua para alimentar seus filhos, trabalhando pesado 
nas plantações. Da mesma forma minha avó, antes do 
casamento, trabalhou como lavadeira, babá e na fabrica-
ção de tecidos que vendia na cidade. Minha mãe se tor-
nou dona de casa quando se casou, mas após o divórcio 
assumiu a peneira da rua, tendo trabalhado por até três 
turnos para manter nossa casa e permitir que hoje eu 
pudesse estudar e trabalhar.” (ALVES, 2021, p. 10)

 Entretanto, a inserção feminina no mercado de traba-
lho foi, e ainda é, muito problemática. Segundo a etnógrafa 
Kristen R. Ghodsee (2018), quando as mulheres começaram 
a trabalhar nas indústrias, seus empregadores pagavam o 
suficiente apenas para a manutenção de uma única pessoa, 
mesmo que elas fossem mães solteiras ou viúvas. O consen-
so no mercado era de que mulheres seriam obrigatoriamente 
dependentes dos homens. O trabalho delas era percebido, 
portanto como uma complementação de renda, já que suas 
necessidades básicas seriam supridas pelos pais ou mari-
dos. Essa mentalidade acaba por refletir até hoje na dife-

rença salarial observada entre os gêneros no mercado de 
trabalho (ALVES, 2021).

 Mesmo após a inserção das mulheres no mercado, 
a peneira da casa continuou pesando em suas mãos. É so-
cialmente esperado que, mesmo trabalhando, as mulheres 
continuem a cumprir com os afazeres domésticos e com os 
cuidados familiares, o que cria uma dupla jornada que as 
exaure e atrapalha os seus desempenhos. Há também difi-
culdades enfrentadas por conta da maternidade, pois o mer-
cado evita a contratação de mães, por essas serem a fonte 
principal de cuidado com os filhos, e pretere as mulheres 
que, mesmo sem filhos, têm possibilidade de engravidar no 
futuro (GHODSEE, 2018).

 A questão é que mesmo quando a mulher consegue 
carregar a peneira da rua, nunca lhe tiram o peso da peneira 
da casa, e esta não lhe dá poder de ação sob a sociedade.

“[...] todo o trabalho realizado com a peneira da casa, 
seja na jornada dupla da assalariada, seja no cuidado 
performado pela dona de casa, é invisível aos olhos da 
rua. A peneira da casa não rende salário, não acrescen-
ta no currículo, nem contribui para a previdência. Sem a 
peneira da rua, tudo que a mulher recebe vem através 
do homem, e ele pode negar seu acesso a qualquer mo-
mento.” (ALVES, 2021, p. 13)

  Para Damatta (1997) a rua era um espaço de opres-
são ao homem, já Bernard Shaw escreveu em 1928 “como 
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o capitalismo fez do homem escravo, e, por pagar a mulher 
através dele, a fez escrava do homem, a mulher se tornou 
escrava de um escravo, que é o pior tipo de escravidão” 
(SHAW, 1928, p. 197 apud GHODSEE, 2018, p. 36, tradução 
nossa)5. 

 Os obstáculos à ação das mulheres nos espaços pú-
blicos são notórios e reconhecidos. Conforme nossa socie-
dade nos atribuiu o domínio da peneira da casa, tornou-se 
árduo manusear também a peneira da rua. Dessa forma, a 
ausência feminina nas esferas de poder que a rua abarca 
vem se perpetuando por gerações. Mas para superar essas 
dificuldades de acesso é preciso entender de que forma o 
peso da peneira da casa (Figura 18) nos limita ao espaço pri-
vado, e isso perpassa por três esferas principais: o trabalho 
doméstico, o matrimônio e o corpo.

“A relação da minha avó com a peneira da casa começou 
bem cedo. Sendo a mais velha de 12 filhos, ela logo teve 
que trocar as panelinhas de brinquedo pelas panelas de 
verdade. Aos nove anos seu pai faleceu e sua mãe teve 
que assumir a peneira da rua, sobrou para ela então a 
função do cuidado. Cuidado com a casa, com a comida, 
com as roupas e com os irmãos mais novos.” (ALVES, 
2021, p. 05)

Na videoarte Saco de Algodão (Figura 14), minha avó 

5 Because as Capitalism made a slave of the man, and then by paying women 
through him, made her his slave, she became the slave of a slave, which is the 
worst sort of slavery. (Bernard Shaw, 1928, p. 197 apud GHODSEE, 2018, p. 
36)

conta como precisava subir em um banquinho para alcançar 
o fogão quando começou a cozinhar para a família. Sua mãe 
saía cedo para a roça e, quando voltava, todos os afazeres 
domésticos deveriam estar cumpridos.

A peneira da casa é primeiramente a peneira do traba-
lho doméstico. Ainda na infância ela é designada à menina e 
a acompanha por toda a vida. Ao descrever a relação inicial 
da mulher com a casa, Simone de Beauvoir (1967) destaca 
que a maior parte do trabalho doméstico pode ser realizada 
por uma menina ainda muito nova. É comum que a menina 
seja encarregada de varrer o chão, de tirar o pó e de cuidar 
da comida, às filhas mais velhas cabem ainda muitas das 

Figura 18 - Foto da peneira da casa. Quando guardada no galpão.
Fonte: acervo pessoal, 2019.



46

tarefas maternas. São elas que se encarregam dos irmãos 
maios novos na ausência da mãe (ALVES, 2021).

O peso dos afazeres domésticos também prejudica a 
mulher em seu desenvolvimento humano e intelectual. Beau-
voir (1967) narrou em seu livro como era perceptível a exaus-
tão das suas alunas que lutavam para conciliar as atividades 
familiares com a escola, e Phumzile Mlambo-Ngcuka (2017) 
afirma que no mundo inteiro mulheres e meninas tendem a 
gastar mais do que o dobro do tempo se dedicando ao traba-
lho doméstico, em comparação aos homens e aos meninos.

“Essa divisão desigual do cuidado com a casa interfere 
de forma brutal na possibilidade delas se dedicarem aos 
estudos, ao trabalho remunerado, ao esporte ou ao lazer. 
A peneira da casa acaba por anular seus desejos, ações, 
pensamentos e sentimentos, focando seus esforços no 
cuidado que viabiliza os sonhos e demandas de outras 
pessoas.” (ALVES, 2021, p. 06)

É de “casa” que as palavras “casal”, “casadouro” e “ca-
samento” se originam, termos que, segundo Damatta (1997), 
são intimamente ligados ao espaço doméstico. Simone de 
Beauvoir (1967) observava que, mesmo as jovens de sua 
época tendo maiores possibilidades de ação do que as ge-
rações anteriores, elas ainda tinham mais dificuldades de se 
realizarem enquanto indivíduos autônomos, em comparação 
aos rapazes. Mesmo a mulher escolhendo a independência, 
ainda era necessário reservar um lugar em sua vida para o 
homem. E é por esses motivos que a peneira da casa tam-

bém seja a peneira do matrimônio (ALVES, 2021).

Para Simone de Beauvoir (1967), o casamento faz par-
te do que nesse trabalho é chamado de destino de abelha. 
Esse destino implica em dividir a vida entre seus interesses 
particulares e as obrigações da feminilidade, o que faz com 
que mulheres acabem empenhando pouco em seus projetos, 
se realizando unicamente nas conquistas de seu cônjuge. 
Já para Ghodsee (2018), o casamento vem sendo utilizado 
pela cultura patriarcal como forma de transformar os direitos 
reprodutivos das mulheres em commodities. Tal “commoditi-
zação” do corpo feminino fez com que, por séculos, mulheres 
fossem trocadas entre homens (do pai para o marido) a fim 
de repassar poder e riquezas acumuladas aos seus descen-
dentes (ALVES, 2021).

No Brasil, a defesa de uma família tradicional, compos-
ta por marido, esposa e filhos, foi utilizada diversas vezes 
como pretexto para restringir os direitos das mulheres à rua. 
Durante as discussões sobre o voto feminino, por exemplo, 
era comum que parlamentares se opusessem à proposta 
alegando que a medida poria fim à “família brasileira”. Tal 
argumento, até hoje utilizado em nossa política, barrou o di-
reito das mulheres ao voto durante décadas. Algumas das 
propostas pautadas nesse período chegavam a limitar o di-
reito ao voto apenas às mulheres solteiras ou às viúvas que 
tivessem renda própria, mulheres casadas só poderiam votar 
se fossem autorizadas pelo marido, mesmo que também tra-
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balhassem fora. Foi apenas com muita pressão por parte das 
mulheres que em 1932 o voto feminino irrestrito foi instaura-
do no Brasil (MARQUES, 2019).

“O medo de permanecer solteira, ‘ficar pra titia’ e não 
ter um homem para lhe prover o sustento, vem sendo implan-
tado há gerações na cabeça das mulheres jovens” (ALVES, 
2021, p. 8). Mas se levarmos em conta que se casar muitas 
vezes significa abrir mão da própria liberdade, faz-se enten-
der a fala da personagem Rita do romance O Cortiço, de 
Aluísio Azevedo:

— Casar? protestou a Rita. Nessa não cai a filha de meu 
pai! Casar? Livra! Para quê? Para arranjar cativeiro? Um 
marido é pior que o diabo; pensa logo que a gente é es-
crava! Nada! Qual! Deus te livre! Não há como viver cada 
um senhor e dono do que é seu! (AZEVEDO, 1890, p. 
27).

O controle do corpo feminino é outra forma de manter a 
peneira da casa pesada nas mãos de nós mulheres. Tal con-
trole se inicia na infância, com os vestidos desconfortáveis 
e os penteados elaborados, mas se intensifica de maneira 
profunda na adolescência. É quando se torna “moça” que a 
menina sente com mais força as imposições ligadas à femi-
nilidade.

Em Ademane (Figura 19), série composta por 10 pin-
turas a óleo com dimensões variadas, apresento uma diver-
sidade de corpos femininos nus. Para executar essa obra, 

realizei diversas sessões de entrevistas/ensaios com amigas 
de dentro e de fora da universidade. Nessas sessões, reali-
zadas com as modelos de torso nu, eu perguntava como se 
dava a relação delas com o próprio corpo, e tentava captar 
na câmera os gestos que suas mãos faziam enquanto res-
pondiam. Minha intenção era captar uma imagem que con-
tivesse tanto a pergunta (corpo) quanto a resposta (gesto).

 As respostas que encontrei eram tão variadas quanto 
os corpos sobre os quais eu perguntava. Algumas mulheres 
se sentiam mais à vontade, outras eram mais tímidas ou in-
seguras, mas o que perpassou a maioria das entrevistas foi 
as falas sobre conflitos com o próprio corpo, principalmente 
na adolescência. Esses conflitos se mostram latentes em al-
guns gestos das mãos e na postura dos corpos, que durante 
as entrevistas acompanhavam relatos muitas vezes doloro-
sos de como é se entender mulher em meio às mudanças e 
percepções do próprio corpo.

 Enquanto pintava Ademane, coloquei muito de mim 
entre as camadas de tinta. Essa série foi minha iniciação na 
pintura a óleo. Em meio aos aprendizados da técnica, haviam 
também lições importantíssimas sobre as dores que carrega-
mos em nossos corpos. Pintando essas telas, aprendi que a 
pele é formada por diversas cores, tons e subtons que não 

Figura 19 - Ademane (2021), e detalhes. Óleo sob tela, dimensões variáveis.
Foto: Paulo Rezende, 2023.
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vemos à primeira vista (Figura 20). Da mesma forma, nos-
sa percepção corporal é composta não apenas de vivências 
particulares, mas também daquelas compartilhadas com ou-
tras mulheres, e a dor de crescer em um corpo lido como 
feminino é uma delas.

 Simone de Beauvoir (1967) relatava que era a partir 
da puberdade que a jovem perdia espaço nos domínios in-
telectuais e artísticos, por precisar acumular as tarefas pro-
fissionais com as obrigações da feminilidade. Mesmo que 
durante a infância a menina já fosse submetida a este julgo, 
ainda havia uma certa liberdade experimentada no próprio 
corpo, a qual é retirada na adolescência. Quando chega a 
mocidade, é imposto à menina um processo de negação das 
mudanças que seu corpo vivencia: a menstruação é recebi-
da como algo sujo, os pelos devem ser raspados e os seios 
escondidos.

 Além disso, o próprio ambiente passa a tratar a mu-
lher de forma mais hostil. Quando está na rua seu corpo é 
acompanhado por olhares maliciosos, comentam sobre sua 
aparência e o assédio masculino se torna frequente. Nesse 
momento, segundo Beauvoir (1967), a menina sente como 
se seu corpo não fosse mais a expressão clara de sua indivi-
dualidade, pois o olhar masculino torna a menina em coisa, e 
ali, ela sente seu corpo como estranho (ALVES, 2018).

Figura 20 - Detalhe do processo de uma das telas de Ademane (2021).
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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 É comum que meninas sintam vergonha do próprio 
corpo com a chegada da adolescência. Além do assédio so-
frido na rua, e às vezes dentro da própria casa, é preciso lidar 
também com o fluxo menstrual. Tratado como tabu, sujar as 
roupas em público por causa da menstruação se torna uma 
forma de fobia. A falta de acesso adequado aos absorventes, 
nesse caso, traduz-se em falta de acesso à rua, à escola e 
ao trabalho. Por conta disso, muitas mulheres acabam se 
“resguardando” na casa por medo dos “problemas” que seu 
corpo representa.

 As mudanças hormonais em nada ajudam nesse 
caso. Além das oscilações de humor causadas pelos ciclos 
menstruais, por não ter tido o mesmo incentivo ao esporte, 
na puberdade, a menina vê seu corpo se tornando mais fra-
co que o dos meninos. Esse sentimento de impotência física 
se torna outra corrente que a prende na peneira da casa. 
A mulher não consegue acreditar em uma força que nunca 
experienciou no próprio corpo, não consegue se revoltar con-
tra a ordem estabelecida e acaba aceitando com docilidade 
o lugar de casa que a sociedade lhe reservou (BEAUVOIR, 
1967).

 Conforme vai ficando mais velha, a menina também 
é esmagada pela percepção de que sua aparência física é 
crucial para ser bem tratada socialmente. “Primeiro manda-
mento das mulheres: a beleza. ‘Seja bela e cale-se’, é o que 
se lhe impõe, desde a noite dos tempos talvez” (PERROT, 

2007, p. 50, grifo da autora). Aprendemos desde cedo que 
o amor e a felicidade só são dignos de mulheres bonitas, a 
feiura é associada à maldade. Quando nos contos de fada a 
desgraça recai sobre as feias, não se sabe muito bem se foi 
causada por suas ações ou por sua aparência (BEAUVOIR, 
1967).

 Naomi Wolf (2018) alega que, quando os movimentos 
sociais feministas dificultaram o controle da mulher através 
do trabalho doméstico, o controle do corpo através do “mito 
da beleza” ganhou força como forma de continuar nos subju-
gando. O foco na aparência redefiniu o padrão de consumo 
das mulheres, realocou suas energias (do “cuidado com o 
outro” para a “aparência para o outro”) e se tornou uma nova 
justificativa para a desigualdade de gênero no mercado de 
trabalho.

 A feminilidade é feita de aparências. Enquanto mulhe-
res, não passamos de imagem, um corpo e um rosto, que nu 
ou vestido deve ser belo. Em nossa sociedade, a identidade 
feminina acaba sendo pautada pela aparência física, e isso 
nos torna extremamente vulneráveis à aprovação externa 
(WOLF, 2018), principalmente, porque nossa cultura judai-
co-cristã nos constrange ao silêncio em público (PERROT, 
2007). Somos compelidas a nos mostrar belas e caladas, de 
modo que toda nossa expressão resida apenas na aparência 
física.



61

A peneira da casa se prende ao corpo da mulher de tal 
maneira que, sempre que tentar soltá-la, ela sentirá em seu 
corpo o medo. Medo do assédio na rua, no trabalho e na 
escola, medo de que sua aparência não esteja de acordo, 
medo de que seu fluxo menstrual vaze nas roupas e, princi-
palmente, medo das diversas violências físicas e psicológi-
cas perpetuadas contra aquelas que ousam tentar empunhar 
a peneira da rua.
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2 . A Poética da
Mulher Prendada
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2. A Poética da Mulher Prendada

Uma expressão muito comum de se ouvir quando uma 
mulher jovem performa bem algum trabalho doméstico é que 
ela “já pode se casar”. Quando minha mãe se divorciou, lem-
bro do meu pai contando como ela havia sido uma ótima es-
posa: “Nunca tive o que reclamar com relação à casa, ela era 
uma mulher prendada”.

Sempre achei intrigante o quanto os dotes ditos “femi-
ninos” têm a ver com a casa. O significado da palavra “pren-
dada” é, em essência, uma mulher dotada de habilidades, 
mas o uso coloquial do termo acaba sempre atrelando tais 
habilidades ao trabalho doméstico. Enquanto crescia, en-
sinaram-me muitas das habilidades de “mulher prendada”. 
Além do básico lavar, passar, limpar e cozinhar, também me 
ensinaram a bordar, a costurar, a fazer crochê… Não que eu 
tenha aprendido tudo, mas me ensinaram. Era entendido que 
essas habilidades manuais seriam importantes para o meu 

destino de mulher no futuro.

Hoje entendo que as habilidades manuais desenvolvi-
das naquela época realmente foram importantes. Não para 
o destino de casa esperado, mas para me formar enquanto 
mulher artista. Da mesma forma, diversas mulheres antes 
de mim, que muito provavelmente foram socializadas para a 
vida doméstica, usaram suas habilidades manuais para pro-
blematizar a casa através da arte.

A presença de tal problematização entre gênero e espa-
cialidade tem sido um dos motes de atuação da arte com 
ênfase feminista desde o advento da nomenclatura du-
rante a Segunda Onda. Os enfrentamentos das artistas 
no que concerne os usos e desusos do aparato da do-
mesticidade opera tanto pela via de um essencialismo ro-
mantizado da mística feminina, quanto pela crítica cínica 
das designações sociais – grosso modo, essa oscilação 
acompanha os processos de modificação e intersecção 
do feminismo como movimento político. (TRIZOLI, 2018, 
p. 322)

Entre elas, destaco as artistas feministas que atuaram 
nos Estados Unidos nos anos 1970, principalmente Judy 
Chicago e Miriam Schapiro, com seu espaço Womanhouse 
(1972) (Figura 21), e Martha Rosler com sua vídeo perfor-
mance Semiotics of the Kitchen (1975) (Figura 22). Ambos 
os trabalhos usam o espaço doméstico como objeto de insur-
gência feminina na prática artística. Evidencio também, mais 
recentemente, o trabalho da artista palestina Mona Hatoum, 
que acentua a violência do doméstico ao transformar apetre-
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chos da casa em instrumentos ameaçadores, seja passando 
por eles correntes elétricas, como na série Electrified (2014) 
(Figura 23), seja aumentando sua escala como em Paravent 
(2008) e Daybed (2008) (Figura 24).

Essas artistas foram as principais influências no desen-
volvimento da minha pesquisa sobre a Poética da Mulher 
Prendada. Neste capítulo, apresentarei os processos de cria-

Figura 21 - Womanhouse, (detalhe) 1972, Judy Chicado e Miriam Schapiro. 
Espaço instalativo e de performance, site-specific, dimensões variáveis.
Fonte: Union Docs. Disponível em: https://uniondocs.org/event/2018-06-07-wo-
manhouse-is-not-a-home/. Acesso em: 14 mar. 2022.

Figura 22 - Frame do vídeo Semiotics of the Kitchen,1975, de Martha Rosler. 
Videoperformance, 00:05:10.
Fonte: Martha Rosler. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=-3RIx8ndg-
vY. Acesso em: 14 mar. 2022.

ção de três trabalhos que compõem a pesquisa, com o intuito 
de reivindicar a agência feminina no espaço privado a partir 
da subversão da noção de mulher prendada. Se cresci para 
ser prendada, escolho ser uma artista prendada, fazendo da 
casa meu objeto de pesquisa e da performatividade feminina 
minha performance artística.

https://www.youtube.com/watch?v=-3RIx8ndgvY
https://www.youtube.com/watch?v=-3RIx8ndgvY
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Figura 23 - Electrified (variable II), 2014, Mona Hatoum. Utensílios de cozinha, 
móveis, fio elétrico, lâmpada e transformador, dimensões variáveis.
Fonte: George Darrell (White Cub). Disponível em: https://whitecube.com/artists/
artist/mona_hatoum/. Acesso em: 14 mar. 2022.

Figura 24 - Paravent, 2008, Mona Hatoum. Aço com acabamento preto, 219 x 
98 x 31,5 cm (à esquerda). Daybed, 2008, Mona Hatoum. Aço com acabamento 
preto, 302 x 211 x 5 cm (à direita).
Fonte: Arte a un click. Disponível em: https://arteaunclick.es/2021/07/24/mona-
-hatoum-ivam/. Acesso em: 14 mar. 2022.
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 2.1. Semaninha
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2.1 Semaninha

Durante séculos as mulheres foram privadas da edu-
cação formal para serem ensinadas unicamente sobre os 
trabalhos domésticos que deveriam inevitavelmente exercer. 
Foi apenas na Europa Vitoriana do final do século XIX que as 
mulheres ocidentais começaram a negar esse destino femini-
no, lutando pelo direito à propriedade, ao divórcio e à educa-
ção. Foi também nesse período que a masturbação feminina 
passou a ser tratada como desvio moral e causa de doenças, 
sendo punida através de castigos físicos, de internações psi-
quiátricas e de cirurgias de mutilação genital (WOLF, 2013). 
A escritora feminista Naomi Wolf considera que a violência 
contra a sexualidade feminina infligida na época foi uma for-
ma de tentar coibir os avanços sociais das mulheres. Para a 
autora, a saúde sexual e o orgasmo estão ligados de forma 
hormonal a um aumento da criatividade, da confiança e da 
determinação. Por isso, coibir o prazer feminino é uma das 
formas que o patriarcado usa para aprisionar as mulheres ao 

seu destino de casa.

O trabalho Semaninha (Figura 25), nome originado 
dos jogos com sete panos de pratos, comuns nos enxovais 
de casamento e que são vendidos até hoje, busca criar no 
ambiente doméstico um espaço de satisfação do feminino. 
Substituindo o lugar previsto para as mulheres, do trabalho 
e do cuidado, pelo lugar não previsto, da sexualidade e do 
prazer, Semaninha altera a lógica do que é esperado de uma 
mulher prendada.

Crescendo em uma casa interiorana, evangélica e, 
por conseguinte, conservadora, muito pouco foi me ensina-
do sobre sexualidade. Quando criança, não havia espaço 
aberto para minhas dúvidas sobre o tema e, na puberdade, 
qualquer interesse era repreendido e tratado como pecado. 
Quando me tornei adolescente, ganhei de presente uma “bí-
blia jovem”, que dizia tratar de assuntos próprios da juventu-
de através da “palavra de Deus”. Ali havia um verbete sobre 
masturbação, nele estavam citados alguns versículos difusos 
sobre o tema e um texto que deixava claro como a prática era 
impura e abominável.

Foi somente depois de me afastar da igreja, e de certa 
forma da minha família, que consegui fazer as pazes com a 

Figura 25 - Semaninha, 2020. Pintura sobre tecido em suportes de metal, 
165cm x 240 cm. 
Foto: Paulo Rezende, 2020. Acervo: Fernando Bueno.
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minha sexualidade e com o meu corpo. Descobri-me uma 
mulher bissexual e decidi não deixar que a minha criação 
conservadora me fizesse sentir vergonha de quem eu sou. 
Foi nessa época também que redescobri a masturbação, de 
maneira tímida e acanhada, por conta da culpa cristã, mas 
redescobri. 

Aos poucos o tema foi surgindo nas conversas de ami-
gas e deixando de ser tabu. Do mesmo modo surgiu o assun-
to dos “brinquedinhos”, e ficávamos olhando os diferentes 
modelos e formatos em páginas da internet. Foi nessa época 
também que eu encontrei a webtoon Garota Siririca (Figura 
26), que conta a história de uma garota viciada em mastur-
bação. Nos quadrinhos, a protagonista explora variadas for-
mas de se masturbar, utilizando diversos vibradores diferen-
tes. Meu interesse pelo assunto foi aumentando e, quando 
finalmente comecei a trabalhar e conquistar meu dinheiro, já 
morando sozinha, passei a comprar meus próprios “brinque-
dinhos”.

Anos depois, já na faculdade de artes, passei a experi-
mentar formas de abordar a masturbação feminina na minha 
prática artística. Percebi uma certa semelhança entre os vi-

Figura 26 - Capa de um dos capítulos de Garota Siririca, 2015, LoveLove6. 
Publicado online de 2013 a 2014, e impresso em 2015.
Fonte: LoveLove6. Disponível em: https://lovelove6.com/quadrinhos/garotasiriri-
ca/. Acesso em: 14 mar. 2022.
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bradores e alguns utensílios de cozinha, eles compartilham 
elementos em seus designs, além de terem texturas e co-
res parecidas. Passei a mesclar esses elementos em meus 
desenhos (Figura 27), estudando formas de trazer o prazer 
feminino para o ambiente doméstico. Desenhei diferentes 
modelos de vibradores em diversas situações da cozinha, 
explorando seus formatos e possibilidades, mas a ideia do 
trabalho final acabou vindo de outro lugar.

Figura 27 - Estudos em aquarela, guache e nanquim, 40 x 30 cm, 2019. No 
caderno de artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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Em uma das viagens que fiz à casa de minha mãe, ob-
servei com outro olhar um objeto que sempre esteve muito 
presente em sua cozinha. Em cima do fogão havia um pano 
de prato delicadamente pintado à mão com lindos antúrios 
brancos. Minha mãe tinha alguns desses panos de prato pin-
tados, todos ficavam guardados em um armário e só eram 
usados em ocasiões especiais. Seu uso, no entanto, não era 
prático. Minha mãe nunca secou a louça ou as mãos em um 
deles, eram panos de uso ornamental, ficando sempre re-
pousados sobre o fogão ou tampando as panelas em almo-
ços de família. 

Lembro-me que na minha infância era comum ver mu-
lheres mais velhas pintando panos de prato. Era uma manu-
alidade habitual à “mulher prendada”, junto de bordar, costu-
rar e fazer crochê ou tricô. No entanto, eu nunca havia me 
interessado pelo tema, achava chato pintar frutas e flores, 
gostava de desenhar os personagens das animações que 
via na TV. Minha mãe também nunca aprendeu a pintar os 
panos, mas adorava decorar bem sua casa, então comprava 
das mulheres que pintavam.

Os panos eram pintados com temas de natureza mor-
ta, frutas, flores e utensílios de cozinha, temáticas domésti-
cas, próprias da mulher e do lar. A natureza morta sempre 
me pareceu um gênero da arte muito feminino e, talvez por 
isso, pouco valorizada, principalmente quando comparada a 
temas mais externos, como as paisagens e as cenas épicas, 

comumente pintadas por homens. Pelo fato de a rua não ser 
um lugar aprazível, restava às mulheres artistas pintarem o 
mundo à sua volta, ou seja, a casa. Foi então que decidi 
levar para os panos de prato o meu próprio mundo domésti-
co, acrescentando os vibradores às composições de frutas e 
flores (Figura 24).

Durante o processo de criação de Semaninha, tive a 
oportunidade de visitar a exposição À Nordeste. Ali conheci 
o trabalho da Catarina de Jah e seus panos de prato com 
gravuras feministas (Figura 28). Fiquei ainda mais inspirada 

Figura 28 – Catarina Jah! (detalhe), 2019, Catarina de Jah. Serigrafia sobre 
panos de prato, dimensões variáveis.
Fonte: O Povo. Disponível em: https://mais.opovo.com.br/jornal/vidaear-
te/2019/05/31/exposicao-em-sao-paulo-reune-160-artistas-em-busca-de-no-
vos-sentidos-para-o-nordeste.html. Acesso em: 14 mar. 2022.
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a continuar com o projeto e comecei a pensar formas de ir 
além da própria presença do vibrador. Lembrei-me então do 
trabalho da artista Stephanie Sarley, com sua conta no Ins-
tagram repleta de fotos e vídeos emulando a masturbação 
com frutas (Figura 29), e percebi que havia ali um tema a ser 
explorado em meus panos de prato.

As frutas carregam em si uma certa sensualidade inata. 
Na história da arte é comum ver pinturas de mulheres jovens 
segurando frutas, em especial as romãs, que agregam tam-
bém em sua simbologia a fertilidade (Figura 30), e as maçãs, 

Figura 29 - Frame do vídeo Sticky Seet, 2017, Stephanie Sarley. Vídeo, 
00:00:08.
Fonte: Stephanie Sarley. Disponível em: https://www.instagram.com/p/BZKe-
mUohzc6/?utm_medium=copy_link. Acesso em: 14 mar. 2022.

símbolo do pecado original. Há também frutas que quando 
partidas ao meio remetem visualmente à vagina, e outras que 
se tornam extremamente sensuais quando nos atentamos às 
suas texturas e aos seus sumos. Passei a explorar estes as-
pectos em meu caderno de artista, desenhando diversas fru-
tas e testando as composições com vibradores (Figura 31).

Foi então que dei início ao estudo técnico de pintura em 
tecido. Os panos de prato são pintados com tintas específi-
cas e com técnicas próprias desse suporte, utilizadas para 
dar os efeitos característicos da pintura. Adquiri uma varieda-
de dessas tintas e iniciei meus estudos no tecido (Figura 32). 
Assisti diversos vídeos ensinando como eram pintadas as 
frutas e as folhas, estas acabaram sendo particularmente di-
fíceis. A pintura em pano de prato tinha características muito 
diferentes das outras técnicas com as quais eu estava acos-
tumada, como óleo, guache e aquarela. A tinta secava muito 
rápido e era complicado mesclar as cores corretamente, mas 
conforme fui praticando, os resultados foram melhorando.

Figura 31 - Figura 31 – Estudos em aquarela, guache e grafite, 40 x 30 cm, 
2019. No caderno de artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

Figura 30 - Proserpine, 1882, Dante Gabriel Rossetti. Óleo sobre tela, 78,7 x 
39,2 cm.
Fonte: Birmingham Museum and Art Gallery. Disponível em: https://dams.birmin-
ghammuseums.org.uk/asset-bank/action/viewAsset?id=64&index=3&total=9&-
view=viewSearchItem. Acesso em: 14 jan. 2023.
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Surgiu então um novo desafio: por mais que eu tivesse 
me habituado à técnica na pintura das frutas e das folhas, 
não havia nenhuma referência de vibradores pintados em te-
cido. Tive que mesclar algumas das técnicas de pintura que 
eu dominava e testar formas de representar os vibradores 
(Figura 33). Aos poucos, fui ficando satisfeita com minha 
pintura em tecido, os vibradores pareciam provocativos, as 
frutas suculentas e as folhas verossímeis. Estava na hora de 
finalmente pintar Semaninha.

Para o trabalho final, primeiro eu precisava dos panos 
de prato. Recorri então à minha mãe. Expliquei que queria 
pintar alguns panos de prato e pedi à minha tia que costu-

Figura 32 - Estudos da pintura em tecido, 40 x 30 cm, 2020. Colados no cader-
no de artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

rasse os barrados para mim. Minha mãe comprou os tecidos 
estampados, minha tia fez os barrados dos sete panos de 
prato e eu os busquei em uma das viagens que fiz à cidade. 
Na ocasião, lembro de minha mãe contar que a minha tia 
havia perguntado se eu estava me casando e por isso que-
ria montar um enxoval. Achei o questionamento ironicamente 
apropriado. Nunca mostrei para elas os panos de prato com 
vibradores, mas ao final da série, pintei dois panos com fru-
tas e dei um para cada uma delas como agradecimento.
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Figura 33 - Estudos da pintura em tecido, 40 x 30 cm, 2020. Colados no cader-
no de artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

Com os panos de prato em mãos pude finalmente pin-
tar a série. Escolhi sete modelos de vibradores e duas frutas 
para acompanhar cada peça, organizei a composição no ca-
derno de artista e fiz os testes de cor com aquarela (Figura 
34). Escolhi fazer os vibradores nas cores roxo e rosa, por 
serem as mais vendidas, e combinei essas cores também 
nos barrados. Com os esboços prontos, foi hora de aplicar as 
técnicas de pintura em tecido nos panos de prato. Comecei 
pelos vibradores, depois as frutas e por último as folhas, ao 
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final estava com meus sete panos de prato, um para cada dia 
da semana (Figura 35).

Figura 34 - Um dos estudos de composição em aquarela, 30 x 20 cm, 2020. No 
caderno de artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

Figura 35 - Semaninha (detalhes), 2020.Fonte: acervo pessoal, 2021.
Fonte: Paulo Rezende, 2020.
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Já no programa de pós-graduação, optei por cursar um 
tópico especial da linha B, focado na produção de fanzines. 
Minha intenção era trilhar um caminho de reconexão com as 
mídias que fizeram parte da minha iniciação na arte. Dentro 
dessa disciplina, pude apresentar aos colegas minha própria 
coleção de zines, obtidos por meio de trocas nas feiras in-
dependentes, além de realizar uma entrevista com uma de 
minhas amigas que também produzia fanzines nessa época. 
Chegado o fim do semestre foi nos solicitada a realização 
de um fanzine autoral como trabalho final da matéria, e eu 
sentia que havia muito potencial nas imagens que me acom-
panharam na produção de Semaninha. Meu caderno estava 
abarrotado de esboços, de testes e de imagens de referên-
cia que poderiam enriquecer a experiência que a obra final 
proporcionava. Decidi então juntar essas imagens em com-
posições livres, por meio da colagem digital, a fim de criar o 
zine de Semaninha (Figura 00), que continha também fotos 
da obra e um pequeno texto sobre as intenções do trabalho.

Por mais que eu tenha ficado satisfeita com o resultado 
de Semaninha, ainda vejo muito potencial a ser explorado 
nessa junção doméstica de trabalho e prazer. Pretendo fa-
zer outros panos de prato, explorando novas composições 
e ousando mais na representação das frutas. Vejo também 
potencial em outros trabalhos que explorem a cozinha, mui-
tos dos quais venho esboçando no meu caderno de artista e 
estudando formas de realização.

Figura 36 - Foto do zine Semaninha e imagens das páginas que a compõe, 21 
x 15 cm, 2021.
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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2.2 Varredura

A vassoura é um objeto envolto por muitas supersti-
ções. Diz-se que ela afugenta as visitas quando posta atrás 
da porta, que não se pode emprestar uma vassoura usada, 
pois ela carrega a boa sorte da casa, e que nunca se deve 
varrer à noite, para não expulsar a tranquilidade. A ideia é de 
que a vassoura consegue varrer tudo, inclusive coisas abs-
tratas como felicidade, tranquilidade, bem-estar, saúde, boa 
sorte e até mesmo o “amor”. Quando criança, cresci ouvindo 
muitas dessas superstições, mas a mais recorrente dizia que 
a moça cujos pés fossem varridos jamais conseguiria se ca-
sar.

Foi na casa de minha avó que me lembro de ter ouvido 
esse ditado pela primeira vez. Disseram-me “não deixe var-
rer seu pé, senão você não vai se casar”. E eu afastei de mim 
a vassoura de palha, que até hoje é usada para varrer o vas-
to quintal repleto de árvores. Foi lá também que me lembro 

de ter tentado pela primeira vez andar nos sapatos de salto 
de minha mãe, desajeitada e cambaleando. Meus pés doíam 
e eu não entendia o porquê de as mulheres calçarem aquilo. 

 Depois de ter apresentado meu trabalho de conclusão 
de curso, surgiu em minha vida a oportunidade de uma re-
sidência artística única e de uma pesquisa no Ateliê Sertão 
Negro6. Foi lá que durante um momento de descontração a 
questão da vassoura retornou. Enquanto varria o chão, uma 
colega sem querer passou a vassoura sobre meus pés. Eu, 
em tom de piada, falei “agora não vou mais me casar”, ela 
riu e varreu meus pés mais algumas vezes dizendo que seria 
para garantir.

 Passadas a euforia e as risadas, comecei a pensar 
melhor em toda a carga de significados que aquele simples 
gesto carregava. Lembrei-me do quintal de minha avó, onde 
ouvira aquele ditado tantas vezes, da sua vassoura de pa-
lha e de todo o contexto de casa onde cresci. Levei essas 
reflexões comigo naquele dia, quando deixei o ateliê e, no 
momento em que viajei para a cidade de minha mãe para fa-
zer as fotos que se tornaram o trabalho Ruptura (Figura 11), 
realizei ali também a vídeo performance Varredura (Figuras 
37 e 38).

Nessa época eu estava iniciando minha pesquisa sobre 
a casa, havia apresentado meu TCC há pouco tempo e es-

6 https://www.instagram.com/p/CfZ2LtbOCly/?igshid=YmMyMTA2M2Y=

https://www.instagram.com/p/CfZ2LtbOCly/?igshid=YmMyMTA2M2Y=
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Figura 38 - Fotografias que compõem a instalação 
Varredura, 2019. Fotografia digital: 21cm x 29,7cm 
(cada).
Fonte: acervo pessoal, 2019.

Figura 37 - Frames da vídeo performance Varredura, 
2019. Vídeo, 00:01:50.
Fonte: acervo pessoal, 2019. Disponível em: https://
vimeo.com/447162918. Acesso em: 14 mar. 2022.

https://vimeo.com/447162918
https://vimeo.com/447162918
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tava terminando as últimas disciplinas da graduação. Entre 
essas disciplinas estava a de “Performance e Poéticas do 
Corpo”, na qual apresentei Varredura como trabalho final. Foi 
nela que o professor me apresentou ao trabalho Trajeto com 
Beterrabas, da artista Ana Reis (Figura 39), fiquei fascinada 
com a forma como a artista conseguia construir uma cena 
tão violenta através de um ato doméstico tão corriqueiro. 
Foi nessa época também que descobri o trabalho da alemã 
Claudia Kappenberg, em específico a performance/site-spe-
cific Extreme Ironing (Figura 40), onde a artista aplica o ritual 
doméstico de passar roupas em uma atividade cíclica, inter-
minável e sem utilidade prática, passando o ferro ligado nas 
folhas secas que caíam no quintal.

Com essas referências em mente, cheguei ao quintal 
de minha avó. Posicionei a câmera com um tripé em frente à 
porta do galpão (Figura 15), coloquei um dos meus vestidos 
longos, calcei os sapatos de salto de minha mãe, peguei a 
vassoura de palha e me preparei para a performance. Depois 

Figura 40 - Registro da performance/site-specific Extreme Ironing, 2007, Clau-
dia Kappenberg. Realizada para a 7ª Bienal de Darmstádio.
Fonte: WintergARTen - Vogelfrei, 2007. Disponível em: https://2007.vogelfrei.
info/kuenstler/hatzius-bis-munz/claudia-kappenberg. Acesso em: 14 mar. 2022.

Figura 39 - Registro da performance Trajeto com Beterrabas, 2011, Ana Reis. 
Realizada no III Seminário de PPAG-ARTES, ocorrido na UFU.
Fonte: Paulo Rogério Luciano, 2011. Disponível em: https://www.flickr.com/pho-
tos/paulorogerioluciano/5845424910/in/album-72157626865054299/. Acesso 
em: 14 mar. 2022.
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de respirar fundo algumas vezes, entrei em frente à câmera, 
descalcei os sapatos e com a vassoura em mãos comecei a 
varrer meus pés. Ali fiquei por alguns minutos, sentindo as 
cerdas de palha da vassoura arranhando os pés. Conforme 
ia varrendo, lembrei das diversas vezes em que fui ques-
tionada sobre o matrimônio. Ainda era jovem, mas já sentia 
aquela pressão e tentava varrê-la para longe.

 Terminada a performance, deixei a vassoura e saí de 
frente da câmera descalça (Figura 41). Mais tarde, naquele 
dia, decidi complementar o trabalho com mais duas fotos. 
Pedi para que minha avó me permitisse fotografá-la enquan-
to varria seu quintal. Tentei captar o movimento da vassoura 
e a dança que seus pés faziam percorrendo o terreno. De-
pois, na casa de minha mãe, pedi para que ela calçasse os 
sapatos de salto, posicionei-a em seu próprio quintal e foto-
grafei seus pés (Figura 38).

Essa performance foi essencial para a estruturação da 
minha pesquisa enquanto poética da mulher prendada. No 
entanto, em sua concepção, ainda havia em minha mente 
uma forte negação da casa, um certo resquício do trabalho 
Mamangava Mulher. A negação fica ainda mais evidente 
quando se leva em conta o poema que escrevi após a reali-

Figura 41 - Registros fotográficos após a realização da performance Varredura, 
2019.
Fonte: acervo pessoal, 2019.
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zação da performance, em 2019 (Figura 42). Nele 
eu destaco o gesto de varrer como uma ação de 
afastamento do lugar doméstico, sem conceber 
que utilizar a vassoura era em si uma forma de 
abraçar a casa.

O ato de varrer os próprios pés exprime, de 
certa forma, uma negociação com a casa. É um 
modo de reivindicar autonomia e de exigir a possi-
bilidade de uma casa sem o casamento. A vassou-
ra deixa de carregar o peso do trabalho servil ao 
postular a agência de varrer para longe aquilo que 
não se deseja. Dessa forma, considero Varredu-
ra um dos trabalhos que melhor exprime o que é 
a poética da mulher prendada, pois ele demanda 
para si o controle do que é a casa e do que ela 
significa.

Eu varro o privado

varro o “lar”

varro o doméstico

e o “feminino”

varro o salto

e nego a vassoura

não pinto os olhos

não pinto a boca

não quero a casa

não quero o marido

eu varro a casa

e tudo aquilo

             que tinham me dito

                                       para aceitar.
Figura 42 - Poema Varredura, 2019.
Fonte: acervo pessoal, 2019.
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2.3 Charlotte

Em 7 de outubro de 2021, o projeto de distribuição gra-
tuita de absorventes previsto no PL 4.968/2019 foi vetado 
pelo então presidente Jair Messias Bolsonaro. A proposta 
apresentada pela deputada Marília Arrares, que já havia sido 
aprovada pelo Senado em setembro, previa a disponibiliza-
ção de absorventes para estudantes de baixa renda, mulhe-
res em situação de rua ou vulnerabilidade social extrema, 
presidiárias recolhidas em unidades do sistema penal e mu-
lheres internadas em unidades para cumprimento de medida 
socioeducativa7. O governo usou de pretexto para o veto a 
falta de recursos financeiros.8

7 Fonte: Agência Senado. Disponível em: <https://www12.senado.leg.br/noti-
cias/materias/2021/10/07/bolsonaro-veta-distribuicao-de-absorventes-a-estu-
dantes-e-mulheres-pobres> Acesso em: 16 de janeiro de 2022. 

8 Posteriormente, o veto ao projeto foi derrubado pelo Congresso Nacional 
depois de grande mobilização de parlamentares e de organizações da socie-
dade civil. A lei foi promulgada no dia 18 de março de 2022. Disponível em: 
<https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2022/03/18/promulgada-lei-pa-

 Quando li essa notícia, estava no meio do processo 
de criação do trabalho Charlotte (Figura 43). Entretanto, o 
processo havia se iniciado muito antes, no começo de 2020, 
quando isolada em casa pela pandemia decidi migrar de vez 
dos absorventes descartáveis para o copinho9. O contato 
mais próximo com o sangue e os absorventes que não se-
riam mais usados me fizeram lembrar de uma série experi-
mental de gravuras que havia feito ainda na graduação, em 
2016. Na época, entintei alguns absorventes e os passei na 
prensa, testando cores e composições (Figura 44). O tema 
me despertou interesse novamente, mas dessa vez com no-
vas perspectivas.

 Há tempos eu vinha querendo introduzir o bordado de 
pedrarias na minha prática artística. As miçangas me haviam 
sido apresentadas ainda na infância, pela minha mãe. Ela me 
ensinou a bordar para ajudar no trabalho com a produção de 
vestidos de festa que a minha tia fazia por encomenda. Lem-
bro de ter me empolgado muito com as pedrarias. Para mim, 
elas pareciam ser bem mais interessantes do que o bordado 
ra-distribuicao-de-absorventes-as-mulheres-de-baixa-renda> Acesso em: 18 de 
dezembro de 2022

9 “Copinho” é um dos nomes coloquialmente utilizados para se referir ao coletor 
menstrual, um dispositivo de silicone que pode ser inserido no canal vaginal 
para coletar o sangue durante o período menstrual.

Figura 43 - Charlotte A, B, C, 2021, e detalhe. Pedrarias variadas sobre absor-
vente menstrual, 21 x 15 cm (cada).
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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de ponto cruz que minha mãe havia tentado me ensinar na 
época, sem muito sucesso. As diferentes formas, as cores e 
os padrões possíveis me geraram fascínio, e logo eu estava 
aplicando miçangas nos meus próprios vestidos, nas saias e 
até nas camisetas. Mas, com o passar do tempo, os vestidos 
incrustados de pedrarias saíram de moda e meu interesse 
pelo bordado foi substituído por outras práticas manuais.

Figura 44 - Estudos e composições com gravura, 2016.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

 O interesse só retornou depois de adulta, quando em 
uma das viagens à casa de minha mãe encontrei sua caixa 
de miçangas e uma série de toalhas bordadas por ela. Estra-
nhei a aplicação das pedrarias nas toalhas, pois não parecia 
muito prático, mas o brilho das pedras e o barulho delas se 
friccionando me acenderam o mesmo fascínio da infância. 
Comecei a pesquisar práticas contemporâneas de bordado 
e montei a minha própria caixinha de miçangas (Figura 45). 
Pretendia usá-las nas fotos que hoje se tornaram o traba-
lho Ruptura, mas quando vi as fotografias prontas, percebi 
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que tudo o que eu queria dizer já estava ali, mesmo sem as 
pedrarias. E a caixinha ficou guardada no meu armário, até 
que foi decretada a quarentena em março de 2020, devido à 
pandemia da COVID-19.

Há um tempo eu já havia juntado algumas dessas mi-
çangas vermelhas em um frasquinho de vidro (Figura 46), 
era como se fossem minha versão de bolso do Desvio para o 
Vermelho, de Cildo Meireles (Figura 47). Vez ou outra eu fica-

Figura 45 - Caixa de miçangas utilizadas na produção de Charlotte.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

Figura 46 - Frasco de vidro com miçangas vermelhas.
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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Figura 47 - Desvio para o vermelho I: Impregnação (detalhe), 1967-84, Cildo 
Meireles. Materiais diversos, dimensões variáveis.
Foto: Eduardo Eckenfels. Disponível em: https://www.inhotim.org.br/item-do-a-
cervo/desvio-para-o-vermelho/. Acesso em: 14 mar. 2022.

Figura 48 - Drooling, 2019 (à esquerda) Sally Hewett. Lycra, estofamento, seda 
bordada, miçangas e bastidor de bordado, 16x9.5x4cm. Sweating (detalhe), 
2018 (à direita), Sally Hewett. Bordado sobre camiseta, dimensões variáveis.
Fonte: Sally Hewett. Disponível em: https://www.sallyhewett.co.uk/. Acesso em: 
14 mar. 2022.

va revirando o vidrinho na mão e olhando as pedrinhas cinti-
lando de um lado para o outro, dentro do frasco. Mas quando 
fiz isso no meu contexto de adaptação ao coletor menstrual, 
aquelas miçangas remeteram automaticamente ao sangue 
e aos coágulos. Peguei um dos absorventes guardados e 
virei as miçangas em cima dele. Na época eu estava muito 
influenciada pelo trabalho da Sally Hewett (Figura 48), que 
nos seus bordados usa as pedrarias para representar suor, 
saliva, leite materno e outras questões da fisiologia humana. 
Também era fascinada pelas obras da artista Kathleen Ryan, 
que usa pedrarias de diferentes tamanhos, cores e texturas 
para criar enormes esculturas de frutas mofadas (Figura 49). 
Surgiu então o ímpeto de bordar os absorventes com as mi-
çangas, nascendo ali o primeiro trabalho da série Charlotte.

Fiz alguns testes com diferentes tipos de aplicação de 
pedraria, mas conforme fui pensando em outros trabalhos, 
o interesse esfriou e as miçangas voltaram para o armário 
junto aos absorventes. Até que, no contexto do mestrado, as 
questões com a menstruação voltaram, dessa vez com um 
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Figura 49 - Bad Lemon (Sour Blush), 2020, Kathleen Ryan. Aventurina, quartzo 
fumê, rodonita, calcita, quartzo, labradorita, jaspe linha verde, jaspe kambaba, 
opala rosa, citrino, ametista, quartzo rosa, ágata, serpentina, lepidolita rosa, 
malaquita, madrepérola, pérola de água doce, osso, vidro, acrílico e pinos de 
aço em poliestireno revestido, 469,9 x 495,3 cm.
Fonte: Kathleen Ryan. Disponível em: https://www.kathleen-ryan.com/. Acesso 
em: 14 mar. 2022.

novo gatilho. No começo de 2021 resolvi colocar um dispo-
sitivo intrauterino (DIU) de cobre, o que causou no meu or-
ganismo um aumento das cólicas e do fluxo menstrual. Com 
esse aumento, tudo o que eu sabia sobre minha menstrua-
ção acabou tendo que ser revisto. Senti-me novamente na 
adolescência, aprendendo a lidar com meu novo ciclo, com 
as dores e com o sangue. O coletor ao qual eu já estava ha-
bituada passou a não dar mais conta da demanda, e tive que 
voltar aos absorventes nos dias mais intensos.

 Tirei do armário os absorventes e junto deles a caixa 
de miçangas. Mas antes de voltar ao bordado, resolvi fazer 
um estudo das manchas que meu sangue formava quando 
estava menstruada. Realizei alguns testes em aquarela no 
meu caderno de artista (Figura 50) com o objetivo de pen-
sar o formato dos bordados, mas as manchas em aquarela 
vermelha também me interessaram. Continuei pintando os 
desenhos que meu sangue fazia, dessa vez em um papel 
próprio, e ali surgiu Eva (Figura 51), irmã de Charlotte.

Figura 50 -  Estudos em aquarela, 30 x 20 cm, 2021. No caderno de artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.

Figura 51 - Eva A, B e C, 2021. Aquarela sobre papel de algodão, 21 x 29 cm 
(cada).
Fonte: acervo pessoal, 2021
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A partir dos estudos e dos testes sobre o tema menstru-
ação, comecei também a coletar diferentes marcas e mode-
los de absorventes. Meu intuito é de, posteriormente, retomar 
as gravuras que fiz na graduação, explorando os diferentes 
formatos e desenhos. A essa série de gravuras, que se jun-
tará às aquarelas e aos bordados, darei o nome de Catarina, 
fechando assim com três irmãs (relacionando-as às Graças, 
às Moiras e à Hécate, em suas tríades) (Figura 52).

Cada uma das irmãs representa diferentes aspectos da 
menstruação e revela a misoginia contida no discurso que 
normaliza o ódio e o nojo à fisiologia feminina. São esses dis-
cursos, enraizados no nosso corpo social, que possibilitam 
tamanho descaso com a saúde das mulheres e das pessoas 
que menstruam, como o observado pelo veto de Jair Bolso-
naro ao PL 4.968/2019. 

No mundo inteiro, meninas deixam de frequentar a es-
cola e têm sua educação prejudicada por falta de acesso ade-
quado a absorventes. Mulheres pobres e/ou sobre a guarda 
do Estado, colocam sua saúde em risco usando pedaços de 
pano ou até miolo de pão para barrar seu sangue. Negar 
saúde menstrual para as mulheres é negar a elas acesso à 
rua, é perpetuar o ciclo que as prende na casa. Mas esses 
problemas são invisíveis aos olhos dos homens que estão à 
frente da nossa sociedade. Eles aparentam estar cegos pela 
misoginia que transforma o assunto em algo tão hediondo, 
que não pode nem ser pautado no debate, nem priorizado no 
orçamento.

Figura 52 - As Três Graças, 1504-1505, Rafael Sanzio. Óleo sobre painel, 17 x 
17 cm.
Fonte: Museu Condé. Disponível em: https://chateaudechantilly.fr/en/collection/
the-three-graces-by-raphael/. Acesso em: 14 jan. 2023.
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Charlotte, a primeira irmã, é também o nome de uma 
das miçangas que usei no bordado dos absorventes (Figura 
53). Mas, antes disso, Charlotte é um nome feminino, ao qual 
se atribui o significado de “mulher”. Entretanto, a etimologia 
da palavra não se refere especificamente ao substantivo mu-
lher. Charlotte é a versão francesa do nome Carlota, que por 
sua vez é o feminino de Carlos, nome originado do germâ-
nico Karl, a partir dos elementos karal e kerl, que significam 
“homem”10.

O entendimento de que Charlotte significa mulher não 
vem por sua essência ser o “mulher”, mas sim por ser o 
oposto feminino do “homem”. Pensando no conceito de “ho-
mem” como um substantivo amplo de humanidade, entendo 
Charlotte, enquanto “mulher”, um outro que veio do homem 

10 https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/charlotte/ (humanidade). Assim como Eva, saída da costela de Adão, 
a mulher deriva do sujeito homem (masculino e universal) 
sem levar consigo o posto de sujeito pleno. E sendo outro, 
e não homem (humano), ocupa o lugar do desconhecido, do 
obscuro e do estrangeiro, sendo, por isso, alvo do medo e 
do ódio.

Uma das minhas inspirações ao pensar neste trabalho 
foi o mito da vagina dentada (Figura 54). Homens de diver-
sas sociedades temiam a ira de uma buceta monstruosa que 
podia arrancar o pênis quando penetrada. Um profundo ter-
ror do outro desconhecido que se transforma em ódio, como 
forma de suplantar o medo daquilo que não se controla.

Figura 53 - Miçanga Charlotte.
Fonte: Istock, 2016. Disponivel em: https://www.istockphoto.com/. Acesso em: 
14 mar. 2022.

Figura 54 - Registro da performance Vagina Dentada, 2018, Panmela Castro.
Fonte: Pipa Prize. Disponível em: https://www.pipa-prize.com/panmela-castro/
performance-panmela-cas-tro-2/. Acesso em: 14 mar. 2022.
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Já no mito cristão, temos a história de Eva, represen-
tada na segunda irmã. Eva foi criada da costela de Adão, 
mas quando se tornou um ser distinto, se transformou em 
outro. Esse outro, por ser um indivíduo à parte e não mais 
controlável, desobedece à ordem divina e come o fruto proi-
bido do conhecimento. Deus, enquanto figura patriarcal má-
xima, pune a humanidade com a expulsão do paraíso. Mas 
a mulher, sendo a causadora de toda a desgraça humana, é 
amaldiçoada também com a dor e o sangue, no parto e na 
menstruação.

O sangue menstrual se tornou assim o lembrete mensal 
do pecado original, lembrete da desgraça causada ao ho-
mem (humanidade), pela mulher. E por ser um sangue mal-
dito, manifestá-lo transformava a mulher num ser impuro. Em 
Levítico, a mulher menstruada tinha o mesmo status que o 
cadáver de um animal proibido11, carregando consigo o peca-

11 Em Levítico, Capítulo 11, é apresentada uma lista de animais dos quais o 
consumo é proibido, ao cadáver destes animais era dado o seguinte ordena-
mento:

28 Quem carregar o cadáver de algum deles lavará suas roupas e es-
tará impuro até a tarde. São impuros para vocês. 
[...] 
32 E tudo sobre o que um deles cair depois de morto, qual quer que seja 
o seu uso, ficará impuro, não importa se o objeto for feito de madeira, 
de pano, de couro ou de pano de saco. Deverá ser posto em água e 
estará impuro até a tarde; então ficará puro. 
33 Se um deles cair dentro de uma vasilha de barro, tudo o que nela 
houver ficará impuro, e vocês quebrarão a vasilha. 
34 Qualquer alimento sobre o qual cair essa água ficará impuro, e qual-
quer bebida que estiver dentro da vasilha ficará impura. 
35 Tudo aquilo sobre o que o cadáver de um desses animais cair ficará 
impuro; se for um forno ou um fogão de barro vocês o quebrarão. Estão 
impuros, e vocês os considerarão como tais.  (Levítico 11, 28, 32-35)

do que tornava impuro tudo e todo aquele que fosse tocado. 
No Capítulo 15, dos versículos 19 ao 29, temos o seguinte 
mandamento:

19 Quando uma mulher tiver fluxo de sangue que sai do 
corpo, a impureza da sua menstruação durará sete dias, 
e quem nela tocar ficará impuro até a tarde. 

20 Tudo sobre o que ela se deitar durante a sua mens-
truação ficará impuro, e tudo sobre o que ela se sentar 
ficará impuro. 

21 Todo aquele que tocar em sua cama lavará as suas 
roupas e se banhará com água, e ficará impuro até a 
tarde. 

22 Quem tocar em alguma coisa sobre a qual ela se sen-
tar lavará as suas roupas, se banhará com água e estará 
impuro até a tarde. 

23 Quer seja a cama, quer seja qualquer coisa sobre a 
qual ela esteve sentada, quando alguém nisso tocar, es-
tará impuro até a tarde. 

24 Se um homem se deitar com ela e a menstruação dela 
nele tocar, estará impuro por sete dias; qualquer cama 
sobre a qual ele se deitar estará impura. 

[...]

28 Quando sarar do seu fluxo, contará sete dias e depois 
disso estará pura. 

29 No oitavo dia pegará duas rolinhas ou dois pombi-
nhos e os levará ao sacerdote, à entrada da Tenda do 
Encontro. 

30 O sacerdote sacrificará um como oferta pelo pecado 
e o outro como holocausto, e assim fará propiciação em 
favor dela, perante o Senhor, devido à impureza do seu 
fluxo. (Levítico 15, 19-24, 28-30)
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Ao parto, a segunda punição pelo pecado original, era 
dado o mesmo tratamento de impureza imposto à menstru-
ação. Entretanto, se quem nascesse fosse uma menina, o 
tempo de impureza era ainda dobrado:

2 Diga aos israelitas: Quando uma mulher engravidar e 
der à luz um menino, estará impura por sete dias, assim 
como está impura durante o seu período menstrual.

[..]

4 Então a mulher aguardará trinta e três dias para ser 
purificada do seu sangramento. Não poderá tocar em ne-
nhuma coisa sagrada e não poderá ir ao santuário, até 
que se completem os dias da sua purificação.

5 Se der à luz uma menina, estará impura por duas se-
manas, como durante o seu período menstrual. Nesse 
caso aguardará sessenta e seis dias para ser purificada 
do seu sangramento. 

6 Quando se completarem os dias da sua purificação 
pelo nascimento de um menino ou de uma menina, ela 
trará ao sacerdote, à entrada da Tenda do Encontro, um 
cordeiro de um ano para o holocausto e um pombinho 
ou uma rolinha como oferta pelo pecado. (Levítico 12, 
1, 4-6)

 Catarina é um nome de origem grega que significa 
“pura”. Escolhi esse nome para a terceira irmã por ele repre-
sentar uma recusa da condição de impureza dada à mulher 
pelo sangue menstrual. Nos tempos bíblicos, uma mulher 
menstruada não poderia frequentar o templo divino. Hoje, 
uma menina sem acesso a absorventes não pode frequen-
tar a escola. A misoginia envolta no assunto da menstruação 

continua a limitar o acesso das mulheres aos espaços pú-
blicos. No versículo 31, de Levítico 15, a “palavra de Deus” 
alerta: “Mantenham os israelitas separados das coisas que 
os tornam impuros, para que não morram por contaminar 
com sua impureza o meu tabernáculo, que está entre eles”. 
E até hoje nosso sangue é usado para nos segregar, sem 
que políticas públicas efetivas sejam tomadas a nosso favor.

O brilho das pedras Charlotte recobre o absorvente 
menstrual como forma de trazer luz a essas questões. Re-
presentando o objeto de nojo, de impureza e de segregação 
através da beleza cintilante das pedrarias, busco encontrar 
um lugar verdadeiramente feminino dentro da feminilidade 
doméstica criada. As miçangas caracterizam o lugar da ma-
nualidade própria da mulher prendada, manualidade tida 
como adereço à beleza feminina no dote, mas que nunca 
recebeu um status “elevado” de arte. E é nesse limbo entre o 
“belo” e o “impuro” que Charlotte apresenta sua reivindicação 
do corpo e da casa.
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3 . Jussara
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3. Jussara

Em outubro de 2022 eu acompanhei minha mãe em 
uma cirurgia. Ela precisou retirar o útero por conta de um 
mioma e pediu para que eu fosse sua acompanhante no hos-
pital. Demos entrada de manhã, e depois do almoço a leva-
ram para a sala de cirurgia. A operação levou algumas horas 
e já estava à tardinha quando ela retornou para o quarto. As 
enfermeiras a tiraram da maca e a colocaram na cama, ainda 
zonza da medicação e da anestesia. Perguntei então como 
tinha sido a cirurgia e depois de responderem que tudo havia 
ocorrido bem, uma das enfermeiras me entregou um pote de 
vidro com um líquido vermelho e o material para a biópsia. 
Dentro daquele pote estava o útero de minha mãe.

Lembro-me de já ter ouvido algumas vezes que o útero 
tem em média o tamanho de uma laranja, e olhando para 
dentro do pote eu pensei como era apropriada a compara-
ção daquele órgão com uma fruta. Afinal, o que são as frutas 

senão o útero das plantas? Minha mãe então viu o pote na 
minha mão e pediu para analisar seu conteúdo. “Que coisa 
feia”, ela exclamou, e eu respondi em tom jocoso que ela não 
podia falar assim da casa onde eu morei por nove meses, ela 
sorriu.

Quando estudei ciências biológicas na faculdade, tive 
algumas aulas de anatomia humana nas quais estudáva-
mos cadáveres, mas nunca havia pegado um útero humano 
nas mãos. Ainda mais sendo aquele o útero que me abrigou 
quando ainda era um feto. Poder segurar aquele pote em 
meio ao processo desta pesquisa me fez repensar muito o 
que significa fazer uma pesquisa autobiográfica em artes.

Já fazia um tempo desde que eu havia começado a obra 
Jussara (Figura 55). A ideia havia surgido ainda em 2020, 
no início da pandemia de COVID-19. Eu estava preparando 
meu projeto de mestrado, estudando artistas feministas da 
segunda onda e a obra The dinner table (Figura 56) da Judy 
Chicago me chamava muito a atenção. Eu pensava em como 
parecia violento ter aqueles pratos servidos em uma mesa e 
na familiaridade da experiência de ser colocada à disposi-
ção, tal qual um prato em um jantar.

Figura 55 - Jussara, 2022. Óleo sob prato esmaltado, (dimensão).
Fonte: acervo pessoal, 2022.
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Figura 56 - The Dinner Party, 1939 e detalhe, Judy Chicago. Cerâmica, porcela-
na, tecido. 1463 × 1463 cm.
Fonte: Brooklyn Museum. Disponível em: https://www.brooklynmuseum.org/
exhibitions/dinner_party/. Acesso em: 10 dez. 2022.

Durante toda a minha vida eu senti que não era vis-
ta como um ser humano. Os seres humanos têm direitos e 
autonomia sobre seus corpos, mas enquanto mulher, eu en-
tendi ainda jovem que isso só valia para homens. Minha pu-
berdade não havia nem se iniciado quando passei a receber 
olhares maliciosos na rua, e esses olhares diziam que eu não 
era uma pessoa, eles faziam eu me sentir como uma fruta 
madura servida em um prato para quem quisesse consumir.

Conforme fui crescendo, essa sensação só foi aumen-
tando. Logo descobri que aquele órgão do tamanho de uma 
laranja ditava o modo como a sociedade me tratava. Desco-
bri que por nascer com aquele órgão haviam marcado um “F” 
na minha certidão, e que junto a essa letra vinham diversas 
expectativas sociais. Era esperado que eu performasse a fe-
minilidade, que seguisse o destino da abelha, que me casas-
se e que constituísse família, aos moldes dos comerciais de 
margarina. Percebi também que tal órgão trazia consigo a 
obrigação social e moral de gerar filhos, e que o feto que eu 
carregasse teria mais direitos e autonomia ao próprio corpo 
do que eu mesma.

 Nascer com esse órgão, que na planta é fruta, pode-
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ria trazer significados, expectativas e responsabilidades que 
nunca estiveram à minha escolha. Mas enquanto eu estava 
ali, sentada com aquele pote de vidro nas mãos, eu só con-
seguia pensar em como essa fruta me conectava de forma 
tão forte e vívida com as mulheres que vieram antes de mim. 
Pensava em como meu útero foi gerado pelo útero de outra 
mulher, que por sua vez se criou em outro útero, e assim ad 
infinitum.

 Outra vez relembrei das aulas de biologia. Lembrei 
que além do DNA principal contido em nossas células, exis-
te outro DNA, este dentro das mitocôndrias. Essa fita dupla 
não surge da junção entre o gameta feminino e o masculino, 
ela vem sendo passada intacta, de mãe para filho. Acontece 
que a mitocôndria do gameta masculino é descartada no mo-
mento da fecundação, então todos nós carregamos o mesmo 
DNA mitocondrial de nossas antepassadas mulheres.

 Essa conexão tão única me fez refletir sobre o cerne 
principal desta pesquisa, como a experiência do feminino é 
compartilhada através das gerações, independentemente de 
como nos identificamos dentro do espectro de gênero. As 
diversas mulheres que estão na minha árvore genealógica 
viveram em condições tão distintas das que vivo, mas expe-
rienciaram sentimentos e vivências tão próximas, transpas-
sadas pela experiência do feminino e pelo fardo de carrega-
rem em si aquele fruto que tive em minhas mãos naquele dia 
no hospital.

 Em Jussara, eu apresento quatro frutas diferentes pin-
tadas a óleo sob pratos esmaltados. Cada um dos elementos 
dessa obra tem profunda relação com minha história de vida, 
com o lugar onde nasci e com as mulheres da minha família, 
tanto as que conheci quanto as que vieram muito antes de 
eu nascer. Antes de realizar a obra final, foram feitos estudos 
em aquarela no caderno de artista (Figura 57), a fim de pla-
nejar a composição que melhor representasse a ideia do tra-
balho. Como referência de composição, utilizei imagens de 
ilustração científica12, principalmente aquelas feitas pelos bo-
tânicos que acompanharam o processo de colonização bra-
sileiro. Tais referências resultaram na escolha de representar 
não apenas o fruto, mas também as folhas e as flores de 
cada planta. Os pratos esmaltados fazem referência àqueles 
que até hoje são usados na casa de minha avó. Sendo feitos 
de alumínio esmaltado, estampados com flores e frutos, eles 
servem minha família por décadas, mesmo que às vezes re-
mendados com massa “durepox” (Figura 58).
12 Importante ressaltar que as mulheres tiveram um papel essencial na catalogação de 
espécies através da ilustração científica, mesmo não sendo tão reconhecidas quanto os 
seus colegas homens. O projeto Women Botanical Artists do Google Arts and Culture 
apresenta os trabalhos de algumas artistas que viveram entre o século 16 e 18 e que hoje 
fazem parte da coleção do Oak Spring Garden Foundation. Disponível em: <https://artsan-
dculture.google.com/story/XAXx8tiTry5dIQ> Acesso em: 30 de jan. 2023.

Figura 58 - Fotos de alguns dos pratos esmaltados de minha avó.
Fonte: acervo pessoal, 2022.

Figura 57 - Estudos em aquarela, 30 x 20 cm (cada), 2021. No caderno de 
artista.
Fonte: acervo pessoal, 2021.
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Nessa obra, no entanto, as frutas nos pratos perdem o 
sentimento de aconchego que os almoços de família reme-
tem, pois representam a sensação de ser um fruto servido, 
que descrevi anteriormente. Esses frutos, que em analogia 
mais direta representam o corpo feminino, foram minucio-
samente escolhidos dentre os que pendiam das árvores do 
imenso quintal da casa de minha avó. Entre os três primeiros, 
cada um representa uma parte da minha ancestralidade: pre-
ta, branca e indígena, e se referem a como cada uma dessas 
mulheres teve seu corpo servido pela sociedade durante o 
processo de colonização em nosso país. Já no último fruto, 
represento a mim mesma, para enfatizar que este processo 
de servidão perdura até os dias de hoje.

 O processo de colonização brasileiro se deu de forma 
muito mais violenta do que os livros didáticos tendem a mos-
trar. Para além do genocídio indígena, por arma e por doen-
ças, da escravidão dos povos africanos e de seus filhos, uma 
questão pouco explorada é a das violências de gênero per-
petuadas em todo esse processo. Mulheres brancas foram 
trazidas para o Brasil por seus maridos, em casamentos que 
lhes tolhiam o direito ao próprio corpo. Mulheres indígenas 
viram os homens de suas comunidades sendo sistematica-
mente assassinados enquanto eram sequestradas de suas 
terras e forçadas sexualmente pelos colonos. Enquanto isso, 
mulheres pretas13 eram arrancadas de seus berços de ori-

13 Utilizo o termo “mulher preta” referenciando os critérios de cor adotados pelo senso 
brasileiro, que diferencia preto e negro, sendo o último um termo guarda-chuva que englo-
ba pessoas pretas e pardas.

gem, colocadas em navios e arrastadas para outro continen-
te, forçadas ao trabalho e aos caprichos de seus captores. 
Perdiam a liberdade de seus corpos e a liberdade de seus 
descendentes.

A primeira fruta de Jussara que trago neste texto é a 
romã (Figura 59). Dentre as muitas árvores do quintal de mi-
nha avó, uma delas sempre me chamou a atenção. Ela não 
era a árvore mais alta, ficava muito atrás das mangueiras e 
do enorme abacateiro, que na visão de uma criança pare-
cia não ter fim, mas mesmo assim, atraía-me. Seus galhos 
retorcidos pendiam na janela da cozinha, e me encantava 
quando suas folhas pequenas de tom verde-amarelado da-
vam espaço para as flores alaranjadas no final de setembro. 
Os frutos da romãzeira de minha avó (Figura 60) também 
não eram grandes, lembro que cabiam confortavelmente na 
minha mão de criança. Eram poucas as frutas que vinga-
vam também, talvez a árvore não estivesse bem-adaptada 
ao solo do Cerrado. Mesmo assim, lembro-me da minha avó 
colhendo as romãs, pois ela gostava de usar as cascas em 
chás medicinais e me dava as sementes suculentas como 
lanche da tarde.

A romã (Figura 60), fruta trazida ao Brasil pelos colo-
nizadores durante o processo de invasão europeia, é envol-

Figura 59 - Jussara (detalhe), 2022.
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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ta em diversos significados e simbolismos. Por ter uma for-
ma arredondada, semelhante ao útero, e um interior repleto 
de sementes de um vermelho vivo, é comumente ligada ao 
amor, à paixão e principalmente à fertilidade. Várias culturas 
conferem à romã propriedades afrodisíacas, e sua imagem 
é comumente relacionada à sensualidade e à sedução femi-
nina. Por conta disso, é comum vermos na história da arte 
diversas representações de mulheres jovens segurando em 
suas mãos romãs partidas ou que tenham suas sementes à 
mostra.

Com a ascensão do cristianismo, no entanto, a romã 
passou a aparecer também em pinturas de temas religiosos. 
No Renascimento há diversas representações da Virgem 
Maria com a fruta em mãos. Talvez uma das mais conheci-
das seja a têmpera La Madonna della Melagrana, de Botti-
celli (Figura 61), que traz Maria ao centro, em seu memorável 
manto azul, com o menino Jesus no colo e a fruta aberta nas 
mãos. É nesse contexto que a romã passa a ter um significa-
do de grandeza espiritual, simbolizando o sangue de Cristo e 
a virgindade de Maria.

É nessa relação de expectativas aparentemente anta-
gônicas que eu situo a mulher branca neste trabalho. Assim 
como as romãs, as mulheres brancas também foram trazidas 

Figura 60 - Romãzeira plantada no quintal de minha avó e detalhe das frutas. 
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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pelos europeus ao Brasil durante o período da colonização e 
dos fluxos migratórios que visavam o embranquecimento da 
população. Seu status não era tão diferente daquele dado 
a um objeto trazido da Europa. Num primeiro momento, o 
maior atributo que essas mulheres possuíam era sua virgin-
dade, a qual assegurava ao futuro marido a subserviência e 
a garantia de que a prole era fruto de seu sêmen. Quando se 
casavam, geralmente ainda jovens, eram encarregadas de 
gerar muitos filhos, momento em que a fertilidade se tornava 
a maior qualidade dessas mulheres, juntamente com a sua 
domesticidade. Nas classes dominantes, eram confinadas 
no interior da casa, sob as ordens de um marido, pai ou ir-
mão. Nas classes mais baixas, eram permitidas ao trabalho, 
mas esse trabalho era estafante e não lhes davam a mesma 
condição de cidadão que tinham seus maridos, que possuí-
am não apenas amplos poderes sobre suas esposas, como 
também o cruel direito de castigar fisicamente suas mulheres 
(Costa, 2008).

Para além do casamento, naquela época, a única op-
ção de uma mulher branca era o convento, caminho que 
muitas optavam. Essa escolha, apesar de representar um 
confinamento ainda maior que o das casas, significava, para 

Figura 61 - La Madonna della Melagrana, 1487 e detalhe, Sandro Botticelli. 
Têmpera sob painel. 143,5 cm (diâmetro).
Fonte: Wikimedia. Disponível em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ma-
donna_della_Melagrana_(Botticelli).png. Acesso em: 10 dez. 2022.
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algumas, condições melhores de vida e uma chance nos es-
tudos. Já para as casadas, sobrava uma vida fadada aos 
desmandos de seus maridos, o que fazia com que muitas 
sucumbissem às chamadas “histerias” ou que descontassem 
suas frustrações por meio de maus-tratos a pessoas escravi-
zadas (Costa 2008).

Por conta disso, as mulheres brancas ainda detinham 
sobre si privilégios que conferiam uma vida muito pior às 
mulheres pretas. Escravizadas, elas eram vítimas de todo 
o tipo de opressão, de exploração e de violência, inclusive 
infligidas por aquelas mulheres romãs14 que, enquanto suas 
amas, muitas vezes viviam à custa da venda do trabalho e do 
corpo prostituído de mulheres escravizadas (Costa, 2018). 
É a essas mulheres pretas que a próxima fruta se relaciona 
(Figura 62).

Lembro que quando morava na casa de minha avó era 
muito interessante acompanhar o modo como as plantas de 
seu quintal se comportavam com as mudanças das esta-
ções. Na época de seca muitas árvores perdiam suas folhas, 
a grama perdia a cor e diversas plantas menores simples-
mente sumiam da paisagem. Mas era só a chuva retomar 
que o quintal se enchia de vida, as árvores ficavam repletas 

14 Existe aqui uma conexão não intencional com as chamadas “mulheres-frutas”, designa-
ção dada a um fenômeno do funk carioca, do final dos anos 10, que consistia em dança-
rinas que se apresentavam sob alcunhas de frutas. Entretanto, mesmo essa conexão não 
sendo proposital, é interessante destacar que dentro desse fenômeno cultural, as frutas 
faziam referências diretas às partes dos corpos das dançarinas, se mostrando um perfeito 
exemplo de como a mulher é objetificada, ou “frutificada”, em nossa sociedade.

de folhas, a grama ficava verde, os lírios floreavam e várias 
plantas que pareciam extintas voltavam a povoar o terreno. 
Dentre elas, havia uma rama bem fininha que subia se se-
gurando na cerca de arame que delimitava a propriedade. 
Suas folhas eram pequenas e de um verde claro, mas o que 
captava mesmo meu interesse eram as frutas. Elas tinham 
um formato peculiar e uma textura rugosa. Por fora eram de 
um amarelo vivo e quando maduras se abriam mostrando as 
sementes vermelhas cobertas por uma camada pegajosa. O 
gosto da fruta não era dos melhores, amargo demais para 
o meu paladar de criança, mas as sementes tinham um sa-
bor adocicado e serviam de lanchinho em algumas tardes de 
brincadeira. Quem a consumia com frequência mesmo era 
minha avó, dizia ter poder medicinal o tal melão-de-são-ca-
etano (Figura 63), tanto a fruta quanto as folhas, que eram 
usadas em chás.

 Por muito tempo se acreditou que o melão-de-são-ca-
etano tivesse surgido na Ásia, no entanto, estudos recentes 
sugerem que seu berço é na verdade a África Tropical, sendo 
considerado endêmico nos dois continentes (SCHAEDER; 
RENNER, 2010). Por mais que sua origem biológica seja 
discutida, o que se sabe é que sua chegada no Brasil não se 
deu pela imigração asiática. Muito antes disso, ele chegou 
em nosso país por navio, carregado nos porões por cente-

Figura 62 - Jussara (detalhe), 2022.
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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nas de milhares de africanos escravizados. Foram eles que 
difundiram seu uso medicinal no Brasil, aplicando a planta no 
tratamento de febres, além do uso das hastes, folhas e frutos 
como enfeite durante celebrações e festas típicas (GRAÇA et 
al., 1999).

A história do melão-de-são-caetano se funde à história 
da chegada da mulher preta no Brasil. Arrancadas de sua ter-
ra natal e forçadas a viver num país desconhecido, despidas 
de toda a liberdade, essas mulheres eram expostas em praça 
pública para serem adquiridas por qualquer um que pudesse 
pagar o preço  determinado. Objetificadas, elas eram postas 
de pé em um tablado de leilão, enquanto seus captores des-
creviam seus atributos físicos e suas partes mais vendáveis. 
O corpo da mulher preta era uma mercadoria servida ao ho-
mem branco, à disposição para ser consumido como uma 
fruta arrancada do pé.

Nos livros de história, pouco se fala de suas vidas, de 
seus sonhos e de suas ambições, eram meros seres pas-
sivos, subjugados aos desejos daqueles que se considera-
vam seus donos. Não tiveram direito à autobiografia, nem 
de deixar para seus descendentes vislumbres de narrativas 
próprias que pudessem mostrá-las dentro de suas complexi-
dades.

Figura 63 - Melão-de-são-caetano pendendo das ramas no quintal de minha 
avó. Fonte: acervo pessoal, 2023.
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[…] as histórias que existem não são sobre elas, mas 
sobre a violência, o excesso, a falsidade e a razão que 
se apoderaram de suas vidas, transformaram-nas em 
mercadorias e cadáveres e identificaram-nas com nomes 
lançados como insultos e piadas grosseiras. (HARTMAN, 
2020, p. 4)

Quando não mais escravizadas, serviam de entreteni-
mento nos bailes da sociedade europeia “civilizada”. No sé-
culo XVII, eram expostas nuas ao olhar branco ensandecido 
pelo que considerava exótico. E mesmo depois de mortas, 
partes de seus corpos eram cortadas e estudadas por uma 
ciência que buscava um ideal racista, aproximando pessoas 
negras mais de animais do que de outros seres humanos. 
Era considerado natural que o corpo preto existisse apenas 
para servir às vontades do homem branco.

Para bell hooks (2019), infelizmente, pouco mudou na 
representação do corpo negro feminino de lá para cá. As exi-
bições da cultura popular contemporânea não parecem pre-
ocupadas em criticar ou subverter a imagem de sexualidade 
ligada ao corpo da mulher preta, que faz parte da nossa cul-
tura racista, e que molda nossa percepção até o dia de hoje.

Assim como as representações dos corpos das mulheres 
negras do século XIX eram construídas para enfatizar 
que esses corpos eram descartáveis, as imagens con-
temporâneas (mesmo as criadas pela produção cultural 
de pessoas negras) passam uma mensagem semelhan-
te. (HOOKS, 2019, p. 94)

A construção social parte sempre de uma visão mascu-
lina e branca, restando às mulheres e às pessoas racializa-
das a alcunha do “outro”, sendo vistas como mais experien-
tes, mundanas e, por isso, sensuais (HOOKS, 2019). Nesse 
contexto, o corpo da mulher preta, inserido na alcunha do 
“outro”, é tido como diferente e exótico, sendo por isso ex-
tremamente sexualizado. O mesmo corpo desejado para a 
servidão durante a escravidão dos povos negros é hoje re-
presentado na cultura popular como um corpo a ser possuí-
do, que serve e é servido.

Quando longe do estereótipo erotizável, o corpo preto 
se torna então assexuado, sem perder, no entanto, seu papel 
de serviçal. Resta à mulher preta não sexualizada o papel 
do cuidado, papel esse que remete ao período escravagista 
das mucamas e das “mães pretas”. E a cultura de massa 
reverbera esses estereótipos, permitindo às mulheres pretas 
apenas duas categorias: a de mãe e a de puta, ou, quando 
muito, uma combinação das duas (HOOKS, 2019).

 O que esses estereótipos apontam, para além da pro-
blemática de representação, é a falta de agência sobre o pró-
prio corpo imposta a essas mulheres. Uma privação de poder 
presente pelo próprio gênero, mas que é exacerbada pelas 
questões de raça. Seus corpos se tornam, então, commo-
dities, que podem ser adquiridas, possuídas e controladas 
através de uma afirmação de poder dos integrantes das ra-
ças, gêneros e práticas sexuais dominantes ou, nas palavras 
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de bell hooks, do patriarcado imperialista da supremacia ca-
pitalista branca15.

 Quando o corpo da mulher preta é transformado em 
commodity, através da “comodificação” do próprio conceito 
de raça, ele se torna um recurso para o prazer daqueles que 
detêm o poder social (HOOKS, 2019). O racismo, o machis-
mo e o colonialismo prevalecem através do consumo desses 
corpos. É devorando o melão-de-são-caetano que a socieda-
de branca patriarcal garante seu poder e privilégio.

 O mesmo padrão pode ser observado entre outras 
mulheres racializadas. A exotificação e a sexualização de 
seus corpos são utilizadas como forma de desumanização 
em um projeto de hegemonia social. Dentre essas mulheres, 
destacam-se as indígenas, que estão retratadas na terceira 
fruta pintada na obra Jussara (Figura 64).

 Dentre todas as árvores do quintal de minha avó, exis-
tia uma que sempre alegrava meu eu criança quando dava 
frutos. Ela ficava bem na entrada da casa, era uma árvore 
baixinha com folhas grandes e flores delicadas que apare-
ciam durante todo o ano. As flores eram de um rosa claro 
e apareciam em cachos, mas o que eu gostava mesmo era 
dos frutos. No entanto, não era o gosto que me atraia, pois, 
por mais que as sementes fossem comestíveis, elas tinham 
gosto de nada. Esse fruto na mão de uma criança não era 

15 https://www.blogs.unicamp.br/mulheresnafilosofia/bell-hooks/

comida, e sim brinquedo. Quando ainda verde, a casca era 
revestida de cerdas avermelhadas e macias. Eu gostava de 
colhê-los nessa época para ficar passando a mão nas cer-
das fofinhas. Quando amadurecia, a casca se rompia e as 
sementes de um vermelho vivo ficavam à mostra. Essas tam-
bém viravam brinquedos, porque soltavam um pigmento ver-
melho que tinha todo o tipo de uso: eu pintava meu corpo, as 
paredes e as minhas bonecas. Levei muita bronca por conta 
dessas brincadeiras, mas nada tirava minha alegria quando 
nasciam os urucuns (Figura 65).

Assim como as mulheres indígenas, o urucum é nativo 
deste território que passou a se chamar Brasil. Da mesma 
forma que eu cresci brincando com as sementes vermelhas, 
cresci também ouvindo dos meus avós histórias dos confron-
tos entre indígenas e colonos, durante a ocupação do terri-
tório que hoje se chama Bom Jardim de Goiás. Ao contrário 
da minha ancestralidade preta, eu consigo acessar minha 
ascendente indígena através dessas conversas com minha 
avó. Minha tataravó era uma mulher do povo Bororo, ou Boe 
em sua autodenominação, que muito provavelmente foi “as-
similada” à sociedade colonial durante a ocupação da região 
de encontro entre os rios Araguaia e Garças, por fazendeiros 
goianos e garimpeiros de diamantes. O povo Bororo lutou 

Figura 64 - Jussara (detalhe), 2022.
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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bravamente na tentativa de defender seu território, o que ge-
rou conflitos extremamente violentos e relatos de massacres 
que minha avó me contava como histórias de terror quando 
faltava energia elétrica à noite.

Como resultado desses massacres perpetrados pelos 
colonizadores, o povo Bororo perdeu não apenas a maior 
parte de seu território tradicional, como teve uma imensa per-
da populacional. Estima-se que sua população atual tenha 

Figura 65 - Pé de urucum plantado no quintal de minha avó e detalhe dos fru-
tos. A árvore que me acompanhou na infância acabou morrendo, a que aparece 
na foto foi plantada pela minha avó no mesmo local. 
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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cerca de mil indivíduos, que estão espalhados em 6 terras 
indígenas demarcadas no Estado do Mato Grosso, num ter-
ritório descontínuo e descaracterizado, que corresponde a 
uma área 300 vezes menor do que o território tradicional. 
Dessas terras, duas ainda não foram homologadas, sofrendo 
constantes ataques e invasões16.

 Mas a verdade é que pouco sei sobre a “assimilação” 
dessa mulher indígena que veio a se tornar minha tataravó. 
O que se sabe é que durante o processo de colonização bra-
sileira as indígenas foram submetidas a todo o tipo de abuso. 
Para os colonos, essas mulheres eram parte do espólio da 
conquista e podiam ser utilizadas sexualmente ou como mão 
de obra, independentemente de suas vontades. Durante os 
confrontos por terras, era comum que os homens indígenas 
fossem massacrados e as mulheres capturadas como prisio-
neiras. A partir daí, mesmo que não fossem forçadas sexual-
mente, poucas opções restavam. Longe de suas famílias e 
de sua cultura, muitas indígenas acabavam migrando para 
povoados, assentamentos ou cidades, onde se casavam 
com não indígenas na tentativa de sobreviver às difíceis con-
dições às quais eram submetidas (JULIO, 2015).

 Pesava ainda sobre elas a desumanização infligida 
a todas as mulheres racializadas, o que culminava em uma 
extrema sexualização por parte dos colonos. Por terem uma 
cultura que divergia dos valores cristãos impostos às euro-

16 https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Bororo

peias, eram consideradas “lascivas”, como vemos no relato 
tenebroso daquele que é considerado um dos maiores soci-
ólogos brasileiros do século XX:

O europeu saltava em terra escorregando em índia nua; 
os próprios padres da Companhia precisavam descer 
com cuidado, senão atolavam o pé em carne. Muitos clé-
rigos, dos outros, deixaram-se contaminar pela devassi-
dão. As mulheres eram as primeiras a se entregarem aos 
brancos, as mais ardentes indo esfregar-se nas pernas 
desses que supunham deuses. Davam-se ao europeu 
por um pente ou um caco de espelho. (FREYRE, 2006 
[1933]:161, apud JULIO, 2015)

 Nesse contexto, a mulher indígena era coagida a de-
senvolver os únicos papéis sociais permitidos às mulheres 
no Brasil colônia: o de dona de casa e o de procriadora. Nas 
curtas passagens de Casa Grande e Senzala dedicadas às 
mulheres indígenas, elas são descritas como a base da famí-
lia brasileira, tendo como principal função a de mãe. E essa 
atribuição histórica deixou marcas tão profundas na socieda-
de brasileira que estudos genéticos recentes, os quais usam 
o DNA mitocondrial como base, revelaram que 34% da nos-
sa população têm origem materna indígena. Esse número 
é ainda mais assustador quando, através do cromossomo 
Y, olhamos a origem paterna. 75% da nossa população têm 
origem paterna europeia, enquanto apenas 0,5% possuem 
essa origem indígena17.

17 https://super.abril.com.br/ciencia/estupro-de-mulheres-negras-e-indigenas-deixou-mar-
ca-no-genoma-dos-brasileiros/
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 Essa ferida histórica marcada para sempre no DNA 
de nossa nação mostra o quanto o urucum nativo foi explo-
rado durante a construção daquilo que hoje é Brasil. Essas 
mulheres foram arrancadas de sua cultura como frutos do 
pé e forçadas a viver em uma sociedade patriarcal, que não 
raramente as colocava em situações de violência física, sim-
bólica e sexual. Infelizmente, essas violências perpetuadas 
pela colonização se mantêm até os dias de hoje e não se 
mostram somente na genética da nossa população. Elas ain-
da se apresentam no campo simbólico, poluindo a represen-
tação da mulher indígena em todo nosso imaginário social. 
Dentro desse imaginário racista, suas indumentárias são fe-
tichizadas e usadas como fantasias, sua cultura vira piada e 
sua imagem é tida como exótica e sexualizada.18

Nesse contexto, o desafio é confrontar as velhas repre-
sentações dolorosas da imagem feminina, tanto das mulhe-
res indígenas como também das mulheres negras, não per-
mitindo que as diferenças raciais e culturais sejam servidas 
como refeições que nutrem o poderio dos homens brancos. 
São necessários lugares de oposição, onde a sexualidade 
das mulheres racializadas possa ser nomeada e represen-
tada, permitindo a essas mulheres poder de agência sobre 
seus corpos, seus desejos, seus prazeres, seus trabalhos 

18 Durante a finalização deste texto foi criado o Ministério dos Povos Indígenas (MPI), e a 
FUNAI passou a se chamar Fundação Nacional dos Povos Indígenas, deixando para trás 
o termo ofensivo “índio”, antes presente na sigla. Ambos os órgãos são, no momento da 
publicação deste texto, chefiados por mulheres indígenas, sendo elas respectivamente: 
Sônia Guajajara e Joênia Wapichana.

e seus espaços, tanto públicos quanto privados. É apenas 
desta forma que criaremos uma sociedade onde esses frutos 
não sejam comidos, digeridos e esquecidos.
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 3.1. Jacarandá, o 
último fruto
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3.1 Jacarandá, o último fruto

O último fruto de Jussara é o único que não encontrei no 
quintal de minha avó. Por mais que o jacarandá (Figuras 66 e 
67) seja uma árvore nativa, muito presente nas paisagens da 
minha infância, eu só fui prestar atenção na planta quando 
iniciei o curso de Artes Visuais. Na entrada principal do cam-
pus Samambaia da UFG, por onde eu passei diversas vezes 
durante a graduação, existe um canteiro com vários pés de 
jacarandá. Durante a maior parte do ano essas árvores pas-
sam despercebidas, mesmo tendo uma altura imponente. É 
apenas em meados de agosto que elas tomam sua forma 
mais primorosa. O lilás azulado das flores do jacarandá con-
segue se destacar mesmo em meio aos ipês coloridos. Sua 
florada se dá em cachos e toma conta de toda a árvore, alte-
rando completamente as paisagens onde ocorre. Junto das 
flores aparecem também os frutos. O fruto do jacarandá não 
é comestível, ele é formado por cápsulas lenhosas que se 
rompem quando maduras, lançando no ar as sementes voa-

doras características da árvore.

A partir desse ponto, gostaria de ressaltar o aspecto 
autobiográfico deste trabalho. Ao contrário das outras frutas 
descritas anteriormente, que partiram de um exercício de 
imaginação sobre a vida das minhas três ancestrais (as mu-
lheres branca, preta e indígena), quando trago o jacarandá 
em Jussara, a intenção é falar da minha própria experiência 
enquanto mulher racializada. Sendo assim, reintegro meu 
objetivo em descrever uma experiência pessoal, que pode ou 
não reverberar para outras pessoas, sem ter nesse aspecto 
seu propósito principal.

Minha redescoberta do jacarandá coincidiu com o início 
dos meus questionamentos sobre raça. Não que a questão 
fosse inexistente antes, pois desde nova eu me lembro do 
incômodo. Entretanto onde cresci não se falava muito sobre 
isso. Os motivos podem ser muitos: a dificuldade de entender 
o racismo sistêmico, a prevalência do mito da democracia 
racial, ou os dois misturados. Mas acredito que tenha outro 
ponto importante: eu não me lembro de conviver com muitas 
pessoas brancas enquanto crescia. A maioria das pessoas 
eram os ditos pardos, vindos de ascendências múltiplas, as-
sim como eu.

Figura 66 - Jussara (detalhe), 2022.
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Figura 67 - Frutos do jacarandá abertos ainda no pé.
Fonte: Istock. Disponível em: https://www.istockphoto.com/br/foto/jacarand%-
C3%A1-azul-gm1343071951-422057817?phrase=jacarand%C3%A1. Acesso 
em: 10 dez. 2022.

Existem muitas espécies que levam o nome do jacaran-
dá, entre elas há uma variedade menos utilizada no paisagis-
mo que é típico do nosso bioma Cerrado. Um dos nomes da-
dos a essa variedade é jacarandá-pardo (Figura 68). Através 
do meu olhar de artista, é no mínimo curioso pensar nessa 
interlocução entre a palavra pardo e o espaço geográfico do 
Cerrado, principalmente quando existe tanta controvérsia a 
respeito desse termo.

Nas discussões de raça há muito pouco consenso so-
bre o que seria o pardo. De acordo com os campos de autoi-
dentificação utilizados pelos institutos de pesquisa, o pardo 
aparece junto de preto, enquanto uma subcategoria debaixo 
do guarda-chuva racial negro. Por conta disso, é comum que 
sejamos descritos como negros de pele clara dentro dos mo-
vimentos sociais. No entanto, existem pessoas que se enten-
dem como pardas mesmo sem necessariamente possuírem 
ascendência preta. Descendentes de outros povos não bran-
cos também se veem representados por esse termo. Essa 

Figura 68 - Figura 68 – Pé de jacarandá-pardo ou jacarandá-do-cerrado.
Fonte: Governo de São Paulo. Disponível em: https://www.infraestruturameio-
ambiente.sp.gov.br/institutodebotanica/2019/10/efeito-da-fragmentacao-flores-
tal-sobre-a-diversidade-genetica-de-machaerium-villosum-vogel-em-sua-regiao-
-de-ocorrencia/. Acesso em: 10 dez. 2022.
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capacidade de múltiplas representações torna a ideia de que 
a palavra pardo tenha a intenção de embranquecer a negri-
tude, a meu ver, equivocada.

Durante a minha vida de jacarandá, eu ouvi diversas 
vezes que pardo não existia enquanto raça, que eu deveria 
me aceitar como parte de uma das outras caixinhas, ou bran-
ca ou preta. Mesmo assim, sempre que eu tentava me colo-
car dentro de uma dessas caixas, logo surgia um sentimento 
de inadequação, tanto interno quanto externo. A verdade é 
que essas duas caixinhas são pequenas demais para com-
portar toda a multiplicidade de possibilidades presentes em 
um país tão miscigenado. Até porque, se eu preciso escolher 
entre branco e preto, devo então esquecer minha ascendên-
cia indígena? 

É compreensível que a racialidade indígena esteja co-
nectada não apenas a um marcador genético, mas também a 
um pertencimento cultural e social. No entanto, abdicar des-
se pertencimento não foi uma escolha minha, e muito prova-
velmente também não foi escolha da mulher de quem des-
cendo. Sendo assim, das caixinhas disponíveis atualmente, 
creio que a do pardo seja a única que permite abarcar a va-
riedade ancestral que veio a se tornar meu eu-jacarandá.

Mas a vivência de jacarandá não reside apenas na ra-
cialidade: o jacarandá nasce na interseção entre raça e gêne-
ro. Por isso, para entender essa planta no contexto autobio-

gráfico de Jussara, foi preciso entender o que caracterizava 
a minha vivência enquanto mulher parda.

Na minha experiência, ser uma mulher parda é estar em 
uma fronteira identitária, é conseguir se identificar com dife-
rentes elementos e vivências, mas sem conseguir alcançar 
um sentimento real de pertencimento. Quando eu olho para 
o meu exercício de elaborar essas três mulheres da minha 
ancestralidade, consigo me identificar com vários dos aspec-
tos descritos no texto. Me reconheço por ter sofrido com a 
expectativa da “pureza” virginal da romã, e por sempre ter 
sentido a pressão da domesticação. Me reconheço na desu-
manização infligida ao melão-de-são-caetano, por todas as 
vezes que meu corpo foi visto como objeto a ser adquirido. 
E, por fim, me reconheço no urucum por sentir que o poder 
de agência muitas vezes me foi negado, quando tive que me 
adaptar a uma sociedade hostil para conseguir sobreviver. 
Eu sinto que essas três mulheres são parte de mim, mesmo 
que essencialmente eu não tenha total percepção de suas 
vivências. 

A verdade é que meu eu-jacarandá está em Jussara 
por ser juçara18. Nas minhas veias corre o resultado da jun-
ção sanguínea dessas três mulheres diferentes, que mesmo 
sem se conhecerem compartilharam o fardo patriarcal que 

18 Juçara foi um termo utilizado na geografia humana do Brasil para descrever 
pessoas que descendem ao mesmo tempo de brancos, indígenas e pretos. O 
termo caiu em desuso quando o IBGE passou a adotar o termo pardo.
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hoje eu também carrego. A sensação de ser fruta madura 
em um prato, servida aos interesses daqueles que detêm o 
poder social, é o que une todas essas vivências tão distintas. 
É a sensação passada geracionalmente de mulher para mu-
lher, junto ao dever com a casa, que parece entranhada no 
nosso DNA mitocondrial. Esse mesmo sentimento que vem 
assolando as mulheres desde o início da nossa sociedade 
ocidental, que está na base da construção do nosso corpo 
social, e que só a luta feminista é capaz de destruir. É por 
isso que Jussara (juçara) é nome de raça, de planta19, e de 
lugar20, mas principalmente é nome de mulher.

19 Juçara, ou Içara, é o nome popular dado a uma palmeira nativa da mata 
atlântica, de onde é extraído o palmito do tipo juçara.

20 Jussara é o nome de uma cidade no interior de Goiás, próxima a Bom Jardim 
de Goiás, cidade onde nasci.
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Considerações finais

Em nossa sociedade patriarcal, mulheres foram siste-
maticamente afastadas dos ambientes públicos e doutrina-
das a uma condição de subserviência com o doméstico. Por 
isso, as questões do espaço público e privado têm também 
um aspecto inegável de gênero. Nesse contexto, tão impor-
tante quanto o esforço da conquista da rua pelas mulheres é 
compreender os mecanismos que nos prendem  à casa, de 
modo a subvertê-los, transformando o ambiente privado em 
espaço de agência e autonomia.

Durante a construção deste trabalho, me reencontrei 
dentro da minha experiência como mulher e trilhei uma ver-
dadeira jornada de descobrimento e de florescimento, tanto 
artístico quanto pessoal. Iniciado o percurso de entendimen-
to sobre o problema, percebi um incômodo latente sobre as 
dificuldades de ter acesso e sobre a possibilidade de ação 
dentro do espaço público. Esse incômodo me motivou na 

construção do TCC durante a graduação e culminou no pro-
jeto Mamangava Mulher, que durante sua execução ajudou a 
despertar em diversas mulheres a “consciência mamangava” 
de reivindicação da rua através de intervenções urbanas.

Após a defesa do TCC e findando meu percurso dentro 
da graduação, experienciei um verdadeiro despertar artísti-
co que desembocou na criação das diversas obras de arte 
construídas e apresentadas nesta dissertação. Essas obras 
contam a história de uma caminhada tortuosa, mas satisfató-
ria, que iniciou na rua e acabou me levando de volta para a 
casa. Foi dentro de casa que reencontrei conexões e afetos 
que pareciam ocultos e que inspiraram a construção do tra-
balho artístico e desta pesquisa.

O ambiente doméstico me mostrou cicatrizes e racha-
duras, e me deu a oportunidade de repará-las através da 
arte. A pesquisa me expôs a uma série de memórias e de 
motivações ocultas no trabalho que só puderam se revelar 
no exercício da escrita. Em Oliveira e no Saco de Algodão, 
consegui estabelecer conexões significativas que me permi-
tiram repensar minha relação com as mulheres da minha fa-
mília. E foi nessa conexão que encontrei as peneiras e sua 
potência elucidativa, que sintetizou todo o incômodo que eu 
sentia com a casa, a rua, o trabalho, o corpo e o casamento.

Foi só depois de percorrer o caminho de volta ao lar 
que consegui encontrar meu lugar de autonomia dentro da 
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Figura 69 - Conversa com o público durante a exposição de Semaninha, na 
FARGO 2022.
Foto: Renato Marciano, 2022.

casa. É dessa busca por agência que surgiram as respostas 
para os incômodos primordiais desta pesquisa. Em Varredu-
ra, eu evidenciei minha necessidade de pensar o doméstico 
dentro dos meus próprios termos, de poder desassociar casa 
de casamento e de usar as ferramentas que me foram im-
postas para reivindicar a autonomia que me foi negada. E em 
Charlotte, encontrei nas práticas domésticas uma forma de 
assumir uma posição de direito para meu corpo, procurando 
um lugar verdadeiramente feminino dentro da feminilidade.

Já com Semaninha, além de poder descobrir o prazer 
dentro do doméstico, tive também experiências incríveis pro-
porcionadas pelo trabalho. Abordar os panos de prato nas 
rodas de amigas sempre gerava sorrisos e discussões nos-
tálgicas sobre o significado desse objeto e seu papel den-
tro do feminino. Foi por conta de Semaninha que tive um 
bate-papo incrível com a jornalista de arte Tatiane de Assis, 
que acabou culminando em uma entrevista na revista Veja18. 
Mas talvez a melhor experiência desse percurso tenha sido 
a oportunidade de expor na FARGO19 pelo coletivo Rumos20 
(Figura 69). A exposição gerou não apenas a venda da obra, 
o que me trouxe além da compensação financeira, um sen-

18 https://vejasp.abril.com.br/coluna/arte-ao-redor/panos-de-pratos-eroticos/

19 FARGO é a maior feira de arte do Centro-Oeste, localizada em Goiânia e 
que até o momento está em sua 4ª edição.

20 Rumos é um coletivo independente que realiza curadorias, exposições e 
mapeamentos artísticos em Goiás.

timento de validação extraordinário, mas também conversas 
inéditas com o público. Dentre elas, destaco a conversa que 
tive com uma senhora que ao ver a obra se sentiu tão tocada 
que pediu ao monitor para conversar comigo. Ela contou que 
também pintava panos de prato e que ficou muito feliz ao ver 
tal expressão artística, que muitas vezes é desprezada, ali 
exposta em uma feira de arte.

Mas talvez a obra mais pessoal apresentada aqui seja 
Jussara. Foi por meio dela que encontrei no espaço domésti-
co uma forma de elaborar toda a dor geracional que sinto pe-

https://vejasp.abril.com.br/coluna/arte-ao-redor/panos-de-pratos-eroticos/
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sar nos meus ombros desde que vim ao mundo com um “F” 
na certidão de nascimento. Essa obra traz à tona não apenas 
meus sentimentos e minhas angústias sobre a socialização 
feminina, como minha revolta com todo o processo coloniza-
dor que tem na misoginia um de seus pilares fundantes. O 
exercício de entender minha ancestralidade permitiu que eu 
compreendesse melhor meu lugar enquanto mulher raciali-
zada e como essas questões afetam minha relação com a 
casa. Foi nos pratos de Jussara que eu descobri uma forma 
de conectar minha dor com a dor das mulheres que vieram 
antes de mim, servindo à mesa meu sofrimento na expectati-
va de que o patriarcado se engasgue com o banquete.

Já no processo final desta dissertação, viajei a Bom 
Jardim de Goiás a fim de captar algumas imagens que pu-
dessem complementar o texto sobre Jussara. Esperei até o 
período das chuvas, época em que o melão-de-são-caetano 
brota e tanto a romãzeira quanto o pé de urucum dão seus 
frutos. Tirei algumas fotos das plantas citadas e dos pratos 
esmaltados que inspiraram o trabalho. Tendo terminado de 
fotografar, decidi colher algumas das romãs que já estavam 
rachando de tão maduras. Foi aí que tive a ideia de captar 
mais uma imagem: parti uma das romãs ao meio e posicio-
nei-a dentro de um dos pratos (Figura 70). Tendo gostado 
do resultado, corri para o quintal e peguei também frutos de 
urucum e de melão-de-são-caetano, os acomodei dentro do 
prato, posicionei na mesa de jantar e tirei mais uma foto (Fi-
gura 71). Então sentei-me na mureta que delimitava a área 

coberta do quintal, coloquei o prato no colo e debulhei as 
sementes da romã e do melão-de-são-caetano. As sementes 
suculentas lembravam as miçangas vermelhas de Charlotte, 
coloquei algumas na boca, o sabor adocicado tinha um misto 
de nostalgia da infância com a sensação do encerramento de 
um ciclo. Senti que aquele ato marcava o final desta jornada.

Este percurso não foi simples. Trilhar o caminho auto-
biográfico significou escavar fundo em locais dolorosos, in-
vestigar sentimentos conflitantes e organizar em palavras os 
pensamentos que só conseguia expressar através da arte. 

Figura 70 - Romã partida ao meio dentro de um dos pratos esmaltados de 
minha avó. 
Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Houve momentos em que abrir o documento para escrever 
parecia a mais penosa das tarefas, que tirar as palavras de 
dentro de mim se assemelhava à dor descrita por Gloria An-
zaldúa (1987), como tirar um espinho de cacto de dentro da 
carne. Mesmo assim, de alguma forma as palavras viraram 
frases, as frases viraram parágrafos e os parágrafos se tor-
naram esta dissertação.

A caminhada do mestrado me fez questionar matérias 
tão íntimas a mim, que muitas vezes desejei desistir. Ques-
tionamentos de gênero, de raça, de lugar, sobre o que sig-
nifica família, mulher, identidade, escolha… Tenho completa 

noção de que não cheguei a nenhuma resposta definitiva, 
mas entendo que minhas palavras aqui são as que fazem 
mais sentido para mim neste momento. Espero que este tra-
balho possa ter incitado questionamentos parecidos na lei-
tora e que possamos juntas partilhar deste fardo existencial 
que só a arte parece amenizar, justamente por ser um lugar 
de experimentação onde se reinventar é possível.

No momento, os próximos passos desta jornada pare-
cem incertos. Existem muitas obras no papel e ideias difusas 
de desdobramentos para além das que apresentei aqui. A 
conquista de domínio do espaço público e de autonomia do 
privado pelas mulheres é uma luta constante, que movimen-
tou gerações anteriores e que deve continuar movimentando 
as futuras. Mesmo a luta estando longe de acabar, espero 
que este trabalho possa contribuir de alguma forma com 
essa batalha, no campo da arte, na produção acadêmica e 
no dia a dia, buscando autonomia tanto nas dimensões pú-
blicas quanto nas íntimas.

Figura 71 - Frutos de romã, melão-de-são-caetano e urucum dentro de um dos 
pratos esmaltados de minha avó.
Fonte: acervo pessoal, 2023.

Fim.
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