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Resumo

Esta tese apresenta o conceito de amarração para definir 
movimentos que articulam conhecimentos da arte, da edu-
cação e do design na condução de processos participativos. 
Valendo-se da cartografia como método, a pesquisa ganha 
voz através de uma agente designada por meio da composi-
ção -artista-educadora-designer- e delineia três movimentos 
de amarração que perscrutam três projetos de Ação Cultural: 
Caderno de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres Possí-
veis: corpo, gênero e encarceramento. A amarração como con-
junto de dispositivos considera para o design um lugar sem-
pre em relação, em acoplamento, emaranhado com outras 
disciplinas e entende o espaço do projeto como ambiente de 
aprendizagem. A pesquisa está em sintonia com os debates 
atuais no design, que buscam fomentar novos paradigmas on-
tológicos e epistemológicos para o campo, voltando-o para a 
investigação de práticas cada vez mais situadas, comprometi-
das com a dimensão relacional da vida e com a construção da 
autonomia. O estudo objetiva fazer um aporte metodológico 
à abordagem do design participativo e salienta a importância 
do fomento às perspectivas transdisciplinares e voltadas para 
a sistematização de práticas locais neste campo.

Palavras-chave 

Design. Educação. Arte. Participação. 



Abstract

This thesis presents the concept of binding to define move-
ments that articulate knowledges of art, education and design 
in the conduction of participatory processes. Using cartogra-
phy as a method, the research gains voice through a designat-
ed agent through the composition -artist-educator-designer- 
and outlines three binding movements that scrutinize three 
Cultural Action projects: Field Notebook, Cuadernos de Me-
dellín and Possible Women: body, gender and incarceration. 
The binding as a set of devices considers design a place that 
is always in relation, in coupling, entangled with other disci-
plines and understands the space of the project as a learning 
environment. The research is in line with current debates in 
design, which seek to foster new ontological and epistemo-
logical paradigms for the field, turning it towards the inves-
tigation of increasingly situated practices, committed to the 
relational dimension of life and to the construction of auton-
omy . The study aims to make a methodological contribution 
to the participatory design approach and emphasizes the im-
portance of fostering transdisciplinary perspectives aimed at 
systematizing local practices in this field.

Keywords

Design. Education. Art. Participation.
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de sapatos?
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O que se apresenta aqui é um trabalho assente em um pro-
grama de pós-graduação em design cujo percurso investiga-
tivo se move em torno de uma região disciplinar imprecisa, 
toda atravessada por marcas. Em meu projeto de pesquisa, 
propus analisar as estratégias de colaboração na composição 
de materiais gráficos produzidos no contexto de três traba-
lhos artísticos participativos nos quais atuo como propositora 
ou membro de um coletivo propositor. Na medida em que a 
cartografia avançava, foi ficando cada vez mais evidente que 
as questões do campo da arte, da pedagogia, da antropologia 
etc. eram fundamentais para o encaminhamento da investi-
gação, tanto quanto as do campo do design. Não foi possível 
sustentar a estruturação dos materiais gráficos como o centro 
da pesquisa, uma vez que os processos criativos não se di-
recionaram à elaboração deles como resultado. Os materiais 
gráficos operaram como um dos dispositivos, entre outros, 
nos processos de investigação coletiva. A escrita só conse-
guiu andar com suas próprias pernas, encontrar voz própria 
quando resolvi “dar língua para os afetos que pedem passa-
gem” (ROLNIK, 2014) e assumir sua vocação nômade como 
principal característica. Deste modo, não entro no campo do 
design com os pés limpos, mas com sapatos carregados de 
vestígios de caminhadas que encheram meu solado de impu-
rezas trazidas de várias sendas as quais as experiências me 
levaram a trilhar.

Diante da profusão de disciplinas que atravessam a composi-
ção dos processos criativos observados e, consequentemente, 
da bibliografia à qual recorro para refletir sobre eles, escolhi 
ampará-lo dentro de um programa de pesquisa em design 
porque o situo dentro de uma continuidade em relação ao 
meu mestrado, desenvolvido neste mesmo programa, e en-
tendo que essa abertura aos atravessamentos transdiscipli-
nares que aqui é ubíqua e percorre a investigação de forma 
pervasiva, se iniciou naquele momento. Os termos utilizados 
no subtítulo da minha dissertação - “conversações entre arte, 
design e etnografia”1 - sofreram desvios em seus significados 
e as conversações propriamente ditas entre eles passaram a 
contar com a participação de mais vozes.

1.
Cidade Passo:
Conversações entre 
arte, design e etno-
grafia, defendida em 
2017 no programa de 
pós-graduação da 
FAU-USP sob orien-
tação da Prof. Dr. Lara 
Leite Barbosa.
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Embora seja crivado de vetores advindos de diversos campos, 
uma das linhas que atravessam a investigação de forma resi-
liente desde o projeto submetido à seleção de doutorado, aco-
lhendo integralmente as questões da pesquisa é o campo do 
design participativo. Este pressupõe para a designer menos 
o lugar de especialista e mais o de mediadora e entende que 
a prática de projeto deve se abrir para perspectivas transdis-
ciplinares. Como afirmam Simonsen e Robertson, trata-se de 
um campo em constante movimento, não podendo ser defini-
do por fórmulas, regras e enquadramentos estritos, mas por 
um compromisso radical com os princípios fundamentais da 
participação no design (2013, p.3). No processo de revisão bi-
bliográfica do campo do design participativo, entretanto, pude 
constatar que grande parte das leituras - com importantes ex-
ceções - apontavam para sistematizações rasas e repetitivas 
filiadas à abordagem do design thinking, cuja superficialidade, 
vocabulário baseado em jargões e falta de conexão mais pro-
funda com processos de transformação social me fizeram ter 
a esperança de que o trabalho pode vir a somar junto ao coro 
de vozes que se posicionam de forma crítica em relação a es-
tes encaminhamentos. 

Caminhar para fora dos estúdios, voltar-se para experiências 
locais e abarcar perspectivas teóricas de diversas áreas é um 
caminho apontado por Escobar para o que chama de “design 
para autonomia” (ESCOBAR, 2016). Partir desta perspecti-
va implica empreender uma prática em design que atende, 
acompanha, muito mais do que resolve problemas e cujo 
fundamento não tem como foco principal a produção de ob-
jetos e imagens destinadas a transmitir uma mensagem ou 
servir a um uso pré-determinado. Trata-se sim de inventar 
situações de participação, situadas, em que as colaboradoras 
são convocadas a mobilizar memórias e imaginação através 
de dispositivos construídos coletivamente em torno de um 
desenho comum (ESCOBAR, 2016). Neste sentido, a tese, 
valendo-se de reflexões ancoradas na arte, na pedagogia, na 
psicologia e na antropologia, busca tecer contribuições ao 
design participativo entendendo-o em si mesmo como cons-
tituído por um ecossistema de saberes.
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Após a defesa da dissertação, as questões nela postas passa-
ram a se desdobrar com grande intensidade em outros pro-
cessos de criação e pesquisa, dentre os quais os abordados 
aqui. Os sentidos de arte deslocam-se na medida em que, a 
partir da apresentação de Caderno de campo, passo a partici-
par mais ativamente como artista de exposições e espaços de 
debate num âmbito institucionalizado, o que gerou reflexões 
que adensam as responsabilidades de autoria, especialmente 
em projetos coletivos. Design, por sua vez, ganha olhares a 
partir de novos vieses, uma vez que se consolidou em minha 
prática a identificação com o campo do design participativo 
que, de certo modo, esquiva-se da predominância de visua-
lidades e procedimentos projetuais de matriz modernista, 
referências em trabalhos anteriores. Por fim, sofreu atraves-
samentos o termo etnografia, que parecia capaz de traduzir 
processos criativos híbridos, nos quais se articulavam texto, 
imagem e a criação de situações de pesquisa em campo. A 
vocação mais “documental” que orientava os trabalhos, que se 
aproximavam da noção de observação participante, cuja ma-
triz é antropológica, sofre uma inflexão e dá lugar a um dire-
cionamento mais voltado à participação observante (BARROS 
e KASTRUP, 2020, p.56), situando os processos muito mais no 
entorno da cartografia como método de pesquisa, fortemente 
imbricado de pressupostos da educação, do que da etnografia 
propriamente dita. 

Os três processos criativos que fundamentam a tese – Caderno 
de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres Possíveis – pas-
saram por diversos modos de apresentação pública antes e 
durante o desenvolvimento do doutorado. Sabe-se que, uma 
vez que o trabalho é publicado ou exposto, a “paisagem da 
pesquisa” (CERTEAU, 2014, p. 35) segue se movendo. Kas-
trup (2020) afirma que “o mundo não é o mesmo depois da 
publicação de um texto”2. O mesmo pode ser afirmado sobre 
a exposição de um trabalho de arte. Este produz efeitos sobre 
as pessoas, sobre a própria artista-pesquisadora e sobre uma 
certa comunidade. De fato, qualquer trabalho, a cada leitura, 
passa por mudanças e suas ressonâncias começam a fazê-lo 
mudar de forma, tecer novas conexões. As palavras e imagens 
se embebem de vida, pois transitam, sofrem interferências 

2.CINEAD LECAV.  
Abecedário Virgínia 
Kastrup: Cartografias 
da Invenção. Youtube, 
6 de novembro de 
2019. Disponível em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=mTWn-
s8ACYDU&t=4147s> 
Acesso em 20 de 
outubro de 2022. 
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das diferentes análises, interações, citações a que são sub-
metidas e das próprias práticas posteriores que provocam. É 
também a partir desses deslocamentos, encontros, perdas e 
iluminações que se movem as reflexões aqui presentes.

Optei por flexionar sujeitos indeterminados no feminino. Isto, 
obviamente, não significa que me dirijo exclusivamente a lei-
toras. Este exercício, embora possa causar certa estranheza 
(como causou a mim no início da escrita), me parece funda-
mental para situar politicamente o trabalho em uma discussão 
ampla dentro das ciências humanas, que busca desnaturalizar 
a imagem do sujeito do conhecimento como necessariamente 
masculina. De maneira geral, a produção acadêmica é profun-
damente marcada por valores modernistas como a universali-
dade e a suposta neutralidade, que conduzem os saberes a se 
manifestarem em função de uma ideia de “homem universal”, 
personificando o sujeito do conhecimento como do gênero 
masculino, cisheterossexual, branco e europeu.  Tavares e Ra-
mos (2021) enfatizam a necessidade de fomentarmos possibi-
lidades de viradas epistemológicas – ou “viradas de mesa” – à 
luz das teorias feministas, interseccionais e decoloniais. Esta 
é uma questão que atravessa de maneira transversal atual-
mente toda a cultura de pesquisa e as práticas de ensino e não 
pode ser considerada um capricho estilístico. Paul Preciado 
afirma em seu texto “Manifesto Contrasexual” (2014) que:

O sistema sexo/gênero é um sistema de escritura. O 
corpo é um texto socialmente construído, um arquivo 
orgânico da história da humanidade como história da 
produção-reprodução sexual, na qual certos códigos 
se naturalizam, outros ficam elípticos e outros são sis-
tematicamente eliminados ou riscados. A (hetero)se-
xualidade, longe de surgir espontaneamente de cada 
corpo recém nascido, deve se reinscrever ou se reins-
truir através de operações constantes de repetições 
e de recitações dos códigos (masculino e feminino) 
socialmente investidos como naturais (PRECIADO, 
2014, p. 26).
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A escrita acadêmica que permite apenas a inflexão de gênero 
no masculino, embora seja completamente naturalizada, se 
filia a uma performance cultural que tende a ser conservadora 
em relação aos costumes, às lutas e às reivindicações políti-
cas. O uso do “x” e do “e” por feministas e pessoas LGBTQI+, 
por exemplo, configuram uma afirmativa que pretende abar-
car a diversidade de sujeitos. A grande maioria das colabora-
doras dos trabalhos que fundamentam a tese, assim como a 
autora e inúmeras referências bibliográficas são femininas, o 
que me direcionou a esta escolha na redação do trabalho.
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Cuadernos de Medellín
Foto: Vânia Medeiros

Projeto Mulheres Possíveis
Foto: Ierê Papá
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Caderno de Campo
Foto: Tiago Lima

Desenhos feitos nas oficinas Mulheres Possíveis
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atar, ligar, vincular, 
conectar, prender, 
ajustar, juntar, ane-
xar, segurar, adstrin-
gir, coadunar, enre-
dar, unir…
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Tão logo uma pessoa se move,
ele ou ela torna-se uma linha.

Tim Ingold

São muitos os sentidos do verbo “amarrar” no português bra-
sileiro. Todos ressoam de alguma maneira os sentidos pers-
crutados nesta pesquisa, com especial afeição por aquele que 
surge no seio das religiões de matriz afro-brasileira, como a 
umbanda, para designar um enleio amoroso, uma forte liga-
ção afetiva, na forma das “amarrações amorosas”, anunciadas 
em cartazes de rua que podem ser vistos no Brasil inteiro. Si-
mas e Rufino propõem, a partir destas culturas, visualizar a 
noção de amarração como ferramenta epistemológica para 
atar múltiplos entenderes e cerzir polifonias:

Amarração é o efeito de, através das mais diferentes 
formas de textualidade, enunciar múltiplos entenderes 
em um único dizer. Assim, a amarração jamais será nor-
matizada porque é inapreensível. Mesmo que o enig-
ma lançado seja desamarrado, esse feito só é possível 
através do lançamento de um novo enigma, uma nova 
amarração. Ou seja, o seu desate é sempre provisório 
e parcial, uma vez que a leitura que o desvenda pode 
vir a ser apenas parte da construção do enigma e só é 
possível a partir de um novo verso enigmático que se 
adicione ao elaborado anteriormente. Neste sentido, a 
noção de amarração, assim como a macumba, compre-
ende-se como um fenômeno polifônico, ambivalente e 
inacabado (SIMAS; RUFINO, 2018, p.14).

Nesta tese, a noção de amarração define movimentos que, en-
redando conhecimentos de diversos campos, especialmente a 
arte, o design e a educação, se voltam para o desenvolvimento 
de dispositivos para a condução de percursos participativos. 
O termo “emaranhamento”, que compõe o subtítulo, em con-
sonância com os desenhos que abrem os capítulos, buscam 
conduzir a visualização destes nós como arranjos que não 
obedecem a uma serialidade, não criam padrões uniformes, 
mas se enlaçam de maneiras improvisadas, inventivas, em 
combinações sempre inéditas. 
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Para dar voz às experiências que apresento ao longo do texto, 
criei uma agente, nomeada por meio de um termo composto 
de uma amarração de adjetivos: a -artista-educadora-desig-
ner-. O hífen funciona como um dispositivo de acoplamento e 
além de aparecer entre as palavras, mostra-se na frente e atrás 
do conglomerado, para indicar que a composição segue aber-
ta a outros engates possíveis. A intenção é revelar a indisso-
ciabilidade e a retroalimentação constitutivas desses termos 
no âmbito da noção de amarração. No arranjo de base, não é 
por acaso que “designer” vem por último: este é o campo que 
mais sofre intervenções, desvios metodológicos e ontológicos 
decorrentes desta confluência. Um dos principais efeitos é o 
desvínculo, no âmbito do processo criativo em design, do pre-
estabelecimento de resultados finais, substituído pelo caráter 
de indeterminação e abertura.

A pesquisa se fundamenta em três projetos de Ação Cultural 
nos quais atuo como -artista-educadora-designer-: Caderno 
de campo (2017-2019), Cuadernos de Medellín (2018) e Mu-
lheres possíveis: corpo, gênero e encarceramento (2016 - )3. 
Ação Cultural é um termo de origem freireana usado para de-
finir processos criativos que entrelaçam as esferas da arte e 
da educação em percursos de longa duração com a colabora-
ção de determinados grupos em seus territórios. 

O que caracteriza as Ações Culturais é que se tratam de pro-
cessos de criação que pretendem instaurar espaços coletivos 
de aprendizagem. Deste modo, se esquivam de considerar 
as participantes como meros conteúdos ou assuntos de uma 
pesquisa artística. O design, nesse contexto, não surge de 
maneira exógena, nem promove a solução de problemas, mas 
se acopla aos pressupostos artísticos e pedagógicos para a 
elaboração de estratégias de condução, sistematização e ma-
terialização da produção coletiva. Para tal, investiga a elabora-
ção de maneiras localizadas de partilha, que possibilitem reci-
procidade e pertencimento, que não se conseguem através de 
movimentos automáticos e sim complexos, situados. 

A pesquisa é mobilizada pela necessidade de perscrutar pro-
cessos criativos vividos em primeira pessoa, cujos sentidos 

3. É importante ressal-
tar que, em conformi-
dade com a Lei Geral 
de Proteção de Dados 
Pessoais (LGPD), os 
nomes reais de to-
das(os) os(as) partici-
pantes foram omitidos 
e substituídos por suas 
iniciais. Pela mesma 
razão, os rostos foram 
encobertos nas foto-
grafias de modo a pre-
servar as identidades.
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não se manifestaram plenamente quando abordados apenas a 
partir de sua dimensão prática. Imantada por memórias men-
tais e corporais adquiridas nestes trajetos, a escrita que desen-
volvi é uma “passagem de Vida” (DELEUZE, 1997, p. 11), mobili-
zada por afetos que foram atravessados por leituras e vivências 
enquanto aluna, professora, artista e designer. De maneira 
alguma, pretende-se afirmar que os movimentos traçados se 
originam de percursos exemplares, perfeitos, muito pelo con-
trário. Os projetos não necessariamente conseguiram alcançar 
situações ideais, nem de participação, nem de excelência na 
elaboração dos materiais gráficos, nem pedagógicas. É funda-
mental considerar que, assim como seus “acertos”, as fricções 
também são matéria prima das reflexões aqui presentes.

Pesquisar de dentro: o método da cartografia

Ao elaborar, a partir de uma abordagem transdisciplinar, a 
noção de amarração busco fazer um aporte metodológico ao 
campo do design participativo sem, entretanto, sistematizar 
um método constituído por fórmulas. Nesse sentido, a tese 
construiu-se através de uma cartografia. Proposta por Deleuze 
e Guattari no primeiro capítulo do livro Mil Platôs, vol.1 (1995) 
como uma das “características aproximativas do rizoma” e am-
pliado por diversas pesquisadoras, a cartografia como método 
de investigação se volta a produzir conhecimento sobre terri-
tórios, subjetividades e paisagens existenciais na perspectiva 
de aproximar-se da dimensão processual da realidade, não de 
identificar estruturas fixas. Deste modo, propõe uma inversão: 
transformar metá-hódos em hódos-metá, ou seja, o desenvol-
vimento da pesquisa não se dá de modo prescritivo, nem com 
objetivos prévios, embora não seja sem direção. Trata-se de 
um caminhar que traça, no percurso, suas metas, de maneira 
que se faz por pistas e não por regras (PASSOS, KASTRUP, 
ESCÓSSIA, 2009, p.13). 

O processo cartográfico exige a detecção de signos e for-
ças circulantes, ou seja, de pontas do processo em curso 
(KASTRUP, 2009, p.33), o que implica um aprendizado da 
atenção por parte da pesquisadora. Como afirmam Alva-
rez e Passos, tal aprendizado não se constitui de uma série 
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de etapas de um desenvolvimento, mas de “um trabalho de 
cultivo e refinamento”.

O aprendiz-cartógrafo inicia seu processo de habita-
ção do território com uma receptividade afetiva. Tal re-
ceptividade não pode ser confundida com passivida-
de. (...) Aberto à experiência de encontro com o objeto 
de pesquisa, o aprendiz-cartógrafo é ativo na medida 
em que se lança em uma prática que vai ganhando 
consistência com o tempo, marcando o propósito de 
seguir cultivando algo  (ALVAREZ e PASSOS, 2009, 
p.135).

Ao me debruçar atentamente sobre os percursos dos proces-
sos criativos experimentados, busquei identificar vetores que 
os aproximavam e os diferenciavam. Através deste mapea-
mento, cheguei ao reconhecimento de que sua correspondên-
cia principal foi a construção de ambientes férteis no fomento 
à participação de todas e todos no desenvolvimento das Ações 
Culturais. Embora não tenham sido totalmente mitigadas as 
assimetrias nas relações de poder e as diferenças nos graus 
de colaboração, os processos acolheram a multiplicidade das 
contribuições, sem homogeneizá-las. Foi percebido que, no 
conjunto de procedimentos e atividades que direcionaram à 
construção do plano comum, o papel ativo do projeto gráfi-
co foi crucial. Este funcionou como aglutinante, como platô 
em torno dos qual a criação constantemente se voltava, como 
manifestação visual e física do percurso partilhado. A carto-
grafia apontou ainda como traço comum entre os projetos o 
fato de que, para que efetivamente existisse um espaço hori-
zontalizado e colaborativo, a mera reunião de indivíduos no 
mesmo espaço não era suficiente. Para que isso de fato ocor-
resse, foi necessário acessar outro plano, menos voltado para 
as formas e mais para as potências (forças), que a partir de 
Simondon identifico como transindividual ou pré-individual 
(SIMONDON, 1989). Este não pode ser acessado de maneira 
automática, apenas pela vontade, mas sim por meio de certos 
dispositivos, maneiras específicas de condução, menos por 
meio de explicações e mais através de ações concretas. 
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Na cartografia não há intenção de decalque, a precisão da 
análise não se baseia na ideia de exatidão, mas sim no grau de 
abertura e implicação ao que se produz em campo e à política 
de narratividade adotada, que deve se comprometer com a 
experimentação de um modo de dizer compatível com a pro-
blemática que mobiliza a pesquisadora (ALVAREZ e PASSOS, 
2009, P.132). Consequentemente, como já afirmado, não bus-
ca-se instaurar regras, traçar marcos de partida e chegada, 
descrever ou classificar os contornos formais daquilo que foi 
levantado, mas traçar linhas a partir da observação de movi-
mentos que se repetiram, mas com características próprias, 
reinventando-se. 

Deste modo, acompanhando os percursos traçados, em diálo-
go com pressupostos do design participativo e das demais dis-
ciplinas que os atravessam, foram delineados três movimen-
tos de amarração. Estes devem ser lidos enquanto traçados 
que podem ser tomados livremente, modificados, dobrados, 
rasgados, enfim, reapropriados, na medida em que criadoras e 
criadores se identifiquem ou rejeitem as diversas linhas dessa 
composição no âmbito de suas próprias práticas. São eles:

1) Antes das formas, as forças: este movimento busca de-
senvolver dispositivos para acessar o plano coletivo de forças 
(ESCÓSSIA e TEDESCO, 2019), que é complementar ao pla-
no das formas. Através deles, o processo criativo adquire efe-
tivamente dimensão participativa. Nas Ações Culturais que 
fundamentam a pesquisa, este acesso se desenha através de 
oficinas de práticas artísticas. Por meio desta modalidade do 
fazer pedagógico, são articulados dispositivos como as rodas 
de conversa, entre outros, desenvolvidos localmente, para fa-
zer emergir, no âmbito da grupalidade em construção, noções 
como confiança (LAPOUJADE, 1997), ensinagem (ANASTA-
SIOU e ALVES, 2015) e coengendramento (KASTRUP e BAR-
ROS, 2009, p.84).

2) Dar linha: por meio deste movimento, busca-se elaborar 
dispositivos de conversação (ANASTASSAKIS e SZANIECKI, 
2016) e ferramentas de visualização do percurso comum que 
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podem ser identificadas como provótipos (idem), inflexão da 
noção de protótipo que tem o intuito de provocar o engaja-
mento de todas as participantes na construção do conheci-
mento. Nos processos criativos analisados, os desenhos por 
meio dos cadernos de campo são os dispositivos que condu-
zem o processo criativo nessa direção. Os desenhos nos ca-
dernos se mostraram potentes ferramentas de conversação, 
na medida em que são capazes de ativar o “terceiro sentido” 
(BARTHES, 2018) das imagens, que é mais lacunar, aberto e 
que só se completa quando mediado por situações de diálogo.

3) Traduzir as marcas: este movimento busca sugerir pistas 
para o desenvolvimento do projeto gráfico em contextos parti-
cipativos, entendendo-o como um processo de tradução. Nes-
se sentido, é evocada a noção de marcas, proposta por Suely 
Rolnik (1993), para pensar de que maneira as experiências 
vividas no percurso devem encontrar reverberação na -artis-
ta-educadora-designer- no momento de projetar. No contex-
to de Caderno de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres 
Possíveis, os principais materiais elaborados foram livros e 
fanzines. No bojo desse movimento, proponho a ideia de “ema-
ranhar o grid”, ou seja, pensar essa estrutura “achatada, geo-
metrizada, ordenada” (KRAUSS, 1979) emblemática nas artes 
e no design menos como grade e mais como “malha de linhas 
emaranhadas de vida, crescimento e movimento” (INGOLD, 
2015). Ainda neste capítulo, apresento os projetos gráficos 
das publicações desenvolvidas e reflito sobre os exercícios de 
tradução que orientaram as escolhas que foram feitas.

Design thinking: um antagonista

Entendo a sistematização dos movimentos de amarração 
de maneira diametralmente oposta à noção de toolkit, que 
se constitui de um conjunto de guias, ferramentas e dire-
trizes para facilitar a implementação de um algum método 
ou antecipar tendências em projetos que se vinculam à ideia 
de design thinking. Este é entendido aqui, em sintonia com 
diversas autoras, como uma forma incrivelmente reduzida 
de olhar para a participação no design, sendo uma espécie 
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de “antagonista” da noção de amarração. Adotando fórmu-
las prontas, o design thinking apresenta-se como espécie de 
“elixir” para a solução de problemas mas, fundamentalmente, 
em essência, é conservador e coaduna com a preservação do 
status-quo (ISKANDER, 2018). Deste modo, não se compro-
mete com construções legítimas de participação mas, princi-
palmente, com estratégias de comercialização, aproximando 
o campo do design do marketing (VINSEL, 2017), afastando-
-o da educação e da arte. Os problemas que a proliferação 
desta abordagem acarretam não afetam apenas escritórios 
de design, na medida em que este tipo de pensamento, como 
afirma Vinsel (2017), já estende sua influência para as uni-
versidades, escolas e mesmo em processos de elaboração de 
políticas públicas.

Embora bastante pulverizado em várias esferas, Vinsel (2017) 
destaca a importância de situarmos o polo de desenvolvimen-
to do design thinking nos últimos anos na escola de design 
da Universidade de Stanford. Localizar no mapa este vetor 
de propagação é relevante uma vez que, como afirma Ansari 
(2019) um dos legados mais resilientes do colonialismo são as 
referências muitas vezes quase exclusivas de idearios ameri-
canos e europeus sobre estética, funcionalidade, tendências, 
etc. na formação em design. Tim Brown, um dos principais 
ideólogos do design thinking define o termo desta forma:

O design thinking é uma abordagem centrada no ser 
humano para a inovação que se baseia no kit de ferra-
mentas do designer para integrar as necessidades das 
pessoas, as possibilidades da tecnologia e os requisi-
tos para o sucesso dos negócios4.

Percebe-se que a definição apresenta-o como uma espécie de 
método trazido previamente pela designer para fazer a leitura 
das necessidades das pessoas pelas lentes daquilo que ga-
rantirá sucesso mercadológico ao produto. A superficialidade 
da noção de “inovação” referida salta aos olhos e torna-se bas-
tante problemática quando comparamos esse modelo com 

4. Aspas de Tim 
Brown, CEO da IDEO, 
empresa internacional 
de design e consul-
toria em inovação, 
fundada em Palo Alto, 
Califórnia, Estados 
Unidos, em 1991 e um 
dos principais polos de 
disseminação da no-
ção e dos métodos do 
design thinking. Dis-
ponível em: <https://
designthinking.ideo.
com> Acesso em 15 de 
dezembro de 2022.
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movimentos que levam a transformações sociais efetivamen-
te profundas e duradouras. Acerca disto, Vinsel (2017) enfati-
za ainda que, no final das contas, o chamado design thinking 
não é sobre design e nem “inovação” se isso significar uma 
mudança social significativa. É sobre mercadoria. O risco de 
trazer esta abordagem para processos educacionais é a frivo-
lidade com que articula as diferenças, numa velocidade que é 
típica dos processos empresariais. 

Natasha Jen, designer, pesquisadora, educadora e sócia do 
célebre estúdio de design Pentagram5 possui uma palestra 
com o provocador título “Design Thinking is Bullshit”, minis-
trada em 2018. Como o nome sugere, em sua fala, Jen pro-
põe uma crítica enérgica ao modelo e enfatiza a urgência de 
nos afastarmos de um design com obsessão por receitas e 
exclusivamente voltado para objetivos comerciais. Jen apon-
ta a necessidade do design voltar-se para o campo da arte 
no sentido de buscar processos que não tenham medo de in-
corporar a imprevisibilidade em relação aos resultados finais 
de seus percursos. Enquanto método linear, o design thinking 
gera prescrições e, por meio de uma profusão de post-its da 
3M, vende-se como colaborativo apesar de colocar a desig-
ner em uma posição de poder extremamente assimétrica em 
relação às demais partes envolvidas (IKSANDER, 2018). Des-
te modo, processos articulados por meio de estratégias de 
design thinking criam uma espécie de prisão, em termos de 
como é possível trabalhar na construção coletiva.

Um aspecto fundamental desta pesquisa é que a noção de 
amarração emerge como pesquisa em design fundamentada 
na análise de projetos que se desenvolvem no campo da arte. 
Deste modo, a composição se alinha àquilo que Coessens, 
Crispin e Douglas (2009), definem como “virada artística” na 
cultura de pesquisa e busca fomentar uma inter-relação es-
sencial entre o conhecimento científico e o artístico e enfa-
tizar as potencialidades dessas trocas. Amarração, portanto, 
pressupõe um alinhavo entre a natureza intrinsecamente ex-
perimental da arte e sua abertura à imprevisibilidade com o 

5. pentagram.com



31

potencial do design em elaborar dispositivos materiais como 
ferramentas de diálogo, com a construção de objetos engaja-
dores e provocadores de debates, abertos à produção coletiva 
de significados.



emaranhamentos 
artísticos-

pedagógicos
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Arte e participação

Caderno de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres Pos-
síveis são processos criativos que se filiam a uma vertente 
de trabalhos de arte contemporânea que já receberam uma 
variedade de designações como “arte participativa”, “arte so-
cialmente engajada”, “arte baseada na comunidade”, “comuni-
dades experimentais”, “arte dialógica”, “arte intervencionista”, 
“arte colaborativa”, “arte contextual”, entre outras (BISHOP, 
2012, p.1). É importante ressaltar que a noção de autoria, nes-
te tipo de projeto permanece presente (e relevante) porém, 
a competência da artista passa antes por sua capacidade 
como uma criadora de situações de participação e estas po-
dem (ou não) produzir objetos mercantilizáveis. A produção 
de arte deixa de ser vista apenas como um produto finito e 
projetos contínuos, de longa duração (e mesmo sem começo e 
fim pouco delimitados), passam a ser concebidos como obra. 
Claire Bishop aponta que embora as práticas de arte partici-
pativa tenham, em sua maioria, um perfil relativamente fraco 
no mundo da arte comercial, elas ocupam um lugar de des-
taque no setor público: em comissões, bienais e exposições 
de temática política (BISHOP, 2012, p.2).  Assim como inú-
meros projetos desta natureza, o modo expositivo de Cader-
no de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres Possíveis se 
manifestou tanto através de suportes mais comumente utili-
zados na antropologia e nas ciências humanas, como vitrines 
e palestras, mas sobretudo de materiais gráficos como livros, 
revistas, fanzines, cartazes, painéis etc. 

Ação Cultural

Enquanto trabalhos inseridos dentro do amplo afluente que 
abrange a participação de coletivos e comunidades no cam-
po da arte, os projetos analisados possuem a especificidade 
de não se dirigirem ao encontro de colaboradoras inciden-
tais, como no caso de intervenções em espaços públicos e 
de happenings. Tampouco se trata de performances “delega-
das” nas quais a artista promove um chamamento ou mesmo 
a contratação de não profissionais ou especialistas de outras 
áreas do conhecimento para a realização da performance, de 
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acordo com instruções dadas previamente (BISHOP, 2012). 
São projetos que se avizinham àqueles que Bishop define 
como projetos pedagógicos, entretanto, ainda que alinhados 
a problemáticas deste tipo de abordagem, algumas caracte-
rísticas específicas os trazem mais para perto da noção de 
Ação Cultural.

Uma das primeiras ocorrências do termo Ação Cultural na 
bibliografia brasileira aparece no livro “Ação Cultural para a 
liberdade e outros escritos” (1976), de Paulo Freire, coletânea 
de artigos publicados entre 1968 e 1974. Nestes textos, Freire 
sintetiza e amplia questões centrais em sua obra escrita até 
então, especialmente nos livros “Educação como prática da 
liberdade” (1967), “Pedagogia do Oprimido” (1968) e “Exten-
são ou comunicação” (1969), que entrelaça o conceito de edu-
cação com o de cultura. Por meio da noção de Ação Cultural, 
Freire enfatiza que os processos educacionais comprometi-
dos com a transformação social devem se distanciar da ideia 
de transmissão de conhecimentos de uma educadora letrada 
para formandas “sedentas” ou “famintas” de conhecimentos 
que não possuem. A Ação Cultural é um processo em que for-
madoras e formandas constroem conhecimento ao mesmo 
tempo em que se conscientizam criticamente de suas condi-
ções materiais de existência.

Nesse contexto, entende-se como educadoras não apenas a 
figura da professora, mas também agrônomas, técnicas agrí-
colas, alfabetizadoras, cooperativistas, sanitaristas, artistas 
etc. que devem atuar tendo sempre a própria realidade como 
mediadora (FREIRE, 1976). Deste modo, embora em muitos 
dos textos o autor mencione nominalmente a figura dos “cam-
poneses”, dirige-se a um público mais amplo. Freire afirma 
que, no contexto da Ação Cultural, a condição de “agentes da 
ação” deixa de pertencer àquelas que tomam a iniciativa des-
ta, sendo necessariamente assumida por todas as envolvidas 
no processo formativo. 

[...] o processo de alfabetização, como ação cultural 
para a libertação, é um ato de conhecimento em que 
os educandos assumem o papel de sujeitos cognos-
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centes em diálogo com o educador, sujeito cognos-
cente também. Por isto, é uma tentativa corajosa de 
desmitologização da realidade, um esforço através 
do qual, num permanente tomar distância da realida-
de em que se encontram mais ou menos imersos, os 
alfabetizandos dela emergem para nela inserirem-se 
criticamente (FREIRE, 1976, não paginado).

Hoje, como afirmam Pupo e Veloso (2020), o uso do termo se 
estende para ações que aproximam as esferas da arte e da 
educação e, para além de um mero acercamento, permitem 
uma mútua e profunda interferência entre processos artísti-
cos e pedagógicos. Acerca das dinâmicas de trabalho em pro-
cessos de Ação Cultural, as autoras afirmam:

(...) no primeiro plano o que se enfatiza é o encontro, 
o diálogo, a confrontação e a troca de sentidos entre 
os participantes; a produção simbólica do grupo é ao 
mesmo tempo a fonte e o recurso básico da Ação Cul-
tural e das ações mais diretamente artísticas que dela 
derivam (PUPO e VELOSO, 2020, p.7).

Instituir este termo para tratar de projetos do campo da arte 
parece – especialmente no Brasil – particularmente relevante 
uma vez que, por parte de artistas e coletivos artísticos, tem 
surgido a necessidade de oferecimento de contrapartidas so-
ciais decorrentes de subvenções do poder público e/ou pri-
vado para o desenvolvimento de seus processos criativos. As 
autoras destacam que o formato de oficinas artísticas é bas-
tante abordado por trabalhos dessa natureza. É importante 
ressaltar, entretanto, que esta não é a única situação em que 
esta modalidade se desenvolve, como é o caso em Caderno 
de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres Possíveis, cujas 
oficinas não são vistas como contrapartida, mas intrinseca-
mente constituintes do trabalho artístico em si. Assim como 
inúmeros projetos de Ação Cultural, os três trabalhos têm a 
particularidade de terem sido viabilizados por editais e insti-
tuições por meio de chamadas públicas que buscaram fomen-
tar alguma discussão no seio social. 
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Reconhece-se em Ações Culturais um nítido posicionamento 
político dentro do qual a busca pela autonomia das partici-
pantes ocupa lugar central nas pesquisas das artistas e co-
letivos, não sendo meramente uma dimensão subordinada à 
pesquisa de arte (PUPO e VELOSO, 2020). Em lugar da ideia 
da artista-educadora como transmissora de um saber ou por-
tadora de algum tipo de iluminação externa, são instituídos 
espaços de troca e compartilhamento de inquietações que 
mobilizam todas as envolvidas. Embora, em muitos casos, as 
Ações Culturais não partam de uma demanda prévia desses 
grupos, na medida em que se instituem por meio de convo-
catórias abertas, os projetos mobilizam profundamente o in-
teresse das participantes, que se propõem, em períodos mais 
ou menos longos de tempo, a experimentar uma proposta e 
realizar uma investigação conjunta.

Dentro dos trabalhos que se identificam conceitualmente en-
quanto Ações Culturais, Pupo e Veloso (2020) propõem uma 
categoria especial para aqueles que não desenvolvem um tra-
balho continuado no mesmo território, sendo de natureza mais 
pontual, situando-os como Ações Artísticas. Uma vez que ti-
veram duração aproximada de um mês, Caderno de campo e 
Cuadernos de Medellín se alinham a este grupo.

Nesse contexto, o principal desafio que se apresenta à artista 
ou coletivo propositor diz respeito à condução efetivamente 
participativa do processo criativo e o endereçamento ético 
dos materiais e da produção de conhecimentos gerada naque-
le ambiente de confiança. É nesse sentido que os movimentos 
de amarração, como conjunto de dispositivos, emerge. 
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Territórios existenciais em pesquisa

Os três diferentes projetos que inspiram o traçado dos movi-
mentos de amarração têm a particularidade de se voltarem, 
de diferentes maneiras, para pesquisas coletivas de territórios 
existenciais (Guattari, 1992) por meio da investigação de co-
tidianos. Todos possuem caráter duracional e empreenderam 
a elaboração de materiais gráficos como importante forma de 
interface pública para suas investigações. 

A noção de território existencial, proposta por Guattari, não se 
refere a uma circunscrição espacial, um ponto em um mapa, 
estático e já delimitado em si, apenas. Trata-se de uma defi-
nição que diz respeito a um ambiente vivo, espaço-temporal 
e processual. A localização espacial o define na medida em 
que é configurada no tempo, ou seja, ele é um território em 
constante feitura.

Embora possamos identificar neles a presença de componen-
tes geográficos, perfis populacionais e determinadas identi-
dades socioculturais, não podemos entender territórios exis-
tenciais como realidades dadas de antemão, preexistentes e 
explicar suas características a partir de um decalque de perso-
nagens já formados (MACERATA, SOARES e RAMOS, 2014).  

CERTEAU (1994) destaca a importância de se assumir a di-
mensão político-inventiva dos cotidianos e enxergá-los para 
além de um lugar preestabelecido em nossos esquemas de 
percepção e valor. Assim, o cotidiano, para o autor, jamais se 
reduz a sentidos fixos e estanques, se constitui tanto de re-
petições quanto de indisciplinas, movimentos fluidos, irreve-
rentes. O cotidiano deve ser tomado como devir, como acon-
tecimento, como experiência, exigindo de nós permanentes 
negociações e deslocamentos mesmo quando não nos damos 
conta disso. O autor sugere-nos pensar o cotidiano como re-
des em permanentes tessituras abertas ao acaso, buscando 
escapar de determinismos, generalizações e causalidades, 
indo ao encontro das situações e acontecimentos vividos.
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Embora os territórios existenciais abordados nas Ações Cultu-
rais estudadas sejam permeados de estigmas e clichês – como 
o das trabalhadoras sexuais, trabalhadores da construção ci-
vil, mulheres encarceradas etc. –, tratam-se de ambientes ex-
pressivos, relacionais, plurais, fluidos, impossíveis de serem 
contidos em suas potências e complexidades. Assim, esca-
pam o tempo inteiro de definições que os limitam. Enquanto 
territórios existenciais e espaços do cotidiano, são ambientes 
vivos que estão sempre sujeitos a modificações, desvios e re-
criações de si mesmos. 
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Desenhos feitos nas oficinas Mulheres Possíveis



imagem x: caderno de campo com trabalhadoras sexuais

40

Oficina Caderno de Campo com 
trabalhadores da costrução civil

Foto: Tiago Lima

Oficina Caderno de Campo com 
trabalhadoras sexuais

Foto: Tiago Lima
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Caderno de campo 

O projeto artístico Caderno de campo é uma proposição de 
investigação de rotinas de trabalho de grupos por meio de ca-
dernos de desenho e teve duas experiências práticas. Na pri-
meira, foram convidados trabalhadores da construção civil em 
São Paulo e, na segunda, trabalhadoras sexuais em Salvador. 
Cada edição teve duração de um mês, com encontros presen-
ciais semanais. Os recursos para realizar os primeiros cader-
nos surgiram em 2017, com a chamada aberta do Contracon-
dutas, projeto subsidiado pela Escola da Cidade, faculdade 
de arquitetura em São Paulo. A continuação se deu em 2018, 
através do projeto Mulher-Dama, financiado pela Fundação 
Cultural do Estado da Bahia. Além de terem sido publicados 
dois livros com tiragem entre 500 e 1000 exemplares, o traba-
lho foi convidado a integrar o 36º Panorama da Arte Brasileira 
no Museu de Arte Moderna de São Paulo, com curadoria de 
Júlia Rebouças, e adquirido para a coleção do museu, o que 
demandou a elaboração de um projeto expográfico. 

Traçados na Zona de sombra
 
O Contracondutas teve coordenação geral e curadoria das ar-
quitetas e pesquisadoras Carol Tonetti e Ligia Nobre e foi re-
alizado entre 2016 e 2017, com mediação do conselho técnico 
da Escola da Cidade em parceria com o curso de História da 
Arte da Universidade Federal de São Paulo. O projeto contou 
com financiamento público proveniente de um TAC (Termo 
de Ajuste de Conduta), atribuído pelo Ministério Público do 
Trabalho à OAS, empresa flagrada utilizando mão de obra em 
condições análogas à escravidão em obras do Terminal 3 do 
Aeroporto Internacional de Guarulhos, em 2013. Configurado 
enquanto plataforma, agregando diferentes projetos e lingua-
gens, o Contracondutas voltou-se a estabelecer diálogos para 
tornar visíveis as implicações do trabalho análogo ao escra-
vo na contemporaneidade, com enfoque na construção civil 
e em obras de infraestrutura no Brasil. Participaram diversas 
colaboradoras e interlocutoras, brasileiras e estrangeiras, in-
cluindo artistas, arquitetas, designers, urbanistas, advogadas, 
juristas, promotoras, historiadoras, antropólogas, sociólogas, 
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mestres de obra, pedreiros, jornalistas, ativistas, documenta-
ristas, professoras, estudantes, contadoras, gestoras, técni-
cas, entre outras6.

Caderno de campo foi um dos selecionados na chamada aber-
ta para artistas. Propus convidar, por meio de uma convoca-
tória, trabalhadores da construção civil a desenharem suas 
rotinas de trabalho durante um mês, de modo a investigar as 
relações a partir desse âmbito. O projeto previa encontros se-
manais para partilha e conversa com os participantes e a pu-
blicação de um livro com tiragem de 500 exemplares, distri-
buído gratuitamente, com as imagens realizadas no processo. 

Uma vez aprovado o projeto, parecia nebuloso onde seria fin-
cado o pontapé inicial. Como encontrar e abordar pessoas 
para que participassem? Estratégias como a elaboração de 
cartazes e panfletos foram aventadas, mas pareciam pouco 
efetivas. A reunião dos participantes acabou se dando por 
intermédio de um acaso: o encontro fortuito, numa padaria, 
com um amigo e ex-aluno, Anselmo Barros, que, naquele mo-
mento, trabalhava como professor de artes em um programa 
de educação para jovens e adultos (EJA) em uma escola mu-
nicipal em São Miguel Paulista, zona leste de São Paulo. An-
selmo afirmou que muitos de seus alunos eram operários da 
construção civil e assim, na companhia dele, fui até a escola e 
passei de sala em sala apresentando a proposta. Sete homens 
demonstraram interesse e entraram em contato, formando-se 
assim o grupo de colaboradores.

No decorrer dos encontros, o desenho foi se mostrando como 
um dispositivo narrativo enormemente fértil, menos em re-
lação a suas qualidades descritivas e mais por seu potencial 
heurístico, disparador de questionamentos e situações de di-
álogo. A abrangência das questões – conceituais, metodológi-
cas, estéticas etc – que surgiram no percurso gerou a neces-
sidade de que, ao fim daquele projeto, Caderno de campo se 
desdobrasse em outros processos.  No contexto de partilhas 
entre participantes do Contracondutas, tive acesso a um texto 
marcante de Pedro Fiori Arantes para o livro “Arquitetura e 
trabalho livre” (2006), com escritos de Sérgio Ferro, que insi-

6. 
ct.escoladacidade.edu.
br/contracondutas/



Exposição Diagrama Contracondutas
Foto: Divulgação
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nuou uma orientação para a continuidade da proposta. Ten-
do como base o pensamento de Ferro, Arantes se refere ao 
canteiro de obras na arquitetura usando a expressão zona de 
sombra, e define-o como “um lugar fora das ideias – um terri-
tório intelectualmente invisível e materialmente escamoteado 
(inclusive pelos tapumes)” (ARANTES, 2006, p.13).

Com efeito, ficou evidente na investigação coletiva com tra-
balhadores da construção civil que os desenhos abriram es-
paço para o compartilhamento de relatos que habitam esta 
zona pouco iluminada pela historiografia oficial da arquitetu-
ra.  A partir deste fio conceitual, Caderno de campo ganhou 
continuidade e se direcionou a observar uma atividade que 
se realiza nas bordas e frestas das cidades, quase que não 
sendo discutida fora do viés moralista, mesmo na perspectiva 
feminista: a prostituição. O interesse pessoal por perscrutar 
mais a fundo e quem sabe produzir uma contribuição às dis-
cussões em torno universo do trabalho sexual, tão permeado 
de arestas e divergências, consolidou a escolha da realização 
do convite a mulheres que o exercem.
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“Todo poder às putas”

A proposição às trabalhadoras sexuais se deu em 2018, na 
cidade de Salvador, no âmbito do projeto Mulher Dama, que 
contou com a curadoria da arquiteta e pesquisadora Silvana 
Olivieri e foi desenvolvido em diálogo com a Associação de 
Prostitutas da Bahia - APROSBA e o apoio financeiro do Fun-
do de Cultura do Estado da Bahia, através do Edital Setorial 
de Artes Visuais da Fundação Cultural. O projeto tinha como 
carro chefe uma exposição que reuniu cerca de 90 imagens 
produzidas pelo fotógrafo Flávio Damm, na década de 60, em 
zonas de prostituição no Centro Antigo de Salvador. Além de 
propor um espaço de contato com memórias de uma cidade 
que já não existe, o projeto criou um ambiente de diálogo en-
tre pessoas que realizam trabalho sexual e que atuam dire-
tamente na defesa dos direitos das profissionais do sexo. A 
exposição e o conjunto de atividades – mostra de documen-
tários, oficinas, ações artísticas, etc. – propuseram um outro 
olhar sobre espaços urbanos tão estigmatizados quanto sua 
população, buscando fazer frente à violenta gentrificação que 
tem apagado memórias e expressões fundamentais para a 
cultura de Salvador. 

Caderno de campo instaurou-se como oficina nesse contexto. 
Desta vez, a ideia dos cartazes e panfletos foi implantada e, 
com ajuda da equipe de produção da exposição, esses mate-
riais foram distribuídos em zonas de prostituição da cidade. As 
mensagens das interessadas foram chegando pelo WhatsApp 
e dez mulheres se mostraram interessadas embora, após o 
primeiro encontro, o grupo tenha ficado com sete participan-
tes, três mulheres transgêneras e quatro cisgêneras.

A esta altura, uma consideração sobre o vocabulário para de-
signar as pessoas que exercem o trabalho sexual faz-se ne-
cessária, diante da enorme variedade e dos estereótipos que 
carregam os termos que são utilizados. Como afirma Monique 
Prada, se internacionalmente se adota hoje a terminologia sex 
worker (trabalhadora sexual) e a expressão “prostituta”, passa 
a ser rechaçada por sua conotação pejorativa, no Brasil, o ter-
mo ainda está em disputa (PRADA,2018, p.54).
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Puta, prostituta, meretriz, garota de programa, mara-
fona, mulher da vida, messalina, mulher-dama, cor-
tesã, rapariga… puta. Independentemente do termo 
escolhido, ele pode tanto se referir a uma profissão 
quanto indicar a pior das ofensas às mulheres (PRA-
DA, 2018, p.25). 

A autora cita o curioso exemplo de que, ainda hoje em dia, 
em alguns cantos do Paraná, usa-se a palavra “polaca” para 
referir-se a prostitutas, em referência às europeias que vie-
ram para o Brasil no começo do século XX, muitas delas polo-
nesas de origem. Embora considere a riqueza cultural destes 
termos, Prada julga o uso de trabalhadora sexual importante 
politicamente, para deixar bem marcada a afirmação de que 
trabalho sexual é trabalho, inclusive, destacando que a profis-
são figura na CBO - Classificação Brasileira de Ocupações -, 
desde começo do século XXI.

O fato é que o estigma persiste, mesmo com possíveis trocas 
de palavras. Em texto que prefacia o livro de Prada (2018,p.13), 
Amara Moira explica que identifica na demonização do termo 
prostituta um processo de higienização, atravessada por certo 
academicismo, o que faz com que muitas trabalhadoras se-
xuais persistam utilizando o termo prostituta e mesmo puta, 
como foi possível observar com as participantes do projeto 
Caderno de campo. A frase “todo poder às putas”, que nomeia 
este tópico da tese, foi utilizado como slogan da exposição, 
com entusiasmo aprovação das próprias. Não há, portanto, 
um consenso a respeito de nomenclaturas dentro da própria 
comunidade, nem dos movimentos ativistas.

Considero que o processo criativo de Caderno de campo de-
sempenhou um papel fundamental em minha formação en-
quanto -artista-educadora-designer- e apontou inúmeras 
trilhas que foram tomadas pelas demais Ações Culturais ana-
lisadas. Neste projeto, desenham-se as pistas iniciais para 
os movimentos de amarração, que posteriormente sofreram 
desdobramentos e ampliações nos demais trabalhos. A prin-
cipal delas diz respeito à utilização do desenho, por meio dos 
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cadernos de campo como linguagem em processos de inves-
tigação coletiva. A proposição das rodas de conversa emergiu 
nesse contexto como um formato fértil à conformação de am-
bientes de confiança. 
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Cartaz de divulgação da
programação de encerramento
da exposição Mulher-Dama
Design: Vânia Medeiros



Oficina em Cuadernos de Medellín
Foto: Duvan Rueda
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Cuadernos de Medellín

Cuadernos de Medellín foi elaborado como proposta para uma 
chamada aberta da residência artística Platohedro e consistiu 
na criação de um espaço coletivo temporário para a constru-
ção de uma cartografia baseada em reflexões em torno da 
questão: qual a experiência do corpo feminino que caminha 
na cidade de Medellín? O projeto se desenvolveu durante um 
mês, presencialmente, em agosto de 2018, e culminou na pro-
dução de um fanzine. 

Platohedro7, sediada na cidade de Medellín, Colômbia, é uma 
entidade sem fins lucrativos que funciona como uma platafor-
ma criativa colaborativa. Com subvenções dos setores públi-
cos e privados, a instituição se faz presente em comunidades 
locais nos arredores de Medellín, assim como promove pon-
tes com criadoras de outros países por meio de seu programa 
de residências artísticas. Desde 2004, promove projetos de 
criação e experimentação em arte, audiovisual, comunicação 
comunitária, apoiando iniciativas que possuam atravessa-
mentos com tecnologias livres e pedagogias alternativas. O 
desenvolvimento do projeto, além da própria residência, teve 
apoio da Prince Klaus Fund para o financiamento das passa-
gens aéreas.

Reproduzo aqui um trecho do primeiro e-mail enviado a 
Catarina Duncan, pesquisadora e curadora, minha corres-
pondente durante todo o processo, que expressa as primeiras 
impressões e expectativas em relação à cidade e à experiência 
como residente, em curso naquele momento:

Estou no centro de Medellín, eu ouço barulhos de car-
ros e ônibus, as pessoas entram e saem o tempo todo, 
compartilho o banheiro, cozinho minha própria comi-
da. Meu quarto tem uma varanda onde eu posso ver as 
montanhas, os arranha-céus e as construções desta 
cidade. Estou curiosa para saber como essa casa vai 
influenciar o meu processo. Uma coisa que me chama 
a atenção é a falta de reboco em quase todos os edi-
fícios. Do mais humilde aos mais altos. Tijolo aparen-
te. São paredes que respiram mais. Raras exceções. A 

7. 
platohedro.org
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cidade inteira tem uma cor terrosa, “bermejo” eles me 
disseram que é o nome. Os edifícios são mais baixos, 
há muitas construções de 2 e 3 andares, que são cla-
ramente mais “familiares”, não o trabalho de emprei-
teiras. Uma espécie de arquitetura de traço domésti-
co, cheia de detalhes. Hoje fiz minha primeira deriva, 
andei muito, faz sol. Lembrei-me de Achille Mbembe, 
quando fala do pensamento colonial como uma “se-
paração”, criação de um “outro” que necessariamente 
é menos... A violência desses muros, dessas grades, 
desses carros não sufoca a complexidade da rua como 
lugar de conflito-encontro, partilha, dissenso, corpo 
solto, música alta, gritos, beijos na boca, medo, paixão, 
tudo tão lado a lado nas cidades latino-americanas. 
Nosso cimento é colonial, mas é tão cheio de brechas.

As participantes se inscreveram a partir de uma convocatória 
aberta no site da Platohedro, que apresentava preliminarmen-
te o projeto e anunciava que o processo deveria culminar em 
um produto gráfico coletivo a ser impresso e distribuído na 
cidade. Ao todo se inscreveram nove mulheres cisgêneras. 

Em grande medida, este projeto surge como um desdobra-
mento das questões suscitadas na pesquisa de mestrado e 
teve o intuito de levar mais adiante a pesquisa em torno dos 
fazeres cartográficos não tradicionais iniciados na disserta-
ção, que podem ser definidos como participativos, coletivos, 
independentes, militantes, afetivos, psicogeográficos, entre 
outros nomes. Diante da profusão de termos utilizados para 
denominar estas práticas de mapeamento, acompanhando 
o pensamento de Zwer e Rekacewicz (2021) situo o projeto 
Cuadernos de Medellín enquanto uma cartografia experimen-
tal para expressar uma importante vertente dentro deste cam-
po transdisciplinar. A definição se refere especialmente a pro-
jetos que, a partir da segunda metade do século XX, emergem 
no âmbito de investigações artísticas e que, cada vez mais, 
sugerem, projetam e praticam intervenções no espaço físico e 
fabulam possibilidades de transformação. Como afirma Mar-
quez (2009), estas práticas, ao mesmo tempo em que apro-
ximam a geografia de outros campos do conhecimento, ope-
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ram também aberturas metodológicas e revisões históricas 
na produção da ciência. Cartografias experimentais podem 
ser feitas a partir de múltiplas abordagens, inclusive desde 
visões bastante subjetivas. Entretanto, aquelas que buscam 
representar territórios a partir de visões coletivas têm como 
desafio diminuir as assimetrias entre os chamados “especia-
listas”, sejam elas geógrafas, artistas, urbanistas etc., e as 
demais participantes. 

Este processo criativo reeditou o uso do desenho enquan-
to instrumento de investigação de territórios, mas ampliou 
o repertório de ferramentas expressivas-investigativas abar-
cando textos descritivos e ficcionais, fotografias, objetos, 
maquetes e performances. O caderno de campo e a oficina 
artística se repetiram, reafirmando sua potência para a cons-
trução coletiva, incorporando particularidades como as prá-
ticas de deriva urbana. 

Deriva urbana em
Cuadernos de Medellín
Foto: Vânia Medeiros



52

Mulheres Possíveis
(Penitenciária Feminina da Capital)

Foto: Ierê Papá

Mulheres Possíveis
(Oficina Cultural Oswald de Andrade)
Foto: Ierê Papá
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Mulheres possíveis: corpo, gênero e encarceramento

Mulheres Possíveis: corpo, gênero e encarceramento é um 
projeto artístico-pedagógico realizado desde 2016, desenvol-
vido com às artistas Beatriz Cruz, Leticia Olivares e Sandra-
-X, em colaboração com mulheres em situação de cárcere, 
egressas, artistas e pesquisadoras na cidade de São Paulo. 
As proposições criativas se dão em diversas linguagens – te-
atro, performance, música, escrita, desenho – tendo o cor-
po sempre como centro das investigações e experiências. O 
programa se compõe de ações presenciais internas, que até 
o momento se desenvolveram na Penitenciária Feminina da 
Capital (PFC), associadas a ações públicas, externas. Uma 
das principais frentes de trabalho do projeto é a elaboração 
de publicações impressas distribuídas dentro e fora das ins-
tituições carcerárias.

O projeto tem se desenvolvido até então de maneira volun-
tária e com apoios pontuais de instituições como o Sesc, a 
ETEC das artes, a biblioteca do Parque da Juventude, entre 
outras. Em 2018, foi aprovado pelo edital Rumos do Itaú Cul-
tural8 e o trabalho pôde amadurecer suas diretrizes artísti-
co-pedagógicas por meio de uma continuidade mais regular. 

Desde o início, o trabalho é desenvolvido por meio de ofici-
nas artísticas, divulgadas na PFC através de cartazes colo-
cados nos pavilhões. As inscrições das interessadas são re-
alizadas com a mediação da administração. Em cada uma, 
participam entre 15 e 25 mulheres dos três diferentes pa-
vilhões  da  PFC,  brasileiras e estrangeiras (em sua maio-
ria,  latino-americanas e africanas). No contexto do projeto 
desenvolvido com apoio do Rumos, foi possível  trazer con-
vidadas para  enriquecer as oficinas, que passaram a  se  
chamar Laboratórios de Criação (Lab_)9. Estes foram siste-
matizados em Lab_Caderno de campo, Lab_Performance, 
Lab_Culinária e Escambo poético. Os Lab_ não acontece-
ram de maneira simultânea, e sim sequenciada, cada um 
com duração de dois a três meses.

8. O Itaú Cultural é 
um instituto ligado ao 
Banco Itaú, voltado 
para a pesquisa e a 
produção de conteúdo 
e para o mapeamento, 
o incentivo e a difusão 
cultural.O programa 
Rumos existe desde 
1997 e apoia trabalhos 
sobre arte e cultura 
brasileiras em qual-
quer expressão artís-
tica ou intelectual em 
todo o país. https://
rumositaucultural.org.
br, acesso em 11 de 
janeiro de 2023.

9. Acerca dos Lab_ no 
contexto do projeto 
Mulheres Possíveis 
ver MOREIRA, V. M.; 
VELOSO, V.; OLIVA-
RES, L. Que mulheres 
você é? Narrativas de 
si entre mulheres em 
situação de cárcere 
no âmbito do projeto 
“mulheres possíveis”. 
Revista Brasileira de 
Pesquisa (Auto)biográ-
fica, v. 7, n. 20, p. 69-81, 
14 maio 2022.

https://rumositaucultural.org.br
https://rumositaucultural.org.br
https://rumositaucultural.org.br
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Até 2020, foram realizadas algumas ações públicas, dentre as 
quais destaco: o lançamento e distribuição do livro Mulheres 
Possíveis: corpo, gênero e encarceramento10, que sistematiza 
a produção coletiva no contexto do projeto do Rumos; a per-
formance O que nos separa?, que consistiu de uma caminha-
da coletiva entre o Sesc Santana e o muro da Penitenciária 
Feminina da Capital com pequenas situações cênicas que 
apresentavam relatos e questionamentos sobre a situação do 
encarceramento feminino no Brasil e um painel de mesmo 
nome, que compôs os vidros da fachada do Sesc Santana com 
silhuetas e escritos produzidos em colaboração com partici-
pantes das oficinas na PFC. 

Em 2020, devido ao contexto de distanciamento social im-
posto pela pandemia de COVID-19, as atividades presenciais 
do projeto tiveram que ser suspensas. Como forma de seguir 
com o trabalho artístico-pedagógico, foi elaborado, com a co-
laboração de diversas artistas, um Livro de Atividades. Este  
traz proposições que articulam reflexões poéticas sobre cor-
po, gênero e encarceramento, buscando, página a página, 
criar espaços de interação por meio da escrita, do desenho e 
do trabalho com o corpo.

Ainda durante a pandemia de COVID-19 e impossibilitadas de 
dar continuidade ao trabalho presencial, foi realizado o proje-
to Conversas Possíveis: palavras para atravessar muros11, que 
consistiu de quatro encontros online com mulheres egressas, 
pesquisadoras, artistas e outras interessadas para diálogos a 
partir de diferentes temas relacionados ao encarceramento 
feminino no Brasil. O projeto teve o apoio do Sesc Santana. 
Ao final dos encontros, foi produzido um fanzine que traz uma 
edição coletiva do conteúdo das conversas.

Mulheres possíveis expande o potencial dos dispositivos de 
amarração presentes nas demais ações – o desenho, o cader-
no de campo, as oficinas artísticas, as rodas de conversa – tra-
zendo consistência e consciência para todas elas devido à sua 
longa duração e repetições. 

10. Acerca do pro-
jeto gráfico do livro 
ver  MOREIRA, Vânia 
Medeiros; BARBOSA, 
Lara Leite. Design 
gráfico para atraves-
sar muros: o processo 
criativo de um livro em 
diálogo com mulheres 
em situação de cárce-
re. Arcos Design, Rio 
de Janeiro, v. 15, n. 1, 
Março 2022, pp. 8-27. 

11. Acerca do projeto 
gráfico do fanzine 
ver MOREIRA, Vânia 
Medeiros; BARBOSA, 
Lara Leite. Design grá-
fico contra o cárcere: 
reflexões sobre a rea-
lização de um fanzine 
em colaboração com 
egressas do sistema 
prisional em São Pau-
lo. In: 14º Congresso 
Brasileiro de Pesquisa 
e Desenvolvimento 
em Design. Anais. Rio 
de Janeiro: Blucher 
Design Proceedings,  
2022.
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Lab_Culinária Mulheres Possíveis
Foto: Ierê Papá



enleios do campo
da pesquisa em
design 
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Funcionalismo e despolitização 

Artes visuais e design apresentam, ao longo da história con-
temporânea, inúmeros pontos de interseções e analogias, es-
tabelecem intercâmbios e conexões que marcam a cultura 
visual especialmente desde o início do século XX. Por conta 
deste imbricamento e destas trocas, muitas escolas de design 
estão situadas em institutos de arte. Entretanto, como desta-
ca Gui Bonsiepe (2007, p.27-28) o campo do design, particu-
larmente em regiões de língua inglesa, tem uma tradição de 
pesquisa que parte majoritariamente das áreas da engenharia 
e da arquitetura. Isto gera um foco no campo para o desenvol-
vimento de métodos e procedimentos para avaliar edifícios e 
produtos. O design gráfico propriamente dito, em compara-
ção às áreas citadas, é pouco mencionado.

Consequentemente, sob a égide de teóricos de sistemas, cien-
tistas da computação, especialistas em pesquisa operacional 
e engenheiros mecânicos, são elaborados os sistemas concei-
tuais categóricos que contornaram o design industrial e grá-
fico (BONSIEPE, 2007). O autor destaca ainda o fato de que 
os pesquisadores e pesquisadoras muitas vezes não possuem 
experiência – ou, na melhor das hipóteses, muito pouca – em 
design de produto ou comunicação visual.

No caso do ensino do design no Brasil, como afirmam Lona 
e Barbosa (2020), por conta do incentivo do governo no con-
texto de surgimento das primeiras escolas, nas décadas sub-
sequentes ao curso iniciado pela ESDI, os cursos de design 
ganharam destaque juntamente com os de tecnologia. Na 
ausência de parâmetros curriculares à época, a organização 
do currículo da ESDI foi baseada na Escola de Ulm na Alema-
nha. Isto orientou, mesmo que de forma indireta, os demais 
currículos brasileiros. As autoras destacam o fato de que os 
conceitos funcionalistas foram mantidos como referência na 
grande maioria das escolas de design do país e isso levou a 
criação de cursos nos quais se valorizava mais as metodolo-
gias projetuais voltadas para a indústria. 

[...] os métodos projetuais permaneciam com carac-
terísticas extremamente funcionalistas, em detrimen-
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to de outros atributos importantes, como os valores 
reflexivos e culturais inerentes ao processo da prática 
em design. Repassava-se aos alunos um conceito de 
design cuja “função básica” era projetar produtos para 
produção em série pelas indústrias (LANDIM, 2010, p. 
143 apud LONA e BARBOSA, 2020, p. 57).

Nesse contexto, a despolitização de muitos trabalhos de de-
sign é evidente. O exame da eficácia de objetos e sistemas 
visuais, via de regra, não incorporam a reflexão crítica sobre 
as lógicas de poder que carregam. Termos comuns no léxico 
dos estudos em design como “inovação” e “criatividade”, ge-
ralmente estão relacionadas à solução de problemas práticos 
no âmbito de instituições e empresas e não se voltam para a 
análise crítica acerca da reprodução do status quo que a co-
municação visual e as ferramentas incorporam. Por extensão, 
pensa-se pouco também acerca do papel da designer como 
agente política em processos de enunciação, na maioria das 
vezes reiteradores de padrões capitalistas, coloniais, brancos, 
masculinos, heteronormativos etc.

A necessidade de mergulhar o campo do design em refle-
xões que incorporem eixos como classe, raça, gênero, sexu-
alidade, colonialidade etc. e reflitam sobre o lugar do design 
no exercício da democracia tem mergulhado o campo em 
inúmeros questionamentos em relação aos seus sentido po-
líticos e existenciais. Como afirma Serpa (2022), o legado de 
perspectivas críticas anteriores, que foram transgressoras 
em seus tempos, vem sendo analisado, debatido e interro-
gado, sendo postos em cheque especialmente os estreitos 
horizontes de transformação política e social que foram ca-
pazes de promover. O design humanitário (PAPANEK, 1980), 
o design para inovação social (MANZINI, 2008), o design 
thinking (BROWN, 2009), são algumas das elaborações que 
vêm passando por revisões críticas durante a última década. 
Este processo tem proposto uma significativa reavaliação 
histórica e uma reinterpretação de valores epistemológicos 
e ontológicos para o campo (ANSARI, 2021), que exigem to-
madas de posição mais densas politicamente na elaboração 
das novas linguagens e teorias.
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Participação e autonomia 

Diante deste estado de coisas, Escobar (2016) convoca o cam-
po do design a uma reorientação ontológica radical, que des-
loca o campo das tradições funcionalistas e racionalistas de 
onde surgiu para práticas em sintonia com a dimensão rela-
cional da vida. O autor propõe pensar a noção de design para 
autonomia (2016, p.29) como proposição para a construção 
de uma outra imaginação de design, mais situada e construti-
va. Este design necessariamente se movimenta para fora dos 
estúdios e se abre radicalmente para uma perspectiva trans-
disciplinar, tendo como orientação uma busca por diminuir as 
assimetrias no poder de decisão entre especialista e usuária 
(ESCOBAR, 2016, p.52). Um dos desafios para articular a no-
ção crítica de design ontológico para o âmbito das práticas 
de projeto implica comprometer os processos desde o início, 
situando a designer como facilitadora e mediadora, ao invés 
de especialista. Trata-se de conceber processos criativos que 
tomam o design como

(…) participativo, colaborativo e radicalmente contex-
tual; eles tentam tornar os processos e estruturas que 
nos cercam inteligíveis e cognoscíveis, para induzir 
uma alfabetização ecológica e sistêmica nos usuários; 
e assim por diante. Acima de tudo, voltando à questão 
normativa, tenta-se construir visões culturais alterna-
tivas como motores de transformação social através 
do design (ESCOBAR, 2016, p.52).

Diante da necessidade desta reorientação ontológica, o forta-
lecimento do campo do design participativo se mostra crucial. 
Esta abordagem tem sua origem nos anos 1970 na Escandi-
návia, decorrente da necessidade de inserir grupos de usu-
árias no processo de implementação de novas tecnologias. A 
proposta era ir além da mera consulta e, ao invés de apenas 
acessar superficialmente as usuárias durante e após o desen-
volvimento do projeto, como era de costume, promover uma 
participação mais efetiva (Simonsen & Robertson, 2013). Nes-
se ínterim, o campo passa a se desenvolver por meio da cria-
ção de estratégias para o envolvimento direto daquelas que 
deveriam trabalhar com e usar os artefatos, como a elabora-
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ção de modelos para lidar com consensos e manejo de confli-
tos. Ferramentas e técnicas que apoiavam a participação no 
design dos produtos e serviços foram desenvolvidas por meio 
de protótipos, cenários e jogos, a fim de estabelecer um regi-
me mais igualitário entre as diversas participantes (Björgvins-
son, 2010). 

Não obstante a enorme contribuição destes experimentos 
iniciais e o desenvolvimento que o campo vem acumulando 
desde seu surgimento, o Participatory Design – largamente 
sistematizado no Norte da Europa e nos EUA – não dá conta, 
por exemplo, de abranger experiências participativas que se 
voltam a contextos de conflito, frágeis e marginalizados (DEL 
GAUDIO et al, 2014). São pouco sistematizados os relatos de 
territórios na Ásia, América do Sul e África. Winschiers-Theo-
philus et al (2012, p.89) enfatizam que, até o momento, o dis-
curso do design apenas arranhou a superfície no trabalho de 
desvendar os múltiplos significados da noção de participação 
na elaboração de objetos e visualidades em zonas fora do pa-
drão de pensamento hegemônico ocidental. Diferentes gru-
pos e territórios concebem “participação” de forma diversa, 
baseados numa enorme variedade de sistemas de valores e 
esse entendimento afeta diretamente os processos criativos 
que se pretendem coletivos. Atribuir superioridade às habi-
lidades cognitivas relacionadas à alfabetização escrita e tra-
balhar a partir do paradigma do déficit, sublinhando “analfa-
betismos”, por exemplo, escamoteia o fato de que, na maioria 
das habilidades, as próprias designers são as “analfabetas”. 
As autoras (2012, p.94) pontuam, por exemplo, o fato de, em 
inúmeras sociedades africanas, a erudição da oralidade inclui 
atos linguísticos e “extralinguísticos”, como gestos, movimen-
tos, artesanato e performance, com suas próprias formas nar-
rativas e qualidades auditivas, visuais e cinestésicas.

Uma das reivindicações epistemológicas que definem o de-
sign participativo e que se perde na captura do campo por di-
tames mercadológicos é considerar o espaço do projeto como 
um ambiente de aprendizagem (ROBERTSON e SIMONSEN, 
2013). Segundo os autores, a ação de design deve implicar em 
uma produção de conhecimentos compartilhada, que consi-
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dera as múltiplas vozes e perspectivas envolvidas. Um dos de-
safios permanentes é não fomentar aprendizados unilaterais, 
focados apenas no que as designers podem aprender para o 
desenvolvimento do projeto. Para que isto não ocorra, é preci-
so propor ferramentas de interação e diálogo que reconheçam 
que todas as implicadas são agentes e podem construir novos 
conhecimentos de forma colaborativa. 

The artistic turn: rediscutir o território da pesquisa 
acadêmica

É enquanto proposição para contribuir, no âmbito acadêmi-
co, com aberturas a perspectivas cada vez mais transdisci-
plinares que Coessens, Crispin e Douglas (2009) propõem o 
que chamam de “virada artística” (artistic turn) na cultura de 
pesquisa científica. A especificidade deste tipo de aborda-
gem implicará para o território da investigação acadêmica a 
presença de um novo agente que não deverá ser considerado 
apenas como objeto de estudo, mas como sujeito inquiridor: a 
artista-pesquisadora. A virada artística não se trataria de des-
locar modelos de observação e análise da ciência para a arte e 
vice-versa, mas sim de reconhecer e fomentar uma inter-rela-
ção essencial entre essas duas formas diferentes de produzir 
conhecimentos (idem, 2009, p.70).

Este deslocamento implica considerar um paradigma para a 
investigação acadêmica que parte da posição da artista pra-
ticante em primeira pessoa e busca informar, a partir de me-
todologias ad hoc, situadas, os parâmetros metodológicos da 
pesquisa científica. Tanto em sua dimensão teórica, quanto 
prática, a pesquisa em artes tem vocação transdisciplinar e 
nômade, ainda que parta de processos situados (situated-
ness). Isto significa que considera de maneira central o onde e 
o quando, a localização espaço-temporal, o contexto cultural, 
a posição da artista em relação às demais implicadas e im-
plicados naquela conjuntura. As relações entre os elementos 
que compõem o ambiente da pesquisa artística influem no 
processo criativo e reverberam no modo de conduzir o tra-
balho, o que se expressa nos resultados. 
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Investir a pesquisa em design da perspectiva da virada artísti-
ca fará o campo se voltar para a investigação de experiências 
que são capazes não apenas de potencializar a produtividade, 
a qualidade técnica e a rentabilidade dos objetos e serviços, 
mas usar a linguagem e a estrutura do design para elaborar 
conceitos e reflexões sobre o mundo. Como afirmam Dunne 
e Raby (2013), para especular novos modos de ver materiali-
dades e práticas através do design, 

precisamos olhar além do design, para os campos me-
todológicos do cinema, literatura, política, arte; explo-
rar hibridizar, emprestar e adotar muitas ferramentas 
disponíveis para criar não apenas coisas, mas também 
ideias, mundos fictícios, cenários hipotéticos, experi-
mentos mentais, etc (DUNNE e RABY, 2013, p.3).

Ao partir desta ótica, o design incorpora uma atitude política 
que reorienta o campo ontologicamente, abrindo novas trilhas 
na pesquisa acadêmica, redirecionando formas de problema-
tização, modos relação com os “objetos” investigados e com 
as partes envolvidas nos sistemas que pretende estudar. 
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Partilha de processo do projeto 
Mulheres Possíveis no contexto da 
exposição Histórias de mulheres, 
Histórias feministas, MASP (2019) 
Fotos: Vânia Medeiros
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Pensar a condução de processos participativos a partir da no-
ção de amarração implica considerar para o design um lugar 
sempre em relação, em acoplamento, em conexão com outras 
disciplinas. Nas Ações Culturais aqui estudadas observamos 
enlaces com os campos da arte e da educação, mas devem ser 
considerados alinhavos com outros campos do conhecimen-
to, como indicam os hífens posicionados não apenas entre as 
palavras, mas no começo e no final da composição -artista-e-
ducadora-designer-. A palavra amarração implica uma ideia 
de fabricação que se dá por meio de mudanças na forma de 
algo, torções, deslocamentos, define um gesto vivo, localiza-
do, que demanda movimentos intencionais e não a detecção 
de ocorrências espontâneas. Retomo a listagem de sentidos 
do termo elencados no início da tese: ligação, enredo, vínculo, 
ajuste, junção, anexação, união… em todos eles, há a referência 
a duas ou mais partes distintas que se vinculam. Recupero 
ainda as atribuições descritas por Simas e Rufino (2018, p.14) 
em relação às amarrações amorosas enquanto fenômenos 
“polifônicos, ambivalentes e inacabados”, capazes de cerzir 
multiplicidades de vozes. 
 
A amarração pressupõe a construção de um plano comum e 
este não pode se dar por meio da teoria ou de explicações, 
nem de kits prontos, mas sim de atividades, práticas, ações 
localizadas que promovam a circulação efetiva de conheci-
mentos e a visualização do percurso trilhado. François Jullien 
(2009), propõe a distinção de três conceitos-chave para se 
pensar coletividades: o universal, o homogêneo e o comum. A 
noção de universal tem relevância na medida em que funcio-
na como um ideal, ainda que abstrato, regulador. O homogê-
neo corresponde a “uma generalidade rasa, barata, superficial, 
fundada na semelhança, na aparência, na série, com vistas ao 
crescimento do rendimento”. Já o comum é um conceito po-
lítico e não é dado a priori, mas se enraíza na experiência, se 
aprofundando e enriquecendo com ela.

Não basta que a -artista-educadora-designer- se proponha 
sozinha a empreender um processo de amarração. Esta opera 
como uma espécie de “gerador”, análogo àqueles que conver-
tem diversos tipos de energia em energia elétrica. Entretan-
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to, o que se conforma na amarração são nós nas produções 
de sentido, ligações que vão se insinuando no trajeto. Os 
agenciamentos entre a -artista-educadora-designer- e as 
participantes estimulam arremates sempre provisórios na 
amarração e, ao passo em que conectam, abrem feixes de 
proliferação de pontos de vista, de maneiras de fazer, de mo-
dos de contar, em permanente processo de multiplicação, ra-
mificação e propagação. 

Na medida em que os nós se alastram, promovem bifurca-
ções e aberturas que levam a investigação para caminhos 
não previstos. Neste cenário, tanto a -artista-educadora-de-
signer- quanto as participantes não podem se desvencilhar 
de uma atitude permanente de aprendizes. Toda aprendiza-
gem começa quando somos tocadas por algo que nos insti-
ga, diferente do que já dominamos. A partir deste contato, 
indagamos, estranhamos, problematizamos, somos atraídas 
e, a partir daí, impelidas a nos deslocar. Manter a sintonia 
entre todas as participantes deve ser uma disposição cons-
tante no processo e se baseia mais na busca por irradiação 
do que por identificação. Na medida em que conduz, a -ar-
tista-educadora-designer- é também conduzida e, ao passo 
em que acompanha, atrai o grupo em direção ao constante 
movimento, nunca a um saber pronto ou objetivo rígido.

Para pensar um espaço que vincule arte, educação e design, a 
noção de aprendizagem inventiva (KASTRUP, 2001) nos orien-
ta a considerar um aprender que se desvencilha da submissão 
a pressupostos fixos, decalques, ou seja, dissociado da inven-
ção. Esta não é entendida aqui como algo raro e excepcional, 
privilégio ou “dom”. A inventividade é algo que perpassa o nos-
so cotidiano e é atributo comum a todos e todas sem exceção. 
Kastrup sublinha ainda que, quando nos situamos no campo 
da invenção, não estamos no domínio da espontaneidade. A 
aprendizagem inventiva não é espontânea, atravessa também 
dificuldades, e seu desenvolvimento é “sempre resultado da 
tensão entre as formas existentes, constituídas historicamen-
te, e os abalos, as inquietações, os estranhamentos que nos 
afetam” (idem, p. 23).
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A perspectiva da arte e da educação orienta uma desvin-
culação do design, tanto em sua dimensão teórica, quanto 
prática, da ideia de “solução de problemas”. Neste sentido, 
o campo passa a se voltar para a formulação de problemas. 
Do mesmo modo, ao incorporar a invenção para o centro do 
processo, desloca-se o campo da ideia de inovação. A inven-
ção é sempre experimental e, por definição, imprevisível. A 
inovação visa o produto, não o processo e tem como intuito 
agregar valor de mercado.

Em sua crítica ao design thinking, Jen (2018) aponta o reite-
rado destaque feito pelos entusiastas do modelo à noção de 
inovação. A designer descreve o fato de que um sem-número 
de ferramentas amplamente disseminadas socialmente e que, 
com o passar do tempo, se mostraram repetitivas das lógi-
cas de acúmulo de lixo e poluição a que muitas vezes preten-
diam fazer frente, foram inovações a seu tempo. Ela cita os 
exemplos do plástico e mesmo da bomba atômica. Em adição, 
Bessa12 nos recorda que, sob o arrimo da noção de inovação, 
projetos como os aplicativos de transporte e de entrega como 
Uber e Ifood em países de capitalismo periférico-dependente, 
geraram exploração do trabalho e precarização principalmen-
te em período de crise econômica e desemprego.

Em contextos coletivos de aprendizagem como projetos de 
Ação Cultural, estratégias específicas do design em associa-
ção com pressupostos da arte e da educação podem contri-
buir com a criação de pequenas sistematizações por meio da 
organização de imagens e objetos, ferramentas de visualiza-
ção etc. A cartilha do design thinking nesse contexto – brains-
torming, mapa mental, entrevista etc (LUPTON, 2013) – é 
insuficiente pois, como o nome das técnicas já indicam, são 
estratégias eminentemente mentais. 

Nesse sentido, Kastrup (2001) aponta a importância da dis-
tinção estabelecida por Bergson (1932/1992, p. 42) entre uma 
inteligência que trabalha “a frio” e uma inteligência que traba-
lha “a quente”. A primeira opera analisando e sintetizando, en-
quanto a segunda é movida por algo denominado de “emoção 
criadora”, que nada tem de suplementar, “decorativo” e sim 

12. Bessa, Rafael. 
Design radical: por um 
design consciente do 
mundo em que está 
inserido. In Revista 
Recorte. Disponível 
em: https://revistare-
corte.com.br/artigos/
design-radical-por-
-um-design-conscien-
te-do-mundo-em-
-que-esta-inserido/. 
Acesso em 20 de 
novembro de 2022.
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central e complementar aos processos intelectuais. O design 
no processo de amarração deve contribuir justamente nesta 
dimensão de corporificação dos conhecimentos do processo 
de aprendizagem por parte de todas as envolvidas, materia-
lizando as pequenas e grandes construções no trajeto para 
além de técnicas pré-estabelecidas e de maneira radicalmen-
te situada, desenvolvendo seus plexos localmente, ad hoc. 

Três movimentos de amarração 

Na medida em que se faz de movimentos, ações, feituras e 
não de explanações, a amarração exige a criação de dispositi-
vos. Os dispositivos conduzem, encaminham a trajetória con-
junta através de arranjos que são “sempre locais, encarnados/
encharcados de materialidade” (BARROS e KASTRUP, 2009, 
p.81). Michel Foucault (1979) define dispositivo como:

Um conjunto decididamente heterogêneo que engloba 
discursos, instituições, organizações arquitetônicas, 
decisões regulamentares, leis, medidas administra-
tivas, enunciados científicos, proposições filosóficas, 
morais, filantrópicas. Em suma, o dito e o não dito são 
os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede 
que se pode estabelecer entre estes elementos (FOU-
CAULT, 1979, p. 244).

Giorgio Agamben (2009) propõe uma ampliação do já abran-
gente conceito, considerando dispositivo como qualquer coisa 
que tenha, de alguma forma, “a capacidade de capturar, orien-
tar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os 
gestos, as condutas, as opiniões e os discursos dos seres vi-
ventes” (AGAMBEN, 2009, p. 40). Desse modo, o termo inclui 
não somente as grandes instituições como as prisões, os ma-
nicômios, as escolas, as fábricas, as disciplinas, as medidas 
jurídicas etc., que possuem ligação direta com as instâncias 
de poder formal, mas também, “a caneta, a escritura, a litera-
tura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegação, os com-
putadores, os telefones celulares e – porque não – a própria 
linguagem [...]” (AGAMBEN, 2009, p. 41).
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Ao comentar a definição de Foucault, Deleuze (1999), por sua 
vez, descreve os dispositivos como novelos, conjuntos mul-
tilineares e afirma que se constituem como “máquinas que 
fazem ver e falar” (DELEUZE, 1999, p. 155). O filósofo enfatiza 
que a noção não se restringe apenas à dimensão do controle, 
mas também alude ao acesso às multiplicidades e às linhas 
de fuga, conformando, desse modo, “regiões de visibilidade e 
campos de dizibilidade” (BARROS e KASTRUP, 2009, p. 78). 

Na medida em que a noção de dispositivo implica agen-
ciamentos locais, repudia, portanto, a ideia de universa-
lidade. Assim, o que funciona para uma grupalidade, não 
necessariamente funciona para outra. Isto implica que se-
jam desenvolvidos mecanismos de acompanhamento. Tra-
balhar com dispositivos implica, portanto, um processo de 
observação constante de seus efeitos, não bastando ape-
nas pô-los a funcionar.

O dispositivo inventa concretamente outros disposi-
tivos locais que possibilitam sua operação. Trata-se, 
então, de dispositivos dentro de dispositivos, como na 
série bonecas russas. Se dissemos série é exatamen-
te para indicar a relação de ligação, de elo entre os 
termos. Nesse caso a série é de dispositivos-dispositi-
vos, indicando o agenciamento concreto que permite 
acompanhar seu funcionamento, seus efeitos (BAR-
ROS e KASTRUP, 2009, p. 79, grifo nosso).

Kastrup e Barros (2009, p.90), enfatizam que o que caracteri-
za um dispositivo é “sua capacidade de irrupção naquilo que 
se encontra bloqueado para a criação, é seu teor de liberdade 
em se desfazer dos códigos, que dão a tudo o mesmo sentido”. 
Deste modo, o dispositivo, para que seja concreto, deve ser 
apropriado por todas e todos, promover engajamento, desdo-
bramentos em seus usos, conexões e, de diferentes maneiras, 
“desembaraçar linhas” que compõem o processo criativo.

A cartografia das Ações Culturais estudadas levou à identifi-
cação de movimentos compostos por conglomerados de dis-
positivos que, a cada experiência, reafirmaram sua capacida-
de de proliferação de nós, de enlaces, de emaranhamentos na 
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produção de sentidos durante a investigação coletiva. Estes, 
na medida em que conectaram as participantes, possibilita-
ram a construção de conhecimentos por meio de uma série 
de linguagens expressivas como desenhos, textos, fotogra-
fias etc. 

O primeiro movimento de amarração, Antes das formas, as 
forças, trata da condução de grupalidades com vistas a aces-
sar o plano coletivo de forças, que precede e nutre o plano das 
formas. No contexto das Ações Culturais, a oficina de práticas 
artísticas foi o dispositivo que operou neste sentido e permi-
tiu a construção horizontalizada de espaços de aprendizagem 
inventiva. Por meio desta modalidade do fazer pedagógico foi 
possível estabelecer processos criativos abertos, fiados na 
troca de experiências e na confiança, que não se confunde 
com a ideia de uma convergência uniforme de interesses e 
finalidades, ou na busca por um resultado específico almeja-
do de forma homogênea por todas. As alianças fundadas na 
confiança, por meio das oficinas, não se sustentam na previ-
sibilidade ou representações de um futuro, mas em zonas de 
indeterminação que lançam o coletivo em trajetórias inventi-
vas. Como afirma Lapoujade:

É a indeterminação que faz com que tenhamos ne-
cessidade de confiança, mas é igualmente porque te-
mos confiança que nos arriscamos no indeterminado. 
A confiança não consiste em realizar uma ação cujo 
sucesso é assegurado (previsão) mas em tentar uma 
ação cujo resultado é incerto (antecipação). [...] o sen-
timento de confiança faz da experiência um domínio 
de experimentação. Ele é a condição de todo ato de 
criação (LAPOUJADE, 1997, p.108).

A promoção da confiança, portanto, tem como desafio cons-
truir dispositivos que ensejam a sintonia, ou um regime de 
trocas assentado fundamentalmente no plano das forças.

Por meio do segundo movimento de amarração, Dar linha, re-
flito sobre a maneira como, no contexto de abertura e con-
fiança proporcionado pelas oficinas, o caderno de campo 
funcionou como dispositivo para fortalecer o engajamento, 
fazendo proliferar vetores de diálogo e invenção por meio dos 
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desenhos. Estes proporcionaram ainda a visualização dos co-
nhecimentos emergentes na construção coletiva em curso. Os 
desenhos, enquanto imagens encharcadas daquilo que Bar-
thes (2018) chama de “terceiro sentido”, possuem um enor-
me potencial de abertura de significados, que se desdobram e 
ampliam de maneiras sempre renovadas por meio de práticas 
de conversa. 

Ao mesmo tempo que possibilitam a formação de grupalida-
des e estabelecem canais de acesso ao plano coletivo de for-
ças, os movimentos de amarração geram também imagens, 
produzem conteúdo, ou seja, acessam e alimentam o plano 
das formas. Nesse contexto, o projeto gráfico deve partir me-
nos de referências prévias da designer – embora estas atuem, 
na medida em que fazem parte de sua bagagem cultural – e 
mais de uma construção da competência de traduzir as mar-
cas vividas por ela no processo criativo, o que se configura 
como o terceiro movimento. Este alerta para a importância da 
tradução do que foi vivido e, nesta tese, é apresentado princi-
palmente como um relato de experiências, por meio das publi-
cações que foram produzidas nos projetos.

Não se trata apenas da utilização de determinados dispositi-
vos, mas também de como manejá-los de forma a criar zonas 
de interesse que vinculem a -artista-educadora-designer-, as 
participantes e o próprio território investigado. Enfatizo que 
os três movimentos de amarração cartografados fazem parte 
de uma multiplicidade de possibilidades, se apresentam como 
pistas entre muitas que podem ser delineadas, tão numerosas 
e diversas quanto forem as formações possíveis de grupos em 
seus distintos desejos e contextos culturais. 



antes das formas, 
as forças
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Anastasiou e Alves (2015, p. 103), definem a oficina como uma 
das modalidades do fazer pedagógico que se alinham à noção 
de ensinagem. Através deste termo, propõem definir percursos 
nos quais o ensino e a aprendizagem se encontram imbricados 
e pressupõem a co-participação permanente entre educado-
ras e educandas. Em oficinas, o território de aprofundamento 
e partilha de saberes se conforma mediante a criação de um 
espaço de trocas que se pretendem o mais horizontais pos-
síveis. Pode-se lançar mão de inúmeros recursos disparado-
res dessas trocas como músicas, textos, observações diretas, 
pesquisas de campo, práticas corporais etc. e a mobilização 
de cada participante afeta diretamente todo o plano coletivo. 
O desígnio das ações é sempre a complementaridade, nunca 
a competitividade. Os momentos de falar e mostrar funcio-
nam como aglutinantes que conectam as partes e fazem ver 
os pontos de afinidade e diferença entre elas. 

Por sua vez, Kastrup e Barros propõem considerar modalida-
des de oficinas de práticas artísticas, no contexto de inves-
tigações cartográficas, como dispositivos de pesquisa. Isto 
implica tomá-los como espaços coletivos de visibilidade e 
enunciação de linhas de força que se encontram em operação 
no âmbito de determinados territórios. “Trata-se de atualizar 
o que lá operava de maneira implícita e virtual” (BARROS e 
KASTRUP, 2009, p. 80). Nas palavras das autoras:

O que caracteriza a oficina é ser um espaço de apren-
dizagem, não apenas de técnicas artísticas, mas de 
aprendizagem inventiva, no sentido de que ali têm lu-
gar processos de invenção de si e do mundo. Como 
espaços coletivos, são territórios de fazer junto. O 
processo de aprendizagem inventiva se faz através 
do trabalho com materiais flexíveis, que se prestam à 
transformação e à criação. Os participantes da oficina 
estabelecem com tais materiais agenciamentos, rela-
ções de dupla captura, criando e sendo criados, num 
movimento de coengendramento. Ao fazer e inventar 
coisas se inventam ao mesmo tempo. Nas oficinas 
ocorrem relações com as pessoas, com o material e 
consigo mesmo (BARROS e KASTRUP, 2009, p. 84, 
grifo nosso).
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A noção de “coengendramento” é útil para pensar a maneira 
como as dinâmicas de oficina operam e porque elas são po-
tentes movimentos de amarração. Ao produzirem nas lingua-
gens artísticas propostas, as participantes abrem espaço para 
a auto expressão, bem como para a escuta umas das outras, 
acessam memórias e mobilizam desejos. Gestos coletivos de 
partilha, aparentemente simples, são capazes de operar inú-
meros alinhavos que direcionam aquela reunião de pessoas à 
conformação de uma grupalidade.

A noção de grupalidade está para a ideia de grupo, assim 
como subjetividade está para a de sujeito, ou seja, nos aju-
da a pensar estas formações como processos em curso e não 
como formas prontas. O termo é muito usado nos estudos de 
psicologia e, segundo o glossário da PNH (Política Nacional de 
Humanização) é definido como:

Experiência que não se reduz a um conjunto de indi-
víduos nem tampouco pode ser tomada como uma 
unidade ou identidade imutável. É um coletivo ou 
uma multiplicidade de termos (…) em agenciamento 
e transformação, compondo uma rede de conexão na 
qual o processo de produção de saúde e de subjetivi-
dade se realiza.13

Incorporar a noção de grupalidade implica estabelecer que 
a dimensão processual das subjetividades deve estar à proa 
em um contexto coletivo e não formações estanques. Assim, 
a noção de amarração, propõe desvincular o termo coletivo de 
categorias macropolíticas como Estado, sociedade, comuni-
dade, povo, nação, massa etc, que o posicionam em contra-
posição à ideia de indivíduo e tomam-no como algo que se 
dilui em meio a um tecido social mais amplo. A amarração 
pressupõe a substituição da dicotomia coletivo x indivíduo por 
coletivo transindividual, também denominado por Simondon 
de pré-individual (SIMONDON, 1989).

O coletivo transindividual não está dado de antemão, ele deve 
ser alinhavado a partir de um cultivo intencionado, no âmbito 
de uma reunião de pessoas que desejam se constituir como 

13. https://www.
gov.br/saude/pt-br/
acesso-a-informacao/
acoes-e-programas/
humanizasus/glossa-
rio-pnh . Acesso em 8 
de janeiro de 2022.
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tal. Nele, não existem formatos estanques de relação, desco-
nhece-se identidades cristalizadas, tudo é devir, é investiga-
ção, de modo que os elos multiplicam-se em diferentes com-
posições momentâneas e locais. Como afirma Aragon (2014), 
o coletivo transindividual “não se resume a um aglomerado 
de pessoas, ao socius ou à cultura, mas diz respeito a um pro-
cesso de individuação que põe em relação os indivíduos pelo 
ilimitado que os acompanha enquanto potencial”. 

O coletivo transindividual só se manifesta por meio do acesso 
ao plano coletivo de forças, que é anterior e complementar ao 
plano das formas prontas (ESCÓSSIA e TEDESCO, 2009). O 
plano coletivo de forças é um construto sempre em processo, 
demanda um espaço de contágio recíproco entre diferenças 
puras, sem buscar uniformizá-las, e não há forma de alcançá-
-lo de maneira definitiva. 

Como espaços de ensinagem, coengendramento e partilha, o 
formato de oficinas é potente no direcionamento de grupali-
dades ao plano coletivo de forças. Toca à -artista-educadora-
-designer- investigar, nesse contexto, que dispositivos e movi-
mentos podem ser cultivados para fazer com que a confiança, 
o cuidado, o vínculo, a colaboração e a abertura sejam manti-
dos e potencializados durante todo o processo.
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O espaço-tempo da experiência

As participantes das oficinas no contexto das Ações Cultu-
rais observadas se comprometeram a estar presentes regu-
larmente em encontros que, em todos os projetos, acontece-
ram semanalmente. Deste modo, predispuseram-se a abrir 
um espaço que destaca-se do automatismo da vida cotidia-
na, mais lento, de reflexão, fala e escuta. Além de dedicar 
este tempo, tiveram que lidar com o desafio de expressar-se 
em uma linguagem pouco ou nunca experimentada como o 
desenho e a escrita entre pessoas desconhecidas. De ante-
mão, foi explicado que não havia a necessidade de possuir 
nenhum conhecimento prévio nessas linguagens pois o que 
nos interessava naquele contexto era o “saber de experiência 
feito” (FREIRE, 2011). 

Como afirma Larrosa (2002), a experiência é o que nos passa, 
o que nos acontece, o que nos toca. Não o que passa, o que 
acontece, o que toca. A informação não é experiência, pelo 
contrário, em muitos casos, a informação não deixa lugar para 
a experiência, configurando-se quase como uma antiexperi-
ência. Do mesmo modo, experiência também não é opinião. 
Nas palavras do autor:

A experiência, a possibilidade de que algo nos aconte-
ça ou nos toque, requer um gesto de interrupção, um 
gesto que é quase impossível nos tempos que correm: 
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para 
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar e es-
cutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais de-
vagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinião, 
suspender o juízo, suspender a vontade, suspender o 
automatismo da ação, cultivar a atenção e a delicade-
za, abrir os olhos e ouvidos, falar sobre o que nos acon-
tece, aprender a lentidão, escutar aos outros, cultivar 
a arte do encontro, calar muito, ter paciência e dar-se 
tempo e espaço (LARROSA, p.19, 2002).
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A investigação dos cotidianos e seus territórios existenciais 
não se trata da busca por grandes acontecimentos, mas da 
espreita de gestos, trocas, vivências mínimas. Deste modo, 
um dos aprendizados que fomos desenvolvendo era principal-
mente o da modulação da atenção no sentido de desnaturali-
zar as ações corriqueiras e empreender pequenos recortes no 
vivido, que pudessem ser trazidos por meio de narrativas.

Desenho feito na oficina Caderno de campo
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Urdir ambientes de ressonância

Mesmo sem nos conhecermos em intimidade, especialmente 
nos encontros iniciais dos projetos, fomos aprendendo a ta-
refa coletiva de sustentar ambientes de “ressonância”. Rolnik 
define este termo em contraposição a outro que se avizinha 
a ele, “empatia”. Desgastada culturalmente, a empatia teve 
seu uso reduzido ao compartilhamento de opiniões, ideolo-
gias, sistemas de valor e “bons sentimentos”, o que provoca 
efeitos que não implicam uma exigência de ação efetiva e 
tampouco de transformação de si a partir dos efeitos re-
ais do outro (ROLNIK, 2018, p. 141). Na abordagem do design 
thinking o termo é repetidamente evocado como uma das eta-
pas – “empatizar” – no processo linear para a solução de pro-
blemas (JEN, 2018). 

O uso da noção de empatia pela abordagem do design thinking 
prenuncia para a designer a capacidade de “se colocar no lu-
gar do outro e, supostamente, leva o indivíduo a compreen-
der o mundo como a outra pessoa” (BATISTA e SERPA, 2021). 
Dandavate et al (1996) estabelecem que essa habilidade é ne-
cessária porque o reconhecer e responder a esses sentimen-
tos seriam determinantes para o sucesso dos produtos, uma 
vez que permitem à designer antecipar soluções conforme as 
necessidades detectadas por ela. Neste tipo de conduta, os 
fatores emocionais das usuárias ou consumidoras são enten-
didos como um grande mistério a ser desvendado. Entendida 
dessa forma, a noção de empatia, presta-se majoritariamente 
a objetivos meramente especulativos e comerciais.

Para enfrentar a despolitização dos processos projetuais em 
design Batista e Serpa (2021) propõem substituir a noção 
de empatia pela de solidariedade. As autoras baseiam-se no 
pensamento de Paulo Freire como base para um design com 
perspectiva anticolonial. Pensar nos termos de solidariedade, 
segundo as autoras, desmistifica o sujeito designer criador e 
a solução de problemas e, ao mesmo tempo, enuncia a possi-
bilidade de conscientização crítica sobre questões estruturais 
que definem a necessidade de gerar um novo produto, serviço 
ou solução qualquer de design.
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Na perspectiva da amarração, pensando em sintonia com 
Rolnik, entende-se que o que se busca com as oficinas artísticas 
aproxima-se mais da noção de ressonância, que é mais da ordem 
da reverberação, do afetar-se e, mesmo sem dar nome ou forma 
para aquele afeto de antemão, suster o fluxo de trocas. Nesse 
sentido, as oficinas aproximam-se daquilo que a autora define 
como “territórios relacionais temporários”. Em suas palavras:

Nesses territórios se produzem sinergias coletivas, pro-
vedoras de um acolhimento recíproco que favorece os 
processos de experimentação de modos de existência 
distintos dos hegemônicos, valorizando e legitimando 
sua ousadia. Tais experiências coletivas tornam mais 
possível o trabalho de travessia do trauma resultante 
da operação perversa do regime colonial-capitalístico 
que confina as subjetividades nas formas e valores do-
minantes, marcadas pela expropriação do movimento 
pulsional (ROLNIK, 2018, p. 141).

Enquanto territórios relacionais temporários, as oficinas, mais 
do que espaços para o aprendizado de técnicas específicas, 
são dispositivos de cultivo da confiança. Como afirmam Sade 
et al (2016), a palavra “confiar” indica um fiar com, tecer com, 
compor e criar com outrem. Para um processo de criação efe-
tivamente participativo, sem que haja confiança, não há de-
senvolvimento possível. A produção da confiança, entretanto, 
demanda tempo e não emerge a partir do imperativo “con-
fiem!”, mas é amarrada por meio da condução por parte da 
-artista-educadora-designer-.
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Fiar-com: alinhavar espaços de confiança

Como afirma Lapoujade (1997), com a confiança, a nossa po-
tência de agir excede aquilo que conhecemos. Ao confiar, so-
mos capazes de criar novas conexões com a diferença, com 
aquilo que nós mesmas não experimentamos. O autor afir-
ma que ter confiança é “adotar um acordo tácito” porque, de 
certa maneira, não se sabe de antemão o que o acordo dará 
(LAPOUJADE, 1997, p.115). Trata-se portanto de um manejo 
afetivo que não se baseia em expectativas de resultados de-
terminados, mas de um “levar adiante em consonância com” 
(Sade et al, 2016). Nos ambientes de oficina não se define de 
antemão os limites e possibilidades e efeitos de uma ação. 

A confiança na experiência, em todas as suas possibilidades 
e diferenças,  deve estar de frente e ser uma orientação clara 
naquele ambiente. Experiências compartilhadas abertamente 
com outros sujeitos puxam fios de cumplicidade e respeito, 
abrindo espaço para que mesmo ideias contrárias se permi-
tam ouvir com atenção. Quem predispõe-se a dividir o “saber 
de experiência feito” (FREIRE, 2011) deve sentir que sua sin-
gularidade e diferença pode ser acolhida e suas contribuições 
levadas adiante.  

A construção de tais vínculos implica uma zona de segurança 
para a colocação das questões que são próprias das partici-
pantes. Falar de “segurança” nesse contexto não alude a luga-
res programados, estéreis como afirma Natasha Jen acerca de 
muitos ambientes ligados ao design thinking. As participan-
tes possuem interesses, concepções e avaliações diferentes 
quanto ao processo criativo e a -artista-educadora-designer- 
deve abrir espaço para que estas possam apontar enquadres 
e recortes das questões trabalhadas e assim assumir uma po-
sição de coautoria na produção que ali tem lugar. Embora haja 
uma proposição prévia de trajeto e um direcionamento, deve 
estar implícita a possibilidade constante de cálculos de rota.
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“Dar voltas com o outro”: as rodas de conversa 

As rodas de conversa configuraram-se como essenciais para 
o estabelecimento da confiança no contexto de Ações Cultu-
rais. Elas se constituem a partir da formação de um círculo 
em que todas podem se olhar nos olhos da posição em que 
se encontram, ninguém senta acima, abaixo, na frente ou 
atrás de ninguém. Tal disposição não resolve completamen-
te as tendências a assimetrias na participação, umas falam 
mais, outras menos, a -artista-educadora-designer- tende a 
“segurar o leme” e direcionar a discussão em diversos mo-
mentos, mas o formato contribui para um fluxo de trocas que 
incentiva a contribuição de todas as presentes. 

A palavra conversar vem da união de duas raízes latinas: cum 
que quer dizer ‘com’ e versare que quer dizer ‘dar voltas com 
o outro’ (ALVES e FERRAÇO, 2018, p.42). A conversa, en-
quanto parte da vida cotidiana, não possui proprietários in-
dividuais e não pertence a ninguém e exige nada mais do que 
presença e disponibilidade a ouvir, a escutar e a falar. Como 
afirma Skliar (2018, P.11), uma conversa não é o mesmo que 
um experimento de diálogo, segundo o qual as partes se re-
vezam, esperam, perguntam e respondem com uma alter-
nância serena. Faz parte dela, além da afeição, o tumulto, a 
sobreposição, o transbordamento. 

O aspecto de imprevisibilidade é crucial para pensar a noção 
de conversa. No texto “Uma conversa, o que é, para que é que 
serve?” (DELEUZE e PARNET, 1998), Deleuze aponta a difi-
culdade de explicarmo-nos em situações de conversa. Nela, as 
questões que surgem fabricam-se naquele momento, é como 
se tivessem vida própria, não é possível saber de antemão o 
que dizer enquanto conversamos. Ninguém começa uma con-
versa sabendo seu final.  Assumir a conversa como caminho 
em uma investigação coletiva implica considerar que a mes-
ma não tem objetivos fechados, mas sim interesses. Conver-
sar se dirige não tanto àquilo que as coisas são, mas àquilo 
que há nas coisas, conversa-se não tanto sobre um texto, mas 
sobre seus efeitos sobre nós, conversa-se não tanto sobre um 
saber, mas sobre suas ressonâncias (SKLIAR, 2018, p.12).
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Rodas de conversa
em Caderno de campo

Fotos: Tiago Lima



Rodas de conversa
em Mulheres Possíveis

Fotos: Ierê Papá

Rodas de conversa em
 Cuadernos de Medellín
Fotos: Duvan Rueda
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A conversa não pressupõe necessariamente uma tomada 
de posição em relação aos assuntos. Assim, não funciona 
como estratégia de representação ou de interpretação dos 
fatos, mas sim como catalisadora de intensidades, multipli-
cidades, experimentações narrativas que nos movimentam 
e, via de regra, nos deslocam de concepções estanques. 
Como afirma Skliar:

Trata-se, sobretudo, de uma forma de exposição: me 
exponho à intempérie da incompreensão, da intradu-
zibilidade, do que não sou capaz de dizer, da impo-
tência. Assim, me exponho, também ao que virá e que 
não se pode saber de antemão, me exponho à outra 
exposição (SKLIAR, 2018, p.13). 

As conversas, quando de fato acontecem, têm a potência de 
colocar sob suspeita nossos clichês-opiniões-verdades, em-
purrando-nos para os limites de nossos preconceitos, ao for-
çar a pensar com outras referências os acontecimentos que 
partilhamos. Isto não acontece em situações pré-formatadas 
como brainstorms por exemplo. Assim, ao invés de sínteses, a 
conversa promove expansão, redes de possibilidades abertas, 
fugindo à ideia de conclusões e fechamentos. Neste enredo 
em amplificação, ideias se deslocam, posições são revistas, 
mas não em função de um dado sujeito em particular, mas em 
decorrência de alguma coisa que acontece a partir e em meio 
ao encontro.

Na medida em que as rodas de conversa no contexto das ofici-
nas geram emaranhamentos, propagações de nós, aproxima o 
grupo do plano coletivo de forças, desloca sentidos e permite 
à grupalidade atentar para elementos do cotidiano que não 
mais se faziam enxergar. Assim, é estranhado e interrogado o 
já conhecido, o dado por certo, o tido como óbvio. O conversar 
em roda não pressupõe o apagamento de conflitos, de dificul-
dades, de contradições, mas direciona o coletivo a pensar(se), 
de dizer(se), de escutar(se) em desafios provocativos sempre 
levando a resultados surpreendentes. 

No projeto Caderno de campo, as rodas emergiram como for-
mato em todos os encontros e foram estruturantes de todo o 
processo de construção coletiva. Todas as conversas partiam 
dos desenhos mostrados nos cadernos de campo e a fala de 
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cada participante desencadeava a fala de outra(o), ensejan-
do uma espécie de teia, na qual os significados foram sendo 
construídos de maneira plural. Em Cuadernos de Medellín e 
Mulheres Possíveis, a natureza das investigações envolveram 
diversos outros formatos de interação mas, ainda assim, os 
encontros sempre partiam ou voltavam para a roda de conver-
sa. Destaco a seguir, no contexto destes dois últimos projetos, 
algumas estratégias locais na construção das oficinas e situ-
ações específicas em sua condução que geraram marcas que 
percutiram em diversos aspectos do processo como um todo, 
artístico, pedagógico e gráfico.
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Laboratórios de criação
Mulheres Possíveis

Foto acima: Ierê Papá
Foto abaixo: Maria Edivânia
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Os Laboratórios de criação

No projeto Mulheres Possíveis, as oficinas artísticas foram 
chamadas de Laboratórios de Criação (Lab_). O uso do termo 
laboratório enfatiza o caráter de experimentação e de longa 
duração presente na investigação com as mulheres em situ-
ação de encarceramento. Nesse contexto, as oficinas tinham 
o desafio da constituição de lugares seguros de enunciação 
em um ambiente cujos limites disciplinares e coercitivos são 
rigidamente demarcados. Os Lab_, portanto, buscaram tecer 
um campo onde prevaleceram quereres – mover-se, partilhar 
relatos, imagens, projetar a voz falada e cantada – em cor-
pos que, à revelia do projeto despotencializador do cárcere, 
erraticamente, se produzem afirmativa e politicamente (CAR-
RASCOSA, 2015). Em nosso cotidiano como artistas e educa-
doras, as possibilidades de interferir na dimensão estrutural 
objetiva do sistema prisional se mostraram mínimas porém, 
durante os encontros, nos foi permitido ficar sozinhas com as 
participantes, sem a presença de guardas ou agentes, o que 
proporcionou momentos descontraídos, livres da supervisão à 
qual elas estão acostumadas em quase todos os momentos.

Uma das linguagens expressivas que permearam o espaço 
de trocas foi o texto escrito, por meio de proposições de ob-
servação do espaço, das relações cotidianas e de memórias. 
Davis (2020) destaca a importância da produção escrita, em 
primeira pessoa, por mulheres e homens encarcerados, para 
a discussão em torno do sistema prisional. A filósofa aponta 
que muitas e muitos dos autores em situação de cárcere des-
cobrem o poder emancipatório, a nível pessoal e de documen-
to histórico da escrita, por conta própria, se autoeducando, ou 
em programas educacionais nas prisões, que são desenvolvi-
dos muito aquém do que seria necessário. Na experiência do 
Mulheres Possíveis, pudemos perceber enormes diferenças 
de escolarização, fortemente atravessados por marcadores de 
raça e classe, que proporcionavam diferentes relações com a 
escrita. Associar esta linguagem a outras – desenhada, en-
cenada, cantada –, agenciadas através de dispositivos narra-
tivos diversos que foram sendo construídos no percurso dos 
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encontros foi fundamental para a instauração de um plano 
comum. Pudemos observar que esta multiplicidade de lingua-
gens experimentadas no espaço dos Lab_ tem proporcionado 
maiores aberturas ao plano das forças, o que nutre o fortaleci-
mento da confiança e do coengendramento naquele território 
expressivo enormemente hostil e repressor. Deste modo, além 
das competências grafadas “alfabeticamente”, buscou-se po-
tencializar nas oficinas as vivências “encorpadas” (MARTINS, 
2021, p. 36) e assim, abrir caminho para relatos que atraves-
sam tanto as biografias pessoais de cada uma, quanto aspec-
tos que as unem socialmente como questões de gênero, raça 
e classe. 

Lab_Caderno de campo
Mulheres Possíveis

Fotos: Vânia Medeiros
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Que MulherES você é?

No Lab_Performance, a pergunta “Que MulherES você é?” 
funciona como mote para conversas e criações de pequenas 
performances. Ao longo dos encontros, são articulados exer-
cícios que envolvem dança, jogos teatrais e música. A expe-
riência em artes do corpo das demais artistas-educadoras 
do coletivo – Beatriz Cruz, Leticia Olivares e Sandra-X – se 
mostra crucial na condução das dinâmicas, na detecção das 
potências e na sensibilidade às particularidades daquilo que 
cada uma vai mostrando durante as práticas.

Um dispositivo narrativo e de confiança de grande importân-
cia no contexto deste Lab_ foram as roupas. Uma mala com 
casacos, vestidos, camisas, camisetas, gorros, chapéus, ócu-
los, saias, calças etc., com peças de diferentes modelos, cores, 
tamanhos, identificadas tanto com o que se costuma atribuir 
como feminino quanto masculino. Peças que se opõem ao 
branco e bege do uniforme da penitenciária e que compõem 
a lista de roupas proibidas em dias de visita. Mobilizar o dis-
positivo-roupa articulou a ideia de que nossa identidade, por 
meio da arte, é recriável, é possível fabular sobre ela e a oficina 
é um espaço onde esses deslocamentos são possíveis.

Como afirma Leda Maria Martins, as vestimentas e os modos 
de portá-las estão carregados de valores, produzem imagens, 
moldam e desenham ambiências, evidenciando aspectos dos 
corpos individuais e coletivos. Nas palavras da autora:

A composição vestuária é veículo de mensa-
gens, pode expandir ou inibir os movimentos, 
subordinar ou ampliar os limites das ações fí-
sicas; flexibilizar ou restringir os movimentos e 
posições; facilitar ou conter os passos e os bai-
lados, imprimir dinamismo ou modelar as rít-
micas casadas com as musicalidades, impingir 
comportamentos, dar abrigo ou censurar delei-
tes. Assim como as feições, o vestuário molda e 
esculpe o corpo. (MARTINS, 2021, p.104)
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O uso das vestimentas como dispositivo busca reafirmar o 
corpo como “ambiente de inscrição de grafias do conheci-
mento” (MARTINS, 2021, p. 79), capaz de ativar memórias e 
invenções de si que são manifestas em composições de falas 
e movimentos íntimos, que irradiam no coletivo. Ao manusear, 
vestir e encenar com trajes que fabulam e rememoram esta-
dos de corpo, o grupo de mulheres respondeu performatica-
mente à pergunta norteadora e empreendeu pequenas trans-
gressões à organização disciplinar que o uniforme impõe.

Lab_Performance
Mulheres Possíveis

Foto: Vânia Medeiros
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Lab_Performance
Mulheres Possíveis
Fotos: Ierê Papá



92

Cozinha: Lugar de aprender

Para desenvolver o Lab_culinária, conseguimos autorização 
para utilizar a cozinha da unidade prisional e convidamos a 
chef Govinda Lilamrta, especializada em comida vegetariana. 
O principal dispositivo nesse Lab_ foi o próprio alimento, cuja 
feitura foi a isca para abordar questões sobre corpo e gênero 
de maneira ampla. Como afirma a geógrafa Yamila Goldfarb 
em seu texto no livro do projeto Mulheres Possíveis (MOREI-
RA et al., 2019), grande parte da população brasileira que se 
encontra em situação de insegurança alimentar está dentro 
dos presídios, ou seja, sob tutela do Estado. São mulheres jo-
vens, idosas, gestantes e lactantes que vivem no que se pode 
chamar de “desertos alimentares”, ou seja, regiões onde só se 
encontram industrializados e ultraprocessados (idem, p. 163). 
Embora o Lab_Culinária não tenha sobrepujado as graves res-
trições nutricionais vividas pelas participantes dentro da pri-
são, no território relacional temporário da cozinha, foi possível 
ver o ato de comer também como possibilidade de empodera-
mento e memória.

As participantes entraram em contato com ingredientes que 
não viam há muito tempo e, naquele espaço-tempo, tiveram a 
oportunidade de, além de nutrir-se, rememorar, ativar conhe-
cimentos há muito tempo abafados, o que gerou narrativas 
surpreendentes entre as mulheres do grupo. O conversar so-
bre as relações com a comida proporcionou relatos de cunho 
pessoal, mas abriu também inúmeros vetores de histórias em 
comum, memórias familiares e discussões sobre as dificul-
dades advindas da escassez alimentar no contexto do cárce-
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re.  É importante ressaltar que muitas das participantes são 
estrangeiras, o que enriqueceu enormemente o olhar sobre 
o alimento como parte da cultura. Comer juntas, partilhar a 
mesa – o que não acontece no cotidiano prisional, onde as 
internas comem em suas celas – promoveu enlaces que fize-
ram emergir o coletivo transindividual naquele grupo de mu-
lheres que, muitas vezes, vivenciam relações extremamente 
hostis entre si. 

Esse Lab_ serviu ainda como uma instância profissionalizante, 
na medida em que elas acessaram informações acerca dos in-
gredientes, receitas vegetarianas e nichos de mercado. Todas 
receberam um certificado após o curso.

>>p.94-95
Lab_Culinária
Mulheres Possíveis
Fotos: Ierê Papá
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Lab_Culinária
Mulheres Possíveis

Foto acima: Vânia Medeiros
Foto abaixo: Ierê Papá
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Lab_Culinária
Mulheres Possíveis
Fotos: Olívia Niculitcheff



Escambo poético dentro da PFC
Mulheres Possíveis

Fotos: Ierê Papá
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A carta como escrita de si

O Escambo poético é uma oficina que tem a particularidade 
de acontecer simultaneamente dentro e fora da penitenciária, 
por meio de uma troca de cartas entre mulheres que atravessa 
os muros do cárcere. No contexto prisional, as cartas, principal 
dispositivo desse Lab_, são uma das mais importantes formas 
de comunicação, uma vez que as internas possuem acesso li-
mitado a telefonemas e são privadas de redes de internet. Nos 
encontros do Escambo, as cartas são produzidas considerando 
mais do que a sua dimensão textual. A proposta é comunicar 
afetos a partir das sensações daquele objeto produzido manu-
almente. Desse modo, são utilizados papéis de cores e texturas 
diversas, pedaços de tecido, lápis coloridos etc., o que também 
possibilita envolver mulheres que têm dificuldade com a es-
crita de se expressar e desenvolver uma construção narrativa 
pessoal. Nos encontros, tanto dentro quanto fora dos muros, 
são feitas dinâmicas de corpo e discutidos textos poéticos e 
políticos acerca do encarceramento feminino.

Foucault (2004) define as cartas como um dispositivo impor-
tante nos processos de “escrita de si”. Enquanto uma extensão 
dos hypomnematas – cadernetas de notas cuja prática tem o 
objetivo de reunir fragmentos de uma “memória material das 
coisas lidas, ouvidas ou pensadas” –, a missiva, texto por defi-
nição destinado à outrem, também permite o exercício pessoal 
de reflexão e auto-conhecimento. 

A carta, para além de expressar pensamentos, por sua mate-
rialidade e sua manualidade é investida de presença, inscre-
ve o gesto único daquele corpo que redige. 

A carta torna o escritor “presente” para aquele a quem 
ele a envia. E presente não simplesmente pelas infor-
mações que ele lhe dá sobre sua vida, suas atividades, 
seus sucessos e fracassos, suas venturas e desventu-
ras; presente com uma espécie de presença imediata 
e quase fisica: (...) O traço de uma mão amiga, impres-
so sobre as páginas, assegura o que há de mais doce 
na presença: reencontrar (FOUCAULT, 2004, p.156).



Escambo poético na
Oficina Cultural Oswald de Andrade 

Mulheres Possíveis
Fotos: Olívia Niculitcheff
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No contexto do escambo poético, podemos perceber que, na 
medida em que cada carta vai sendo respondida, gera nós 
entre as correspondentes e no grupo como um todo. Cada 
correspondência desloca, provoca, indaga e a expectativa por 
esses enlaces irradia por todo o grupo. Nesse contexto, as mu-
lheres presas não apenas contam duas dores e relatam a ro-
tina pesarosa do cárcere, mas também partilham elementos 
de sua história, seus gostos, descobertas e mesmo aconse-
lham, ensinam. Existe uma emanação de fortalecimento entre 
mulheres que flui destas trocas cuja ressonância entusiasma 
enormemente o grupo. Em consonância com aquilo que expli-
ca Foucault:

Escrever (cartas) é, portanto, “se mostrar”, se expor, fa-
zer aparecer seu próprio rosto perto do outro. E isso 
significa que a carta é ao mesmo tempo um olhar que 
se lança sobre o destinatário (pela missiva que ele re-
cebe, se sente olhado) e uma maneira de se oferecer 
ao seu olhar através do que lhe é dito sobre si mesmo. 
A carta prepara de certa forma um face a face. (FOU-
CAULT, 2004, p.157)

Assim, promovendo um espaço de introspecção por meio da 
escrita e do manuseio de materiais de desenho, o Escambo 
poético promove um espaço de aprendizagem inventiva, con-
fiança e torna possível o acesso ao plano das forças em rever-
berações de enorme força poética. 

Ao final de um dos Escambos, desenvolvido no contexto do Ru-
mos, foi possível proporcionar um “face a face” literal, com a 
entrada das participantes de fora na unidade prisional para que 
as correspondentes pudessem se conhecer. Este encontro, de 
enorme densidade afetiva, nutriu o ambiente de trocas e pro-
porcionou ligações muito além daquilo que poderíamos prever 
e para além da mediação do coletivo Mulheres Possíveis.



Encontro presencial do Escambo poético na PFC
Mulheres Possíveis

Fotos: Luiza Fagá
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Três rodas de conversa realizadas no contexto dos Lab_ fo-
ram especialmente relevantes no delineamento da aborda-
gem de conteúdos e também dos aspectos gráficos do livro. 
Sua dinâmica está descrita em artigo publicado na revis-
ta Arcos Design14, voltado para o processo criativo do livro 
Mulheres Possíveis: corpo, gênero e encarceramento, mas 
acredito ser oportuno sintetizá-los a seguir para enfatizar 
seu papel no movimento de amarração empreendido pelas 
oficinas nesse processo.

“Feminismo não é feminicídio”

No contexto do trabalho artístico-pedagógico do Mulheres 
Possíveis, tratar questões-chave como feminismo, feminismo 
negro, interseccionalidade, encarceramento em massa e aboli-
cionismo penal de maneira “verbosa”, na forma de “estéril ba-
charelismo” (FREIRE, 2018, p.123), ou seja, a partir da articu-
lação fria de termos que pouco fazem sentido no imaginário 
e no léxico do grupo se mostrou absolutamente ineficaz, com 
pouquíssima ressonância e mobilização de afetos no processo 
dos Lab_. Deste modo, investigar maneiras de trabalhar estas 
questões de forma mais aprofundada e consistente mostrou-se 
crucial na composição das oficinas, assim como no desenho de 
como as mesmas seriam abordadas textual e visualmente nos 
materiais gráficos.

Foi marcante o desconhecimento de muitas em relação ao ter-
mo “feminismo”, chegando mesmo ao rechaço e antipatia de 
várias. Os comentários se mostravam, em grande medida, ne-
gativos à ideia e foi especialmente notável observar algumas o 
confundiam com “feminicídio”. A leitura de bell hooks foi parti-
cularmente iluminadora para trabalhar a questão. No prefácio 
de seu livro “O feminismo é para todo mundo” (2019), hooks 
explicita a inquietude disparadora da escrita de seu texto: “Du-
rante anos escutei pessoas dentro e fora da academia compar-
tilharem o sentimento de não compreender teoria e prática do 
feminismo”, considerando-a “muito cheia de palavras que a ga-
lera não entende” (hooks, 2019, p. 9). Trechos deste texto foram 
lidos e despertaram grande entusiasmo. Ao lado de hooks, o 
“Apêndice” do livro “Educação como prática da liberdade”, de 

14. MOREIRA, Vânia 
Medeiros; BARBOSA, 
Lara Leite. Design 
gráfico para atraves-
sar muros: o processo 
criativo de um livro em 
diálogo com mulheres 
em situação de cárce-
re. Arcos Design, Rio 
de Janeiro, v. 15, n. 1, 
Março 2022, pp. 8-27. 
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Paulo Freire, sublinhou a potência da imagem desenhada como 
ferramenta no contexto de processos pedagógicos. Nele, o au-
tor apresenta algumas “situações existenciais que possibilitam 
a apreensão do conceito de cultura” (FREIRE, 2018, p. 161), 
com pequenos textos que acompanham ilustrações do artista 
Vicente de Abreu. As imagens são pensadas como disparado-
ras das discussões sobre temas que podem ser abordados no 
processo educativo, evocando o repertório prévio das próprias 
aprendizes na construção do conhecimento novo. Inspiradas 
nesta dinâmica apresentada por Freire, foram levadas imagens 
disparadoras para construir, com elas, noções que as aproxi-
massem de um entendimento de feminismo.

Pesquisamos e imprimimos fotografias de diferentes mulheres 
em inúmeras situações, trazendo personalidades reconhecidas 
por sua profissão, ativismo ou por determinada ação realizada, 
que ganhou visibilidade ao longo da história. Buscamos abar-
car um recorte amplo de tempo, trazendo imagens dos séculos 
XIX, XX e XXI, tentando assim dar conta das diversas ondas fe-
ministas e das recentes discussões de raça, classe, orientação 
sexual e identidade de gênero. As imagens foram espalhadas 
no chão e, em roda, foram apresentadas Angela Davis, Audre 
Lorde, as adolescentes secundaristas envolvidas no movimen-
to de ocupação das escolas em São Paulo, a primeira mulher 
trans do Brasil, uma prefeita lésbica da América Latina, uma 
rapper manauara, uma mulher que estava numa fábrica que foi 
incendiada em Nova York durante a revolução industrial (uma 
das explicações da origem do “dia mundial das mulheres”, 8 de 
março), uma mãe cuidando de seus três filhos pequenos etc.

No fluxo da roda, de forma espontânea e lúdica, mas também 
reflexiva, todas foram expressando opiniões e comentando 
aquilo que ouvia das demais. Os preconceitos, expressos no 
começo da roda, foram confrontados com imagens de pessoas 
reais, trajetórias muitas vezes semelhantes às delas em inúme-
ros aspectos. Assim, por meio de uma construção que se deu 
no “entre”, no encontro, foi possível ampliar o entendimento, 
por parte delas, do que é o feminismo e como ele se relaciona 
com o trabalho artistico pedagógico desenvolvido pelo Mu-
lheres Possíveis.
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Publicar para encontrar camaradas

Mas os livros que em nossa vida entraram

São como a radiação de um corpo negro

Apontando pra a expansão do Universo

 Caetano Veloso

Este trecho da canção “Livros”, de Caetano Veloso, figurou em 
um dos slides que foram mostrados na roda de conversa feita 
no contexto da edição do livro Mulheres possíveis: corpo, gêne-
ro e encarceramento (2019) para discutir elementos de design 
gráfico com as participantes. A partir de uma apresentação ex-
positiva projetada, foram trazidas provocações, frases e ima-
gens para abordar os diferentes aspectos da programação vi-
sual. Um dos slides trazia a frase de André Breton “Publicamos 
para encontrar camaradas”. Em outros dois, verbetes do dicio-
nário Priberam – “edição” e “nuvem”. Estes dois termos foram 
importantes na construção do conceito narrativo do livro, uma 
vez que foi decidido que as produções de todas viriam “mis-
turadas”, entrelaçadas e sem referência de autoria na própria 
página, mas sim no final, para enfatizar a noção de produção 
coletiva buscada com o material.

Para tratar mais especificamente dos elementos gráficos, foi 
mostrado um slide sobre fontes e outro sobre cor. A discus-
são sobre fontes foi importante porque tornou possível refletir 
sobre as letras como aquelas que conferem “cara” ao texto e 
conversar sobre as vantagens e desvantagens de estes apare-
cerem digitados, em alguns casos, e escaneados dos cader-
nos, em outros.

A dinâmica com os slides, embora tenha rendido conversas 
importantes, apresentou limitações pedagógicas. Foi excessi-
vamente expositiva e teve muito pouco potencial de averigua-
ção sobre de que maneiras aquele conhecimento de fato en-
trou em diálogo com os saberes e práticas das participantes. 
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Contudo, ainda que possua fragilidades, a dinâmica foi um ca-
minho inicial no sentido de apontar para aquilo que Escobar 
(2016) destaca como fundamental em processos de design 
comprometidos com o desenvolvimento da autonomia – per-
seguir a ideia de que “todos somos designers” (ESCOBAR, 
p. 28, 2016). A roda de conversa sobre design gráfico repre-
sentou uma tentativa ampliar o vocabulário e o olhar gráfico 
das co-criadoras, procurando evidenciar, para elas, o design 
como um campo acessível, que pode mobilizar conhecimen-
tos, vivências e sensibilidades a partir do repertório de cada 
uma delas.



Slides apresentados em oficina 
Mulheres Possíveis
Design: Vânia Medeiros
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Ver com as mãos por onde estamos indo 

Ainda no contexto de edição do livro, foram distribuídas algu-
mas páginas com uma diagramação preliminar, que apresenta-
vam diferentes propostas de fundo, fonte, distribuição das ima-
gens, dos textos etc. Observou-se o entusiasmo e envolvimento 
das participantes ao constatar as criações feitas por elas nos 
Lab_ e as sugestões que haviam feito nos encontros anteriores 
materializadas nas páginas impressas. Neste encontro, outras 
publicações relacionadas a projetos ligados a mulheres e pri-
sões, foram levadas como livros, fanzines e revistas.

BINDER et al (2015) destacam a importância de se analisar 
processos de design participativo não apenas considerando 
o diálogo engendrado no âmbito dos grupos, mas também 
pelas materialidades inventadas e manipuladas nos percur-
sos criativos como atividades de prototipagem e trilhas con-
juntas, ou seja, práticas que, literalmente, “agrupam coisas” 
(BINDER et al, 2015, p. 157). Foi possível perceber que tocar 
e olhar de perto as páginas soltas em papel “coisificou” no 
coletivo de mulheres aquilo que estava sendo elaborado. A 
apreciação de outros impressos feitos por outros projetos 
tornou possível situar o livro que estava sendo produzido em 
um contexto vivo de produção cultural sobre o encarcera-
mento feminino no Brasil. É relevante observar, entretanto, 
que estas publicações não foram analisadas a fundo nos en-
contros, do ponto de vista editorial, conceitual e gráfico, o 
que teria o potencial de incrementar a visão crítica das mu-
lheres presas sobre a produção editorial brasileira voltada 
para a discussão do encarceramento.
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Roda de conversa para partilha
do processo de construção da publicação
Mulheres Possíveis
Fotos: Olivia Niculitcheff
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O corpo na deriva

No âmbito do projeto Cuadernos de Medellín, as oficinas se 
desenvolveram através de práticas no fluxo rua-ateliê e se 
estruturaram a partir de derivas urbanas. Criada inicialmen-
te pelos Situacionistas franceses nos anos 1950, a noção de 
deriva sofreu apropriações e deslocamentos por diversos ar-
tistas ao longo do século XX. Embora tenha um caráter lú-
dico, experimental por natureza, a deriva urbana não é um 
simples passeio, ou uma espécie de descanso. Essas práti-
cas têm mais relação com o “flanar”, descrito como “passear, 
sem pressa, se deixar guiar pelo acaso das circunstâncias 
e pelos eventos do momento” (MONNET, 2014, p.218). O 
flâneur se lança na multidão à mercê dos acontecimentos, 
busca ser levado e sua atenção flutua, é aberta, num perma-
nente estado de “deixar vir”. A deriva, por sua vez, é um gesto 
com tônus diferente. Pressupõe participação e engajamento, 
como o de quem participa de um jogo, com regras combina-
das entre todas, mobilizando diferentes estados de atenção 
a partir de proposições feitas previamente. A deriva, embo-
ra também possa ser realizada individualmente, intensifica 
seus sentidos se praticada em coletivo. No texto do Mani-
festo Situacionista, seu autor, Guy Debord, descreve certa 
preocupação com a “objetividade” dos resultados das deri-
vas, que são descritas como atividades “lúdico-construtivas” 
e necessariamente se associam a um posterior relato, que 
pode ter uma infinidade de formatos (VISCONTI, 2014, p.VIII).

Os encontros em Cuadernos de Medellín tinham início na 
casa-sede da residência Platohedro, onde os programas de 
deriva e proposições para os desdobramentos gráficos eram 
partilhadas. Iniciávamos sempre com alguma provocação vi-
sual e um enunciado que servia de guia para a deriva daque-
la semana. As caminhadas eram feitas à noite. Saiamos em 
grupo com nossos cadernos em mãos e, em seguida, cada 
uma tomava seu rumo e explorava o espaço como desejava 
durante um período de tempo pré-determinado.
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Os diferentes estados de atenção sistematizados por Virgínia 
Kastrup em seu texto “O funcionamento da atenção no tra-
balho do cartógrafo” (2009) foram discutidos no primeiro dia 
para nos orientar em relação às possíveis maneiras de dire-
cionar nossa percepção durante as derivas. Com esta leitura, 
propus que nos afastássemos da dicotomia atenção/ desa-
tenção em direção a um entendimento mais nuançado daqui-
lo que podemos auferir por meio das caminhadas. As quatro 
variedades de atenção estabelecidas por Kastrup foram sinte-
tizadas da seguinte maneira: 

Rastreio: varredura do campo de visão; não conhecer o ob-
jetivo a ser perseguido; percepção aberta e sem foco; não 
procurar informações; atenção móvel; percepção háptica 
(receptores por todo o corpo).

Toque: pequeno vislumbre; afetação; algo se destaca e ga-
nha relevo no conjunto; aspereza; aparecimento.

Pouso: parada; fechamento no campo; ampliação; a aten-
ção muda de escala;

Reconhecimento atento: quando nos perguntamos: o que é 
isso?

Orientadas pelos enunciados e tendo em conta as variedades 
atencionais apontadas acima, saiamos para a rua e, ao retor-
nar, partilhávamos as imagens e textos produzidos em roda. 
Os enunciados das derivas foram os seguintes:

Enunciado 1: Escolha um trajeto na trama das linhas de sua 
mão. Transponha-o para as linhas da rua, você escolhe a 
escala. Enquanto caminha, desenhe formas que considera 
femininas, segundo seus próprios parâmetros.

Enunciado 2: Observe uma mulher desconhecida na rua, 
olhe-a bem. Descreva o que vê e, se quiser, imagine coisas 
sobre ela. O que sente? Como vive? O que é possível dizer 
apenas por olhá-la?



>> p.112—113
Oficina em Cuadernos de Medellín

Foto: Duvan Rueda
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Enunciado 3: Se Medellin fosse um oráculo, que previsões 
suas formas poderiam dar às pessoas que caminham por 
suas ruas? Caminhe e transforme o percurso que você fez 
e também as formas que você viu em frases que possam 
predizer o futuro.
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O terceiro enunciado se manifestou em uma proposição que 
denominamos de deriva rúnica. De forma surpreendente, esta  
se desdobrou em mais encontros do que aqueles que esta-
vam previstos devido à enorme sinergia que gerou no grupo, 
com intensas e frutíferas rodas de conversa. As runas, origi-
nalmente, são um oráculo de origem germânica composto de 
caracteres gravados principalmente em pedras. Nesta antiga 
escrita, praticada entre o séc. II e o séc. XI, cada letra possuía 
um nome e um som significativo e eram empregadas para es-
crita de poesia e adivinhação. Nos dias de hoje apenas os fins 
divinatórios deste alfabeto perduraram e, apesar de seus sig-
nificados remeterem diretamente a elementos da cultura que 
na qual foi criado – tempestades de gelo, a criação de animais 
de grande porte, a colheita de determinados cereais etc –, seu 
texto migrou no tempo e no espaço, transformando suas ima-
gens em analogias.

Para criar as “Runas de Medellín”, elaboramos desenhos que 
buscavam funcionar como representações simbólicas de si-
tuações observadas na cidade como conversas entre pessoas, 
o mobiliário urbano, parques, a presença de crianças etc. As 
imagens deveriam ser acompanhados de textos curtos escri-
tos à maneira dos enunciados divinatórios de sistemas oracu-
lares – sugestivos, simbólicos, que apontam, de forma aberta, 
para possíveis eventos passados e vindouros. Os desenhos 
nos cadernos foram transpostos para cacos de tijolo com tinta 
e pincel. A escolha deste material como suporte não foi alea-
tória. Na paisagem urbana de Medellín, predomina nos edifí-
cios e casas o acabamento em tijolos aparentes, conferindo à 
cidade uma cor terrosa. Em frente à casa onde fica a residên-
cia, encontramos casualmente um pequeno amontoamento 
de cacos, que pareceu perfeito para a produção das runas.

As runas tinham nomes como “luz, lâmpada, encontro”, “sem-
pre recolha seus cocôs”, “bicicleta, diversão, decisão”, “cai o 
sol se ilumina a montanha” etc. Cada rodada se construía me-
diante a escolha de três pedras, que, à maneira de muitos orá-
culos, representavam, grosso modo, passado-presente-futuro. 



Oficina em Cuadernos de Medellín
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As runas faziam a mediação entre as perguntas pessoais das 
participantes, muitas vezes, bastante subjetivas, e os elemen-
tos específicos daquele espaço urbano evocados pelos dese-
nhos presentes nas runas. Assim, as sessões de perguntas 
instigavam questões que emaranhavam os elementos da ci-
dade com vivências íntimas das participantes, gerando uma 
cartografia que se construia na oralidade, sempre aberta a no-
vos exercícios de montagem.
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Nas diversas manifestações de usos que possuem, os cader-
nos são artefatos carregados de elementos de cultura gráfica 
e registros de conteúdos capazes de embasar uma frutífera 
etno-história de individualidades e coletivos (SANTOS, 2018). 
Imagens desenhadas, cópias, transcrições, escritas espontâ-
neas ou automáticas se apresentam enquanto substrato para 
pensar modos de construção do conhecimento por meio de 
formas visuais desenvolvidas por coletividades na representa-
ção de sua linguagem.

A associação mais imediata que se costuma fazer em relação 
ao uso dos cadernos é o ambiente de sala de aula. Componen-
te central da elaboração e registro cotidiano de atividades di-
dático-pedagógicas, é o mais direto produto material da ativi-
dade escolar, compila indícios das interações entre discentes 
e docentes, desvela diferentes estratégias de ensino e apren-
dizagem no trabalho com conteúdos e revela também aspec-
tos de convivialidade no ambiente de ensino-aprendizagem. 

No âmbito da antropologia, por sua vez, o caderno de campo 
é utilizado como um dos instrumentos de pesquisa etnográ-
fica para registrar, principalmente através da escrita, o parti-
cular contexto em que os “dados” foram obtidos. Como afirma 
Magnani (1997), o caderno do etnógrafo permite captar uma 
informação que os documentos, as entrevistas, a descrição de 
rituais, obtidos por meio do gravador, da máquina fotográfica, 
da filmadora, não transmitem. Ao transcrever a experiência 
da imersão da pesquisadora, o caderno corresponde a uma 
primeira elaboração, ainda vernacular, a ser retomada no mo-
mento da escrita. Apesar de indispensável no trabalho de 
campo e de seu caráter de instrumento de registros “à quen-
te”, Magnani afirma que, no campo da antropologia, associa-
-se o caderno a algo de certa forma descartável, em oposição 
ao livro e os relatórios, estes sim, “definitivos”, feitos para se-
rem lidos e avaliados.

Em disciplinas mais diretamente ligadas a processos criativos 
como arte, arquitetura e design, o caderno é considerado uma 
relevante ferramenta didática e pedagógica e sua utilização 
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se faz presente em demandas curriculares de diferentes níveis 
educacionais. Por meio dos cadernos, são registradas memó-
rias pessoais e também capturados elementos externos, ins-
piradores, presentes nos mais variados ambiente e situações 
(ROMAN et al, 2018).

Como afirmam Alessi e Perroni (2014, p.78), na arquitetura, 
“seu grande valor reside em reter memórias, temas arquitetô-
nicos que, uma vez revisitados, reelaborados, e combinados 
com outros desenhos de referência e/ou novas proposições, 
auxiliam e podem germinar novas propostas e composições”. 
Do mesmo modo, no design, o caderno de criação contribui 
para o armazenamento de ideias, experimentação e formula-
ção de hipóteses no desenvolvimento de peças gráficas, espa-
cialidades, objetos ou coleções. 

No campo da arte, o caderno é um instrumento enormemente 
presente nas pesquisas  de  artistas  plásticas  para o  acúmu-
lo  de  reflexões,  esboços e  anotações sobre suas produções. 
O caderno  de  artista muitas vezes tem fronteiras difíceis de 
delimitar do livro  de  artista.  Os  artistas  brasileiros  têm 
incorporado,  desde  os  anos  1960  e  1970,  estes  livros  ao  
seu  trabalho  usando  os  mais  diversos materiais para sua 
obra-livro (SILVEIRA, 2001, p. 47). 

Registros e experimentos compilados nos cadernos podem 
ser consultados posteriormente, assim como em um arquivo, 
e revelam a evolução do trabalho criativo no decorrer do tem-
po.  A relação da designer, assim como da arquiteta, da artista 
e mesmo da antropóloga, com seu caderno equilibra método 
e espontaneidade, mistura registro de experiências e nutre 
a elaboração de novas ideias. O caderno, deste modo, docu-
menta processos,  exercita a autonomia, proporciona a cons-
trução de narrativas, a liberdade de expressão e a autocrítica, 
conscientizando os agentes de seus próprios caminhos cria-
tivos, enquanto facilita o encadeamento de ideias (ROMAN et 
al, 2018).
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Anotações de participante do projeto 
Mulheres Possíveis com instruções 
para a construção do caderno
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Dispositivo de conversação e provótipo

Em Caderno de campo, Cuadernos de Medellín e Mulheres 
Possíveis, a fatura manual dos cadernos por cada participan-
te, de certa maneira, ritualizou o início do processo. Foi o pri-
meiro gesto em sincronia, um movimento mental e corporal, 
um aprendizado simples, mas estruturante de todo o percurso 
posterior, sendo empreendido por todas e todos, alinhavando 
a grupalidade que então começava a se formar. 

Os cadernos de campo operaram como conectores, elos de li-
gação fundamental que fizeram proliferar diversos nós no pro-
cesso de amarração. Por meio da partilha destes nas rodas de 
conversa, diálogos eram fiados e as questões que deles emer-
giam afetavam os desenhos e escritas da semana seguinte. 
Neste sentido, os cadernos se aproximam da noção de “dispo-
sitivo de conversação”, proposta por Anastassakis e Szaniecki 
(2016), pesquisadoras que investigam correspondências en-
tre design e antropologia para pensar artefatos experimentais 
que têm o poder de facilitar a conversa e o engajamento entre 
as participantes de um projeto. 

Além de serem dispositivos de conversação, os cadernos fun-
cionaram também como “provótipos” (ANASTASSAKIS e 
SZANIECKI, 2016). Este termo define uma inflexão na noção 
de protótipo, reposicionando-o do lugar de rascunho e teste 
para medir o funcionamento dos produtos futuros em direção 
à invenção de ferramentas localizadas, orientadas ao fomen-
to do engajamento e da colaboração em processos de design 
participativo. Os cadernos, portanto, serviram tanto enquan-
to ferramenta de pesquisa dos territórios existenciais, quanto 
como artefatos de design. Como afirmam as autoras: 

Para realizar plenamente suas características espe-
culativas, esses provótipos (...) devem estar abertos 
a interpretações além do controle dos designers (ou 
antropólogos), a fim de apoiar pela conversa uma pro-
dução mais coletiva de significados e conhecimentos. 
Dessa forma, esses artefatos de design criam a possi-
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Construção dos cadernos
Caderno de Campo
Fotos: Tiago Lima
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bilidade de aproximar o domínio do usuário ao proces-
so de design, investindo nele todas as controvérsias, 
desafios e implicações que ocorrem quando os arte-
fatos são engajados por pessoas em situações reais. 
Menos prescritivo, o design torna-se uma atividade 
crítica (ANASTASSAKIS e SZANIECKI, 2016, p.126).

No processo de amarração, a noção de provótipos ajuda a 
pensar em ferramentas de visualização que, sob condução da 
-artista-educadora-designer-, permitem que a materialidade 
daquilo que se constrói graficamente esteja acessível para to-
das. Por meio dos provótipos, não se busca vislumbrar a forma 
final dos produtos, objetos e materiais gráficos, interessa abrir 
espaço para a conversa e ampliar o número de possibilidades.

A construção cotidiana dos cadernos de campo pede das par-
ticipantes uma atitude que mobiliza dois comportamentos  
aparentemente antagônicos: disciplina e “perda de tempo”. 
Nas oficinas, embora não houvesse obrigatoriedade em pro-
duzir nada, os encontros semanais nos envolviam em uma es-
pécie de disciplina coletiva. Como nos explica Kastrup (2001), 
a noção de disciplina não deve ser confundida com a de con-
trole. Em contextos de aprendizagem inventiva como as Ações 
Culturais, a disciplina gera autonomia na medida em que cada 
participante encontra seus agenciamentos dentro das regras 
dadas.  A noção de controle, por sua vez, se relaciona com 
possibilidades de recompensas e punições, protocolos de ava-
liação e outras estratégias. O controle implica regras extrín-
secas, que não foram geradas pelo agenciamento pessoal. A 
noção de “perder tempo” se junta à disciplina uma vez que a 
investigação de territórios do cotidiano implica uma errância, 
um deixar-se levar, capturar e surpreender por cenas que pas-
sariam imperceptíveis, o que implica uma atitude atencional 
aberta ao encontro, que busca identificar elementos não de-
terminados previamente.
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Construção dos cadernos
Cuadernos de Medellín
Foto: Vânia Medeiros
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A linha do desenho

A linha do desenho conduz tanto quanto é conduzida: 
se enlaça para dentro do papel para direcionar a deci-
são do artista sobre a próxima linha a ser desenhada, 
e se enlaça de volta pra fora, como um novo traço no 
papel, costurando a mente na linha, ligando mente e 
linha em uma ação de sutura [...] em um nó que se 
torna cada vez mais apertado [...]. Cada desenho que é 
feito reencena o mesmo ritmo fatal, seguindo uma ex-
tensão aberta [...] que produz gradualmente uma rede 
de linhas que se fecha no desenho e puxa firme a rede, 
imobilizando o desenho.

Norman Bryson 

A proposta do desenho nos cadernos de campo tem como ins-
piração inicial práticas pessoais enquanto artista gráfica que 
foram se alinhavando a práticas educativas em sala de aula, 
por meio de minha atuação como professora de desenho ao 
longo dos anos. O interesse pela potência do desenho como 
ferramenta de investigação se adensou conceitualmente a 
partir do forte impacto proporcionado pela leitura do livro I 
swear I saw this – drawing in fieldwork notebooks, namely my 
own, do antropólogo Michael Taussig (2011). 

Nesse texto, o autor reflete sobre os desenhos e “garatujas” 
feitas por ele mesmo em seus cadernos etnográficos. Taussig 
aborda esta prática como a instauração de “um novo olho”. 
Sua produção em desenho, absolutamente marginal se com-
parada ao status da escrita em seu campo de pesquisa, não 
tem nada a ver com técnica ou virtuosismo de nenhum tipo. 
Ele discorre sobre um desenho que é diálogo à quente com o 
observado, em estado agudo de atenção, permeado por dú-
vidas e questionamentos. “Escrever”, afirma ele, “produz jul-
gamentos e sínteses que, muitas vezes, reduzem a realidade” 
(TAUSSIG, 2011, p.24). O desenho, por sua vez, lança pergun-
tas. Ele diz:
 

Desenhos feitos nas oficinas
Mulheres Possíveis
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Por que desenhar em cadernos? No meu caso, se não 
em outros, uma das razões, desconfio, é o desespero, 
se não o terror da escrita, porque quanto mais você 
escreve em seu caderno, mais você tem a sensação 
de que a realidade retratada desaparece, que a escrita 
está realmente empurrando a realidade para fora da 
página. Talvez seja uma ilusão. Mas as ilusões tam-
bém são reais (TAUSSIG, 2011, p.16, tradução nossa).

 
Ao passo que, a propósito da escrita etnográfica, Taussig afir-
ma sentir que lhe provoca a sensação paradoxal de certo apa-
gamento da realidade, John Berger, por sua vez, sobre o dese-
nho, seja de observação ou de memória, declara que “desafia 
o desaparecimento” (2021, p.57). A imagem desenhada incor-
pora a experiência de olhar detidamente (ou de rememorar 
detidamente). Segundo o autor, “uma linha, uma zona de cor, 
não é realmente importante porque registra o que foi visto, 
mas por que o levará a continuar vendo” (BERGER,  2021, p.8). 
Segundo ele:
 

O desenho examina, deriva de e refere-se à experiên-
cia anterior de olhar. No instante em que uma árvore é 
vista, é estabelecida uma experiência de vida. É assim 
que o desenho recusa o processo de desaparecimen-
tos e propõe a simultaneidade de uma multidão de 
momentos (BERGER, 2021, p.56-57).

Como já foi observado, o convite ao desenho nos processos 
investigados não foi direcionado a pessoas especialistas, mas 
a sujeitos que tinham pouquíssima ou nenhuma prática ex-
pressiva por meio desta linguagem, portanto, não tinham um 
discurso gráfico ou estilo a ser defendido previamente. Aque-
las e aqueles que se lançaram à experiência se predispuseram 
ao encontro e ao erro, às cegas, sem muita referência de onde 
aquilo as(os) levaria. A insegurança em relação à própria ca-
pacidade de representar foi mitigada por meio do senso de 
confiança que o espaço de oficina proporcionou.
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“Roda Viva” 

Uma dinâmica importante para instaurar a confiança em re-
lação ao desenho foi uma roda de conversa que intitulamos 
de “Roda Viva”, em referência ao programa de entrevistas 
de mesmo nome transmitido pela TV Cultura. A dinâmica 
consiste em criar uma roda em que, alternadamente, de uma 
a uma, cada participante vai para o centro e, enquanto é de-
senhada por todas, responde a perguntas sobre si. Muitas  
chegam para essa dinâmica sem praticamente nenhuma ex-
periência com o desenho, algumas com muita insegurança 
em se lançar à proposta. A única orientação é que se expe-
rimente trazer para a representação pelo menos alguma ca-
racterística da retratada como o formato dos olhos, o volume 
do cabelo e não se contentar com “bonequinhas de palito”.

A partir dos primeiros desenhos, é possível perceber que es-
tes, por serem feitos por mãos “leigas”, parecem ter algo de 
precário, incompleto, frágil. O “realismo” não é um de seus 
atributos. São imagens investigativas em todos os sentidos, 
que encontram, no fazer, táticas de observação e constru-
ção. Acerca deste tipo de desenho, Taussig afirma que pos-
suem qualidades que faltam à fotografia. “Eles são íntimos, 
são esboçados, são sugestivos e são metafísicos” (TAUSSIG, 
2011,p.15) e ainda, “vão contra o realismo, com seu desejo de 
completude (idem, p.13)”. Cada desenho envolve decisões de 
enquadramento muito subjetivas, não parte de referências da-
das, implica um engajamento e “são ainda mais ‘completos’ 
porque não podem ser concluídos. Ao apontar para longe do 
real, eles capturam algo invisível e aurático que faz com que a 
coisa valha a pena ser retratada” (TAUSSIG, 2011, p.13).

No Roda Viva, uma conversa sobre o que esperamos do de-
senho é crucial para o processo de investigação. Percebemos 
que, por seu caráter lacunar, eles não expressam sua potên-
cia em plenitude se lidos de maneira isolada, cada página so-
zinha revela pouco sobre o território expressivo que propõe 
perscrutar. É na medida em que são dispostos ao lado dos 
demais traçados da mesma autora, e estes em relação à pro-
dução das demais participantes, que se faz possível a mani-



125

festação das amarrações, que revelam “uma matriz de trilhas 
a serem seguidas por olhos atentos” (INGOLD, 2015, p.285). 
Quando mostrados no grupo, tais desenhos se atrelam, se li-
gam, tecem relações, empreendendo nós entre as fabricantes, 
juntando histórias que estão espalhadas.

Roda Viva
Mulheres Possíveis
Foto: Maria Edivânia



>> p.128—129
Dinâmica Roda Viva

Caderno de campo
e Cuadernos de Medellín

Foto: Tiago Lima (pb)
e Duvan Rueda (cor)
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>>> p.130—131 (seguintes)
Desenhos produzidos
na dinâmica do Roda Viva
Mulheres Possíveis
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Terceiro sentido

O potencial dialógico do desenho repousa em enorme medi-
da sobre o que Barthes chama de “terceiro sentido”. O autor 
afirma que, na imagem, há três níveis de sentido: um nível in-
formativo, que é o da comunicação; um nível simbólico, que é 
o da significação, e um terceiro nível, sobre o qual afirma: “não 
sei qual é o seu significado, pelo menos não consigo nomeá-
-lo, mas vejo bem os traços, os acidentes significantes de que 
este signo, desde então, incompleto, é composto (BARTHES, 
2018, p.48). O terceiro sentido encontra-se velado na imagem, 
atrás do que é mostrado de imediato. O autor confessa sua in-
segurança em descrevê-lo, por sua natureza errática, teimosa 
e arriscada. Este terceiro nível pede uma leitura interrogativa 
sobre o significante e não sobre o significado e se interessa 
pouco pela comunicação propriamente dita.

A cada vez que observamos o desenho feito no caderno e ten-
tamos explicá-lo, um novo texto surge. O caderno de desenho, 
portanto, é um dispositivo apto a conservar o conhecimento, 
não como um registro inerte, mas como algo vivo (TAUSSIG, 
2011, p.25). Diferente do segundo sentido, o simbólico, que 
é intencional, extraído de uma espécie de léxico geral, parti-
lhado, direcionado ao sujeito da leitura (Barthes chama-o de 
“sentido óbvio”), o terceiro sentido é suplementar, não conse-
gue ser absorvido exclusivamente pela intelecção. É dotado, 
segundo o autor, de certa teimosia, é liso, esquivo, pelo que 
propõe chamá-lo de “sentido obtuso”. Em suas palavras:

Um ângulo obtuso é maior que um ângulo reto: ângu-
lo obtuso de 100°, diz o dicionário; o terceiro sentido, 
também ele, me parece maior do que a perpendicu-
lar pura, direita, cortante, legal, da narrativa: parece-
-me que abre o campo do sentido totalmente, isto é, 
infinitamente, aceito até, para este sentido obtuso, a 
conotação pejorativa: o sentido obtuso parece esten-
der-se para lá da cultura, do saber, da informação; 
analiticamente tem algo de irrisório; por causa de se 
abrir ao infinito da linguagem, pode parecer limitado 
ao olhar da razão analítica; é da raça dos jogos de 
palavras, das brincadeiras, dos gastos inúteis, indi-
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ferente às categorias morais ou estéticas (o trivial, o 
fútil, o postiço, o “pastiche”), está do lado do carnaval. 
(BARTHES, 2018, p.50)

Em nota de rodapé de seu texto, Barthes lembra que, no pa-
radigma clássico dos cinco sentidos, o terceiro sentido cor-
responde à audição. É uma coincidência feliz, pois trata-se 
mesmo de uma espécie de “escuta”. O terceiro sentido não 
é realmente um significado, mas uma lacuna ou buraco. Tra-
tam-se de imagens que só completam seu sentido quando 
mediadoras de um diálogo. 

Lab_Caderno de campo
Mulheres Possíveis
Fotos: Vânia Medeiros
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Aproximar a escrita do desenho

Ingold (2015) destaca que, nas culturas de pesquisa tradicio-
nais, em especial a etnografia, observação e descrição se tor-
naram desconectadas: o etnógrafo se afasta, a fim de escre-
ver. Nesta perspectiva, a escrita é uma especie de projeção 
do pensamento da pesquisadora. O autor sugere uma inflexão 
da escrita como projeção para a escrita como reunião, pro-
pondo reconectar descrição e observação, assim como é feito 
quando desenhamos. Operar essa reconexão implica pensar 
a escrita não como processo de composição verbal, mas de 
delineamento. Em suas palavras, “não se trata apenas de re-
produzir passivamente, ilustrativamente ou graficamente algo 
que já existe em forma acabada, mas de um original, ativo 
processo de revelar ou mostrar algo visualmente” (INGOLD, 
2015, p.262). Nesse sentido, o autor propõe a ideia de uma 
antropologia gráfica que adote o potencial do desenho como 
uma maneira de descrever as vidas que observamos e das 
quais participamos, tanto em movimento, quanto em repouso, 
no que é às vezes chamado de “encontro etnográfico”.

Ingold propõe uma quebra na dicotomia entre imagem e texto, 
tão difundida na cultura acadêmica em geral, que concebe o 
texto para ser não visual. Em sua proposição de antropologia 
gráfica, substitui-se a oposição entre antropologia visual e et-
nografia escrita por uma modo de escritura que abrange todas 
as formas de delineamento, da escrita manual ao esboço de 
desenho, no sentido de restaurar a disciplina da antropologia 
para a vida. Um retorno ao desenho é um retorno à escrita à 
mão e aos diversos processos manuais de confecção, buscan-
do conexões entre eles.  Segundo Ingold:

Minha sugestão é que um esforço descritivo cujo ins-
trumento é a caneta ou o lápis ao invés da câmera ou 
do teclado, renderia estudos que são com as pessoas, 
em vez delas. Onde o estudo de é um processo de alte-
ridade, estudar com um processo de união. O primeiro 
é transitivo, o segundo, intransitivo (2015, p.323).



133

Podemos constatar que os cadernos de campo, operando 
como dispositivo no contexto das oficinas artísticas mostra-
ram, além de sua aptidão como ferramenta para delineamen-
tos e, nos termos de Ingold, união com a realidade, enorme 
potencial de amarração em processos coletivos. Observar 
sozinha algo que está desenhado em uma página pode pro-
porcionar fruição, insights, reações e aprendizados individu-
ais de diversos tipos, mas o gesto de descrever aquilo que 
se vê, perscrutar verbalmente, com outras, seus múltiplos 
sentidos possíveis ativa seus atributos dialógicos e de aber-
turas interpretativas. Um desenho, na medida em é usado 
como disparador para uma conversação, evoca uma rede de 
fabulações e memórias. Convoca o repertório de um mundo 
vivenciado. A linha do desenho entra em fricção com a linha 
da vida (INGOLD, 2015, p.111).

Lab_Caderno de campo
Mulheres Possíveis
Foto: Maria Edivânia
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Desenho e arquitetura

Em que tipo de espaço podemos imaginar uma 
conversa entre um arquiteto, um mestre de 
obras, um pedreiro e um historiador? A conver-
sa aconteceria em um escritório, em uma es-
cola, em uma instalação ou em um canteiro de 
obras? Que tipo de questões seriam levantadas 
e como uma conversa assim poderia levar a 
outras conversas, que comecem a estabelecer 
conexões e transformar hierarquias para se tor-
narem parte de um processo colaborativo que 
reconheça e projete a dignidade de todas as 
formas de trabalho? (PELLEGRINI, 2017,p.319)

 

O desenho proposto como instrumento narrativo ganha um 
sentido particularmente abrangente em se tratando dos tra-
balhadores da construção civil. Em sua lida cotidiana no can-
teiro de obras, os construtores têm contato diário com dese-
nhos feitos por engenheiros e arquitetos, que são projetuais, 
prescritivos, comandos a serem executados, conhecidos mais 
profundamente pelos operários mais qualificados e mestres 
de obras. Os modos de fazer, ou seja, como operar as ferra-
mentas a serem utilizadas, a ordem dos procedimentos, como 
montar e desmontar etc. são os saberes designados ao ofício 
de pedreiro, fragmentado, muitas vezes sem visão da totalida-
de daquilo que se está construindo e simplificado em rotinas 
pesadas e mecânicas.

Na história da arquitetura ocidental, o poder de de-
senhar e tomar decisões foi concentrado na figura 
do arquiteto e do engenheiro. Desde a Idade Média, 
progressivamente, a cabeça de comando do corpo de 
construtores foi retirada do canteiro, teve educação 
diferenciada, desenvolveu novas técnicas de repre-
sentação (geometrias descritivas e analíticas, pers-
pectivas cônicas, oblíquas e ortogonais, ou ainda de-
cupagens do edifício em cortes, plantas e elevações), 
uso de escalas, proporção, simetria, maquetes e um 
saber erudito em composição volumétrica, com do-
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mínio da história da arte antiga, além do avanço no 
cálculo de estruturas, novos materiais e processos 
de produção. O conhecimento foi, assim, concentra-
do em poucos indivíduos, e a massa de trabalhadores 
em canteiro progressivamente perdeu saber e poder, 
passando a obedecer o desenho que lhes chegava às 
mãos (ARANTES, 2017,  p.11).

O trabalhador da construção foi propositadamente desprepa-
rado para o desenho, pois desenho é também poder, é capa-
cidade de antever, de calcular, de planejar e projetar, enfim, 
de tomar decisões que na modernidade são compartilhadas 
apenas entre arquitetos, engenheiros e seus contratantes 
(ARANTES, 2017, p.11). Aos operários, cabem as ferramentas 
de construção, prumos e níveis, colheres, martelos, serrotes, 
pás, turquesas, chaves, alicates, furadeiras, lixadeiras, desem-
penadeiras, espátulas, enxadas, rolos e pincéis e a operação 
de máquinas como serras, betoneiras, guinchos etc. Diante 
do desenho do arquiteto, cabe a ele obediência e resignação 
frente a seu rebuscamento, embora, muitas vezes, sejam re-
conhecidos pelos pedreiros mais experientes representações 
equivocadas que chegam à obra, como comenta L., um dos 
participantes de Caderno de campo: “Já tive ideias e desenhei 
para mostrar aos engenheiros com quem trabalhava, porque 
às vezes eles sabem mais na teoria do que na prática” (ME-
DEIROS, 2017, p.110). 

Dixit et al (2017, p.318) enfatizam que a organização do tra-
balho na construção civil em papéis estritamente definidos 
responde a padrões de eficiência para atender prazos de exe-
cução cada vez mais curtos. Os autores demonstram que 
os desenhos têm um papel fundamental na produção deste 
modelo de relações de trabalho e acrescentam que as facul-
dades, cursos de tecnologia e cursos profissionalizantes são 
locais centrais no processo de treinamento de arquitetos para 
a realização de diferentes tipos de representação gráfica que 
reproduzem tais hierarquias, reforçadas pela prática nos es-
critórios e que se fortalece no dia a dia profissional.
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Os desenhos feitos pelos trabalhadores da construção civil 
nas oficinas em Caderno de campo chamam atenção pela 
intensidade de cores e detalhes, alguns utilizando recursos 
dos quadrinhos, com balões de falas, ou ainda com o apoio 
de instrumentos de precisão técnica como régua e esquadro. 
Eles representam corpos em movimento e, como afirma Aran-
tes, “retomam claramente aquela oralidade do saber-fazer em 
canteiro – em oposição ao desenho de arquitetos e engenhei-
ros, de descrição do produto e comando da obra, um desenho 
estático e codificado” (ARANTES, 2017, p.13). Nas imagens, os 
trabalhadores quase sempre são protagonistas e se defron-
tam com as mais diversas situações no canteiro, muitas delas 
envolvendo esforço pesado, risco de acidente e pouca me-
canização. Feitos por mãos que em quase todos os casos se 
aventuravam pela primeira vez a se expressar pelo desenho, 
as imagens mostram sempre imagens de processos constru-

>> p. 138—139
Desenhos feitos na oficina Caderno de Campo
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>> p. 140—141
Desenhos feitos na oficina Caderno de Campo
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tivos e materiais, nunca obras acabadas, como é a tônica na 
iconografia histórica da arquitetura.

Na citação que abre este tópico, Pellegrini lança perguntas 
que provocam reflexões sobre quais as maneiras possíveis de 
ensejar espaços de diálogo onde possamos vislumbrar con-
dições de trabalho mais dignas no contexto da arquitetura. 
Embora não ofereça respostas, o processo desenvolvido em  
Caderno de campo demonstrou que através dos desenhos e 
do espaço horizontalizado das oficinas é possível dar linha 
para conversas abertas a múltiplas vozes. 

Cartografar territórios existenciais não-masculinos

Em seu livro sobre a história do caminhar, Rebecca Solnit 
(2016) demonstra como o espaço público, ao longo dos sé-
culos, intimida e sexualiza os corpos femininos, castigando 
costumeiramente aquelas que tomam a simples liberdade de 
sair para caminhar. A rua, terreno de liberdade para o flâneur 
homem branco de classe média, traz nas entrelinhas, espe-
cialmente à noite, ameaças ora implícitas, ora ostensivas de 
assédio sexual e estupro propriamente dito. A autora afirma 
que o caminhar feminino é tomado como performance para a 
plateia masculina e não como deslocamento deliberado, frui-
ção pessoal, locomoção. As mulheres, segundo o senso co-
mum, se expõem ao espaço urbano em busca da atenção dos 
homens (SOLNIT, 2016, p. 389).
 
O destaque conferido às práticas urbanas masculinas e hete-
rossexuais na historiografia moderna e contemporânea é um 
sintoma deste tipo de visão. Como enfatiza Preciado (2017), 
a escassez de narrativas femininas e queer é sinal da assun-
ção de que a voz do caminhante homem heterossexual por si 
só pode esgotar a geografia do visível. Nesse sentido, o autor 
considera que as cartografias de práticas e identidades sexu-
ais minoritárias correspondem a empreendimentos dignos de 
detetives do invisível, “no meio do caminho entre a polícia se-
creta e o vidente capaz de jogar luz sobre geografias, até en-
tão, ocultas sob o mapa dominante (PRECIADO, 2017, p.2-3).
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O corpo que se prostitui está em relação direta com esse pri-
vilegiado transeunte da modernidade. O cliente, que pode 
muito bem ser um Baudelaire ou um Benjamin, ao contrário 
da prostituta, corpo público, tem o anonimato garantido. Nas 
palavras de Monique Prada:

Quando se fala do cliente da prostituição, é como se 
ninguém soubesse quem ele é. Acontece um esque-
cimento bem conveniente. O cliente surge como se 
tivesse descido à terra ou subido das profundezas 
do inferno apenas para contratar uma sessão bizarra 
de sexo pago. Mas não é assim. Ele está na mesa de 
todas as casas nos almoços de domingo. Se alguém 
tem razão de se preocupar conosco, prostitutas, que 
saímos com esses homens tão cruéis, suas esposas, 
presas a eles, têm ainda mais razão para se preocupa-
rem. Nosso período é medido no relógio, o delas, não. 
(PRADA, 2018, P.47)

Embora um dos mecanismos do patriarcado seja separar as 
mulheres em “castas” de acordo com a conduta sexual, criando 
zonas transitáveis por cada uma e estigmatizando-as publica-
mente, aos homens é dado o acesso livre a todas elas, tendo 
salvaguardada sua honorabilidade (SOLNIT, 2016, p.390). Es-
colher ou ser autorizada à casta respeitável tem como preço 
circunscrever-se à vida doméstica e privada; por sua vez, go-
zar de liberdade espacial e sexual tem como punição a perda 
do decoro social.

Preciado afirma que o corpo que se prostitui nas ruas, precisa-
mente por estabelecer com o corpo masculino uma comuni-
dade sexual, na maioria das vezes, em condição de “sub-prole-
tariado invisível, sem estatuto legal e sem carta de cidadania” 
(PRECIADO, 2017, P.16), é operador de vetores cartográficos, 
sendo portanto uma figura ativa politicamente no desenho 
urbano. Para o autor, nesse sentido, a identidade sexual e de 
gênero deixam de ter relevância principal, sendo a própria 
prática de colocar o sexo como trabalho no espaço público 
definidora de traçados no mapa das cidades.
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Nos desenhos feitos pelas trabalhadoras sexuais em Cader-
no de campo, a representação do espaço público é constan-
te, mais recorrente, inclusive, do que a figuração dos espa-
ços internos. Destaco especialmente desenhos de duas das 
colaboradoras que inserem o território na composição de 
maneira bastante central. Nas páginas de seus cadernos, 
elas apresentam uma Salvador cheia de detalhes, delinean-
do um espaço urbano vivido, experimentado, emaranhado 
de histórias. 

Os desenhos no caderno de K., mulher trans, quase sempre 
começam de cabeça pra cima e dão a volta no papel, geran-
do estruturas circulares. O espaço (a rua, a casa, o motel, o 
bar) sempre aparece tomando todo o papel e é preciso pro-
curar, em meio à profusão de linhas, onde o corpo dela está 
representado. A cidade riscada parece um organismo em suas 
vias-veias, rizomático, múltiplo. Na composição da página se-
guinte, um golpe de vista capta os principais pontos de refe-
rência do centro: o Edifício Sulacap, que faz frente à escultura 
de Castro Alves e, ao lado do poeta, a Ladeira da Montanha, 
portal para a Cidade Baixa. Os carros circulam, as figuras hu-
manas não são protagonistas e sim a cidade. Vemos o todo no 
mesmo plano e logo o olhar escolhe trilhas para seguir pela 
superfície do papel, acompanhando os percursos propostos 
no desenho que, como um mapa, é “inteiramente voltado para 
uma experimentação ancorada no real” (DELEUZE e GUAT-
TARI, 1995, p.21). Neste mapa, justamente porque nele nada 
se decalca, não há um único sentido para a entrada. A Sal-
vador cartografada se apresenta como mapa móvel que não 
apresenta centro fixo. Nesta cartografia movente, que se deli-
neia a partir da provocação de representar a rotina laboral de 
uma trabalhadora sexual, a cidade é protagonista. Moventes, 
as edificações, as ruas e os monumentos icônicos convivem e 
partilham o espaço gráfico com o corpo que trabalha, em um 
mosaico no qual as pessoas e a arquitetura exercem igual-
mente seu papel na composição.
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Desenho feito na oficina Caderno de Campo
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No desenho abaixo, vemos bem destacado o Relógio de São 
Pedro, antigo marco do centro de Salvador, localizado na Av. 
Sete de Setembro. Inaugurado em 1916, o relógio, que já teve 
utilidade no mobiliário urbano e fez parte do cotidiano dos 
passantes, hoje quase não exerce sua função “original” de in-
formar o tempo às transeuntes. Na representação de K., entre-
tanto, o relógio de São Pedro ganha protagonismo no espaço 
urbano, o que mostra sua íntima convivência com ele.

Nas demais páginas da mesma autora, a cidade aparece 
igualmente esquadrinhada, prédios, carros, as vias urbanas 
indicadas com seus nomes, postes de iluminação, pontos de 
ônibus. Nesse cenário, a prostituta e o cliente devem ser pro-
curados em movimentos que se assemelham às composições 
da série “Onde está Wally?”. Sem nunca ter experimentado o 
desenho, K. encontrou nesta linguagem uma forma pessoal 
e única de, a partir de sua própria experiência, entrelaçar as 
linhas do trabalho sexual com as linhas da cidade.
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>> p.146—147
Desenhos feitos na oficina Caderno de Campo
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B., mulher cis, apresentou da seguinte maneira, em um dos 
encontros, o desenho abaixo:

Esse é o mar de Itapuã, uma lua lindíssima. Aqui 
[na parte inferior esquerda do desenho] uma me-
nina magrinha que devia ter uns 12 anos, grávida, 
esperando um programa. Do lado dela, uma mulher 
de vasta cabeleira loura, que devia ser um traves-
ti, mas não dava pra ver seu rosto. Alguns carros. 
Um homem batendo punheta ao lado de um deles 
olhando as putas. Aqui [mais acima, na parte direi-
ta] sou eu, sentada, olhando o mar ao lado da sereia 
de Itapuã [escultura conhecida, ponto de referência 
no bairro]. Estou triste porque não consegui pro-
grama essa noite e estou sem dinheiro. Não conse-
gui matricular minhas filhas no colégio.
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>> p.148—149
Desenhos feitos na oficina Caderno de Campo



148

Barros e Kastrup (2016, p.58) afirmam que sempre que o car-
tógrafo entra em campo, há processos em curso, de modo que 
começa-se sempre pelo meio, entre pulsações. As autoras en-
fatizam ainda uma inflexão própria da pesquisa cartográfica 
que é o giro de observação participante para participação ob-
servante. É precisamente deste modo que B. se implica como 
cartógrafa. Diferente de K., que observa de cima, buscando 
capturar uma totalidade circular, B. adota uma espécie de 
“câmera subjetiva”, escolhendo um enquadre em que o corpo 
dela está dentro da cena, vivendo-a. O espaço desenhado é 
portador de “espessura processual” (idem, p.58) e a cartógra-
fa, ao invés de representar, mergulha nas intensidades do pre-
sente e dá “língua para afetos que pedem passagem” (ROL-
NIK, 2007, p.23).
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Desenhos dentro dos muros

No contexto do Mulheres Possíveis, o desenho foi uma impor-
tante ferramenta de investigação do cotidiano. Proposições 
como “desenhe sua companheira de cela”, “desenhe seus ob-
jetos pessoais”, “desenhe a parte do seu corpo que você mais 
admira” etc. fizeram parte do Lab_Caderno de campo, assim 
como dos demais processos de oficina.

A partilha destas imagens provocou conversas que as fize-
ram refletir e verbalizar, tanto em torno das próprias cons-
truções biográficas, quanto de aspectos que as unem so-
cialmente como questões de gênero, raça e classe. Carla 
Akotirene destaca a importância da oralidade e do resgate 
das memórias pessoais na reabilitação das subjetividades 
das mulheres em situação de cárcere, “colaborando na di-
mensão política, dando significação aos discursos pessoais 
dessas mulheres e reconstruindo identidades femininas” 
(AKOTIRENE, 2020, p. 25).

Desenho feito na oficina Mulheres Possíveis
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Desenhos a partir da proposição “desenhe sua cela”.
Mulheres Possíveis
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Desenhos a partir da proposição “o que você vê da janela da cela?”
Mulheres Possíveis
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Desenhos e escritas a partir da proposição “desenhe e explique o que é a boqueta”.
Mulheres Possíveis
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Uma das proposições de desenho que marcaram o processo 
com mulheres presas foi o traçado das silhuetas do corpo 
em enormes papéis dispostos no chão. Além de entrelaçar 
o trabalho de desenho com o de corpo, gerando conexão, 
movimento e manualidade, as silhuetas operaram também 
como dispositivos de conversação e se desdobraram-se em 
grafismos importantes na construção da identidade visual 
do projeto14.

Ativamos o trabalho com as silhuetas em uma oficina espe-
cialmente feita para a elaboração de um painel nos vidros da 
fachada do Sesc Santana, em 2018.  Esta unidade se localiza 
nas imediações da PFC e as propostas apoiadas pela institui-
ção, em muitos dos casos, possuem o intuito de buscar estra-
tégias para promover interações entre o bairro de Santana e 
a unidade prisional. A PFC pode ser considerada como uma 
ilha isolada na região, parte de uma espécie de “arquipélago” 
composto de duas outras edificações prisionais, que se avizi-
nham e que juntas, praticamente, não desenvolvem nenhuma 
relação com o entorno. 

Foi dado ao painel o título de “O que nos separa?”, pergun-
ta que permeia todo o processo artístico-pedagógico do Mu-
lheres Possíveis e conduz, em grande medida, as reflexões do 
grupo no fluxo entre o pessoal e o político. Para a produção 
destes desenhos, participaram 14 mulheres, procedentes de 
vários países (Brasil, Colômbia, Venezuela, Guiné Conacri, 
Guiana Inglesa e Holanda). No processo criativo, foram forma-
das duplas e proposto que uma traçasse o contorno do corpo 
da outra sobre papel kraft após um tempo determinado para 
conversa. Algumas se conheciam, outras não, uma vez que 
são alocadas em diferentes pavilhões e possuem rotinas que 
não as permitem circular livremente pela unidade prisional.

Depois de traçadas sobre o kraft, as silhuetas passaram por 
um tratamento digital e foi proposto um projeto gráfico que 
trouxesse unidade ao conjunto. Compunham cada prancha,  
além das silhuetas, retratos desenhados na dinâmica do Roda 
Viva, além de frases ditas por elas. Cada uma escreveu em 
seu próprio idioma. Embora a versão final tenha sido impressa 

14. Acerca da propo-
sição das silhuetas 
realizada pelo projeto 
Mulheres Possíveis em 
diálogo com o trabalho 
realizado pelo coletivo 
chileno Pajarxs entre 
púas com silhuetas no 
contexto prisional em 
Valparaíso ver MOREI-
RA, Vânia Medeiros; 
BARBOSA, Lara Leite 
e BEIGUELMAN, Gi-
selle. Corpo-território: 
Arte e encarceramento 
feminino no espa-
ço público In: XVIII 
Encontro de Estudos 
Multidisciplinares em 
Cultura (ENECULT). 
Anais. Salvador, 2022.
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e partilhada com o grupo antes de ser executada, é importan-
te observar que o desenvolvimento deste material não miti-
gou uma enorme lacuna que separa a produção manual em 
desenho do conhecimento sobre o tratamento digital da ima-
gem – instrumento de poder acessível apenas para a desig-
ner. Aproximar as co-criadoras de maneira mais sistemática 
dos processos de produção gráfica digital poderia representar 
um importante elemento formativo para as mulheres presas e 
ainda não foi alcançado pelo projeto.
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>> p.156—157
Prática de desenho com as silhuetas
Mulheres Possíveis
Fotos: Vânia Medeiros
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>> p.158—159
Mural O que nos separa?

Design e fotos: Vânia Medeiros



157



traduzir
as

marcas

o
projeto
gráfico

158



159

 
Para projetar em processos participativos na perspectiva da 
amarração, a -artista-educadora-designer-, além de articular 
as referências visuais, culturais e competências técnicas que 
foi acumulando ao longo do tempo, deve conquistar para si 
um corpo que possibilite a reverberação de marcas do pro-
cesso. Marcas, segundo Suely Rolnik (1993), são “estados iné-
ditos que se produzem em nosso corpo, a partir de compo-
sições que vamos vivendo”. Uma vez posta em circuito, uma 
marca se reatualiza e engendra novas conexões, ampliando 
seus sentidos. A partir da reverberação das marcas,  torna-se 
possível reconhecer e compor com as materialidades produ-
zidas no percurso – desenhos, fotografias, textos, falas e ma-
nifestações diversas dos “saberes que se instituem por via das 
corporeidades” (MARTINS, 2021) – na perspectiva de buscar 
traduzir aquilo que foi vivido no plano comum.

Kastrup e Passos (2016, p.34) afirmam que empreender um 
processo de tradução de qualquer natureza – entre diferentes 
línguas, entre teoria e prática, entre o corpo e o sentimento etc. 
– é adentrar uma zona de aventura. Invariavelmente sujeito a 
incongruências e distorções, traduzir não se fundamenta na 
elaboração de analogias, semelhanças ou sobreposições, mas 
se constitui da busca por identificar funcionalidades em co-
mum e maneiras de agir correspondentes. A tradução convive 
com o hiato e deve estar disposta a passar por revisões su-
cessivas. Nessa perspectiva, a -artista-educadora-designer-, 
como uma espécie de tradutora, deve ser capaz de identificar 
o que foi construído no plano das forças, em complementari-
dade ao plano das formas. O projeto gráfico, neste contexto, 
não se restringe a elaborar contornos formais que busquem 
organizar e adornar materiais produzidos, mas implica um 
mergulho em memórias do trajeto, que são compostas não 
apenas de fatos catalogáveis.

É na lealdade às marcas que subsiste o que se considera 
como rigor em projetos gráficos arquitetados sob essa pers-
pectiva. A qualidade no design aqui é de ordem ética, estética 
e política. Ética porque está radicalmente comprometida com 
a escuta da alteridade, que deve ser fazer expressa inclusive 
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com as fricções que fazem parte do processo; estética porque 
tem como premissa a invenção de formas e visualidades que 
promovam a fruição e a ressonância; e política porque está 
comprometida com a democracia, a solidaridade e o engaja-
mento diante da realidade a qual faz parte. Isto exige que seja 
assumida uma “política de narratividade” que, como afirmam 
Alvarez e Passos implica a experimentação de um modo de 
dizer compatível com a problemática que mobiliza a pesqui-
sa (2016, p.132). Um projeto gráfico descolado daquilo que foi 
aprendido, pensado como “um exercício clean de um quebra-
-cabeças de charadas lógicas” (ROLNIK, 1993) foge a essa no-
ção de rigor. 

Emaranhando o grid

O grid, estrutura modernista emblemática nas artes visuais e 
no design, é traduzido principalmente como “grade”. A grade 
é uma estrutura de barras espaçadas, paralelas ou cruzadas, 
uma rede de linhas que se cruzam para formar uma série de 
quadrados ou retângulos. Mais do que uma estrutura visual, 
trata-se de uma estrutura de pensamento. Como afirma Ro-
salind Krauss (1979) em seu texto “Grids” :

Surgindo na pintura cubista do pré-guerra e subse-
quentemente se tornando cada vez mais rigorosa e 
manifesta, o grid (grade) anuncia, entre outras coisas, 
a vontade da arte moderna de silenciar, sua hostilidade 
à literatura, à narrativa, ao discurso. Como tal, a grade 
fez o seu trabalho com uma eficiência impressionante. 
A barreira que diminuiu entre as artes da visão e as 
da linguagem foi quase totalmente bem-sucedida ao 
amparar as artes visuais em um campo de visualida-
de exclusiva e defendê-las contra a intrusão da fala. 
(KRAUSS, 1979, p.50)

No design gráfico, o grid busca ordenar, instaura um espaço 
autônomo e define uma relação interna entre os elementos 
gráficos. Cria um mundo à parte. A autora afirma que o grid 
anuncia, entre outras coisas, “o desejo da arte moderna e da 
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modernidade pelo silêncio, pela hostilidade à literatura, à nar-
rativa, ao discurso” (KRAUSS, 1979, p.50). O grid é eficiente 
em criar uma barreira entre as artes da visão e da linguagem, 
na medida em que cria uma superfície “achatada, geometriza-
da, ordenada, em sua ordem antinatural, antimimética, antire-
al” (idem). Como afirma Krauss, o grid não mapeia um espaço 
de relação, mas o espaço da tela. 

Na perspectiva da amarração, pensar em “emaranhar o grid” 
aproximando-o mais da imagem da malha do que da grade 
não significa abandonar a ideia de ordenação, mas sim confe-
rir “textilidade” a essa estrutura. Deste modo, as linhas que a 
compõem podem ser vistas menos como barras e mais como 
“linhas de fuga” ou “linhas de devir”, nos termos de DELEUZE 
e GUATTARI (2004). Pensado como um composto maleável 
de “linhas emaranhadas de vida, crescimento e movimento” 
(INGOLD, 2015, p.111), seu entrelaçamento aproxima o proje-
to gráfico da textura do vivido, uma vez que deve receber in-
terferências e abalos decorrentes das marcas. A partir desta 
inflexão de pensamento, a estrutura fundante do design mo-
dernista se abre para desvios e desvínculos de seus atributos 
de silêncio, não-narratividade, exclusão de ruídos, que aproxi-
mam o design da dimensão relacional da vida. 

Nessa perspectiva, a elaboração dos materiais gráficos deve 
ser pensada como uma espécie de fabricação que, nos termos 
de Ingold (2015, p.260), “é menos uma questão de projeção 
do que de encontro, mais análoga talvez à costura ou à tecela-
gem do que ao tiro ao alvo”. Ao fabricarem coisas, as pratican-
tes vinculam os seus próprios caminhos ou linhas de devir à 
textura do mundo e assim deve ser pensada a elaboração dos 
materiais gráficos. 
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>> p.165
Publicações produzidas nas três ações culturais 

com indicação de suas medidas
Fotos: Vânia Medeiros
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Livros
Caderno de campo



>> p.167—169
Livros Caderno de Campo
Fotos: Vânia Medeiros
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A principal premissa no desenvolvimento do projeto gráfico dos livros em Caderno 
de campo, foi interferir o mínimo possível na feição original dos cadernos e criar 
materiais que proporcionassem a sensação de tê-los em mãos. Deste modo, o tra-
tamento das imagens foi feito buscando transmitir sua tactilidade. O papel escolhi-
do foi o offset para o miolo e o kraft para a capa, muito próximos da materialidade 
experimentada nas oficinas. Com poucas exceções, todos os desenhos entraram na 
edição final.

Uma das proposições, tanto para os trabalhadores da construção civil quanto para 
as trabalhadoras sexuais foi desenhar aquilo que as/os participantes consideravam 
como seus “materiais de trabalho”. Esta prática gerou muitas conversas e desenhos 
muito ricos, feitos de memória e cheios de detalhamento. As imagens deste encon-
tro foram escolhidos para compor a capa das publicacões. 
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O processo inteiro foi acompanhado 
pelo fotógrafo Tiago Lima, que registrou 
todos os encontros. A presença constan-
te de Tiago foi fundamental para que o 
ato fotográfico fosse integrado ao coti-
diano das oficinas. O olhar delicado do 
fotógrafo e a capacidade para captar a 
dimensão relacional, da convivência no 
processo fez toda a diferença no conjun-
to de imagens que compõem o trabalho. 
Foi uma proposição dele utilizar o preto 
e branco, o que trouxe um contraste que 
valorizou o colorido dos desenhos na fi-
nalização das publicações. 

Cada série de de desenhos é precedida 
por uma fotografia de sua/seu autor/a e 
uma apresentação em primeira pessoa. 
Ambas as edições são bilíngues, com 
textos em português e inglês.
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Em 2019, o trabalho foi convidado pela 
curadora Júlia Rebouças para integrar o 
36º Panorama da Arte Brasileira: Sertão, 
no Museu de Arte Moderna de São Pau-
lo. Foi necessário entrar em contato com 
todas e todos os participantes para pedir 
os cadernos emprestado e solicitar auto-
rização para expô-los. Refletimos, junto 
à curadoria, que os cadernos sozinhos, 
sem os registros dos encontros presen-
ciais, parecia não trazer a dimensão do 
trabalho de forma mais ampla, uma vez 
que é no processo criativo em si que re-
side seus sentidos não apenas os mate-
riais que dele resultaram.

Caderno de campo no Panorama da Arte Brasileira

>> p.170, 171, 173
Caderno de campo no

36º Panorama da Arte Brasileira
Fotos: Tiago Lima
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 O formato expositivo foi pauta para mui-
tas discussões. Foram sugeridas, por 
exemplo, a produção de gigantografias 
ou lambe-lambes com os desenhos, am-
pliações das fotos com trechos de falas 
ao lado etc. A ideia de uma expografia 
grandiloquente, presente nas ideias ini-
ciais, logo foi descartada, uma vez que 
perderia-se, com apliações, a dimensão 
relacional íntima que os cadernos incor-
poram. Em meio a tantas dúvidas, um 
encontro com o livro “Atlas ou o gaio sa-
ber inquieto”, de Didi-Huberman (2018), 
trouxe pistas para iluminar as escolhas.

Didi-Huberman (2018, p.24) discorre so-
bre a espacialidade da mesa em contra-
posição à da parede como lugar de rela-
ção entre pessoas e objetos. 

Longe do quadro (tableau) úni-
co, fechado sobre si, portador 
de graça ou de gênio - até no 
que se chama obra-prima -, 
certos artistas e pensadores 
se comprometeram a descer, 
por assim dizer, modestamen-
te até a mais simples, embora 
mais disparatada, mesa. Um 
quadro pode ser sublime, uma 
“mesa” provavelmente jamais 
o será. (DIDI-HUBERMAN, 
2018, p.24-25)

Caderno de campo no
36º Panorama da Arte Brasileira
Foto: Tiago Lima
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A ideia de “descer da parede” em direção à mesa pareceu sin-
tonizar com a dinâmica relacional presente em toda a inves-
tigação coletiva do trabalho. Colocar os desenhos na parede 
como “obras” em si, ou agigantá-las para além de seu tama-
nho e suporte original, o caderno, parecia afasta-los de sua di-
mensão essencial. O desejo enquanto situação expositiva era 
muito mais de que o público pudesse se debruçar a investigar 
o processo do que apresentar aquilo como algo acabado. Di-
di-Huberman diz que:

A mesa é o suporte de um trabalho sempre a retomar, 
a modificar, se não for para iniciar. Ela é somente uma 
superfície de encontros e de disposições passageiras: 
deposita-se nela e nela se despeja, alternadamente, 
tudo o que seu “plano de trabalho, como se diz tão 
apropriadamente, acolhe sem hierarquia. A unicida-
de do quadro dá lugar, sobre uma mesa, à abertura 
sempre renovada de possibilidades, novos encontros, 
novas multiplicidades, novas configurações. A beleza-
-cristal do quadro, sua centrípeta beleza achada fiel-
mente fixada, como um troféu, sobre o plano vertical 
da parede - dá lugar, sobre uma mesa, à beleza rom-
pida das configurações que nela ocorrem, centrífugas 
belezas-achados indefinidamente moventes sobre 
o plano horizontal de seu platô. (DIDI-HUBERMAN, 
2018, p.24-25)

Decidimos, então, aproximar o projeto expositivo o máximo 
possível da espacialidade da mesa. Lamentavelmente, por 
questões de segurança do museu, não foi possível prescindir 
dos vidros sobre as imagens, para proteção do material. Fo-
ram expostas algumas fotografias, e junto a eles, a dois car-
tazes com os instrumentos de trabalho desenhados por cada 
grupo, que podiam ser levados pelo público.



Posters Caderno de Campo
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Desdobramento com o
educativo do museu

No contexto do programa educativo do 
Panorama, foi feita uma proposição com 
as/os vigilantes do museu que buscou 
trazer as questões que permeiam o pro-
jeto Caderno de campo para estas/ es-
tes profissionais em uma oficina de dois 
encontros.

No primeiro dia, foi compartilhado o pro-
cesso criativo da obra, o que deu linha 
para conversas sobre o próprio cotidiano 
do trabalho com a vigilância museal. Um 
comentário recorrente foi a invisibilida-
de da atividade que exercem, a falta de 
“bom dia”, pelo fato de não serem perce-
bidas/os pelas visitantes e mesmo pelas 
outras funcionárias da instituição. Ainda 
neste encontro, fizemos a dinâmica do 
Roda Viva para nos acercar da prática do 
desenho proposta para aquela semana e 
manufaturamos os cadernos.

No segundo encontro, compartilhamos 
os desenhos feitos e chegamos à con-
clusão de que revelam “a vida secreta 
das obras”. Situações como a retirada 
de quadros para o setor de restauro por 
conta de manchas deixadas pelo público 
em sua superfície, o mal estar com o frio 
excessivo de certas salas e ainda os co-
mentários preconceituosos de visitantes 
diante de obras de uma artista trans.

Ao final do processo, com os desenhos, 
foi feito um e-zine e um poster, impresso 
internamente pela equipe do educativo.
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>> p. 174—175
Desenhos produzidos nas oficinas 
com vigilantes do MAM
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Oficinas Caderno de Campo
com vigilantes do MAM, 2019

Fotos: Tiago Lima
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Poster criado a partir dos desenhos produzidos 
nas oficinas com vigilantes do MAM



Livro
Mulheres Possíveis:
corpo, gênero e
encarceramento
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Uma das primeiras imagens que emergi-
ram no processo de construção da iden-
tidade visual do livro foram as silhuetas 
produzidas nas oficinas, destinadas ini-
cialmente a figurar o painel ‘O que nos 
separa?’, na fachada do Sesc Santana. 
Por sua pregnância e reconhecimento por 
parte das participantes, elas foram usa-
das também para os cartazes de divulga-
ção dos Lab_ dentro da unidade prisional. 
Optamos por utilizá-las também na capa 
do livro.

Cartazes de divulgação dos Lab_ 
distribuídos na PFC
Mulheres Possíveis

>> p.179—185
Livro Mulheres Possíveis:
Corpo, gênero e encarceramento
Fotos: Vânia Medeiros
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Como conversado com as participantes 
na roda de conversa em que foram mos-
trados alguns elementos do design grá-
fico em construção, a noção de “nuvem” 
enquanto aglomerado de diferentes 
particulas que se juntam para formar 
um conjunto guiou a condução narrati-
va da publicação.

Não foram divididas sessões temáticas, 
separando os conteúdos, por exemplo, 
por Lab_, mas sim, criada uma alternân-
cia livre, buscando estabelecer um rit-
mo entre as diferentes materialidades 
geradas no processo, tendo como guia 
os eixos corpo, gênero e encarceramen-
to. As informações de autoria de cada 
produção estão indicadas apenas ao fi-
nal do livro.

Foram utilizadas quatro fontes na dia-
gramação dos textos. Três delas pas-
saram a compor a identidade visual de 
todas as peças gráficas do Mulheres 
Possíveis: Abeezee, da designer Anja 
Meiners; Cantata One, de Joana Correia 
e Capriola, de Viktoriya Grabowska.

Abeezee foi utilizada para textos das co-
laboradoras internas. Optou-se por usar 
esta fonte uma vez que esta é voltada  
para a uma visualização clara por pesso-
as em fase de alfabetização ou estágios 
iniciais de letramento. Entre as mulhe-
res em situação de cárcere, existe uma 
multiplicidade de experiências com a 
leitura, algumas com bastante fragilida-
de e que possuem dificuldade para ler 
letras muito pequenas. Buscando criar 
um espaço gráfico convidativo também 
para estas pessoas, foi escolhida esta 
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tipografia, sempre com tamanho acima 
de 14, mantendo um contraste intenso 
entre letra e fundo, de maneira a facilitar 
a visualização.

Para os títulos e trechos em destaque 
utilizou-se Capriola, fonte sem serifa, 
de arestas mais arredondadas. Capriola 
é menos “dura”, mais “desenhada” – se 
baseia em formas escritas à mão e em 
itálico – convida à entrada na leitura. 

Para textos elaborados pelas artistas-e-
ducadoras a partir das dinâmicas de ofi-
cina, foi utilizada Cantata One, serifada, 
mas de visualização clara, estilo Didone 
estendida, de alto contraste.

Not courier sans foi a quarta fonte utili-
zada para os textos das entrevistas com 
colaboradoras externas e também na 
carta de apresentação do livro feita pe-
las artistas-educadoras. Em uma obser-
vação posterior, chegou-se à conclusão 
de que essa fonte tem um corpo muito 
leve e possibilita pouco contraste, o que 
dificulta o acesso de pessoas com mais 
insegurança na leitura.

A escrita manual também é bastante 
presente no layout como um todo, sendo 
mantida a ortografia original, com alte-
rações apenas quando houvesse prejuí-
zos à legibilidade.
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Quanto ao uso das fotografias, é rele-
vante destacar que a publicação de ima-
gens de mulheres em situação de cárce-
re deve passar, além do crivo pessoal de 
cada uma, por uma autorização judicial. 
Foi imaginado que muitas não deseja-
riam ter seus rostos revelados, dada a 
complexidade de serem identificadas 
como egressas do sistema prisional no 
Brasil, porém, a maioria fez questão de 
aparecer nas fotos do livro. As poucas 
que desejaram não ter sua identidade 
veiculada receberam um desfoque sobre 
o rosto nas fotografias publicadas.
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Para os desenhos, foi escolhido um tra-
tamento que não alterasse suas feições 
originais, muitas vezes apresentando a 
própria materialidade do caderno. Em 
alguns casos, foi mantida a integridade 
das páginas dos cadernos individuais, 
em outros, os desenhos foram edita-
dos para “habitar” as páginas de modo 
compartilhado com outros, de diferen-
tes autorias.

Encartadas ao longo das páginas, sur-
gem pequenas inserções, em papéis de 
tamanhos menores. Três delas trazem 
os eixos artístico-pedagógicos do pro-
jeto – corpo, gênero e encarceramento 
– acompanhados de definições das ar-
tistas educadoras e das participantes, 
registradas durante as oficinas. Em adi-
ção a esses, aparecem nove perguntas, 
direcionadas para mulheres dentro e 
fora dos muros, que marcaram o per-
curso, impressas em papel vegetal. São 
elas: Como sua (seu) companheira(o) de 
cela te descreveria? Alguma parte do seu 
corpo carrega algum preconceito de sua 

parte ou das(os) outras(os)? Por quê? Que 
mulherEs você é? O que você entende 
por feminismo? Qual o principal desafio 
de ser uma mulher e estar numa peniten-
ciária? Como você ficaria sem ter notícia 
dos seus filhos? Porque você acha que, 
em 10 anos, aumentou em 500% o núme-
ro de mulheres presas no Brasil? Como 
será o futuro das crianças que foram cria-
das sem suas mães? e O que você sabe 
sobre o sistema penitenciário brasileiro?

A impressão do livro teve tiragem de 
1000 exemplares e distribuição gratuita. 
Foram sugeridas doações livres por sua 
aquisição, que foram encaminhadas para 
egressas que participaram dos processos 
e já se encontravam fora dos muros.
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Livro de atividades 
Mulheres Possíveis
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Em 2020, devido ao contexto de distan-
ciamento social imposto pela pandemia 
de COVID-19, as atividades presenciais 
do projeto tiveram que ser suspensas. 
Como forma de seguir com o trabalho 
artístico-pedagógico, foi elaborado um 
Livro de Atividades, com tiragem de 
2.000 exemplares, distribuído na Peni-
tenciária Feminina da Capital e na Peni-
tenciária de Franco da Rocha. A impres-
são do livro foi possível graças à doação 
de apoiadoras independentes que prefe-
rem permanecer anônimas.

O livro se inspira nos “almanaques” ven-
didos em bancas de revista, com ativi-
dades, informações diversas, acompa-
nhadas por ilustrações. Na publicação, 

buscamos elaborar proposições que ar-
ticulam reflexões poéticas sobre corpo, 
gênero e encarceramento em práticas 
de texto, desenho, instruções para prá-
ticas corporais e poesia. Convidamos, 
como colaboradoras as artistas Bárbara 
Esmenia, Fábia Karklin, Maré de Matos, 
Olga Torres e Olivia Niculitcheff.

Esta publicação foi o primeiro material 
gráfico produzido pelo projeto que foi 
distribuido dentro de unidades prisio-
nais sem a mediação das oficinas. Deste 
modo, sentimos a necessidade de bus-
car orientação pedagógica mais formal, 
no sentido de elaborar interfaces gráfi-
cas e enunciados mais acessíveis a pes-
soas com diferentes níveis de vivência 

>> p.187—191
Livros de Atividades
Fotos: Vânia Medeiros
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em relação à educação formal. Convidamos o pedagogo João 
Innecco, também educador em prisões, para prestar uma con-
sultoria pedagógica. Pensar um material que chega sozinho 
às mãos das leitoras implica que ele mesmo seja comunica-
dor, facilitador e “medie a si mesmo”. Deste modo, o projeto 
gráfico precisa aliar-se a uma estratégia discursiva potente 
neste cenário. 

Em sua avaliação, Innecco nos convidou a aproximar-nos do 
material sob a perspectiva da Pedagogia Social e, a partir de 
noções como “palavras geradoras”, de Freire e “enunciados”, 
de Bakhtin, pensando o instrumento pedagógico como espe-
lho-da-diferença: “eu tenho um repertório e vou olhar para ele 
sob outras diversas perspectivas que não costumo me valer. 
Isso seria a educação do olhar e da sensibilidade aliada ao 
posicionamento do sujeito no mundo”15. 

Detalhes simples como um espaço para o registro do nome 
foram apontamentos importantes para a  identificação das 
mulheres com o material. Innecco destacou também a impor-
tância de marcadores temporais que indiquem uma condu-
ção, um passo-a-passo e não uma aleatoriedade no desenvol-

15 Trecho do docu-
mento elaborado 
pelo pedagogo João 
Innecco, não publi-
cado.
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vimento das atividades. Neste sentido, 
no texto de apresentação do material, 
sugerimos:

Para percorrer esse caminho, não 
tenha pressa na realização das ativi-
dades. Faça um pouco, reflita, sobre 
o que aquela prática te provocou, 
compartilhe com uma companheira, 
volte no dia seguinte... Uma suges-
tão: coloque a data em que você re-
alizou cada exercício escrita na pá-
gina. Assim, o caderno também vai 
servir como um diário para registrar 
o tempo destes aprendizados.

Percebemos a importância de permear 
a publicação com elementos de leitura 
verbais e não verbais, ou seja, ilustra-
ções, setas, linhas que conduzem o olhar. 
Incentivos como “compartilhe com uma 
amiga” ou “converse com alguém sobre 
o que você escreveu ou desenhou” são 
também maneiras de trazer uma dimen-
são coletiva para a interação com o livro.

Ao final, deixamos um espaço em bran-
co para utilização livre, levando em con-
sideração a situação de escassez de pa-
pel no contexto prisional. A publicação 
foi distribuída acompanhada de lápis, 
borracha e caneta.
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Fanzine
Conversas Possíveis:
palavras para
atravessar muros
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Ainda no contexto da pandemia e sem 
a possibilidade de dar continuidade ao 
trabalho presencial, foi desenvolvido, 
com apoio do Sesc Santana, o projeto 
Conversas Possíveis: palavras para atra-
vessar muros. O Livro Mulheres Possí-
veis: corpo, gênero e encarceramento 
foi ponto de partida para quatro encon-
tros online com egressas, pesquisado-
ras, artistas e outras interessadas, para 
leituras compartilhadas e conversas a 
partir de diferentes temas relacionados 
ao encarceramento feminino no Brasil. 
Ao final dos encontros, foi produzido 
um fanzine, impresso com tiragem de 
5.000 exemplares, que apresenta uma 
edição coletiva do conteúdo das con-
versas realizadas.

A dinâmica de cada encontro foi a seguin-
te: duas convidadas, uma pesquisadora 
e uma egressa faziam uma apresenta-
ção sobre o tema do dia e uma “relatora”, 
quase sempre egressa, era responsável 
por tomar nota em um caderno e expres-
sar livremente suas impressões sobre o 
que foi discutido. Os temas dos encon-
tros foram: Porque cada vez mais mulhe-
res são presas no Brasil?; Alimentação 
nas prisões; Maternidade e cárcere e A 
saída do cárcere. Ao final, elaboramos 
um glossário com palavras importantes 
no contexto das discussões: direitos hu-
manos; justiça restaurativa; abolicionis-
mo penal e guerra às drogas. Fechamos 
a publicação com contatos importantes 
e um espaço livre para anotações.

>> p.193—197
Fanzine Conversas Possíveis: Palavras para 
atravessar muros
Fotos: Vânia Medeiros
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Na diagramação, propusemos uma espécie de leitu-
ra em movimento usando o recurso gráfico do tex-
to em caminho. Buscamos ativar um olho que vire 
pé, que ande pelas páginas, construindo um espaço 
gráfico que proporcione inclinar o pescoço, girar o 
papel, correr os dedos sobre linhas ondulantes. Na 
impossibilidade de mover-se para fora dos muros, 
outras caminhadas podem ser possíveis através da 
leitura. Utilizamos duas das mesmas fontes proje-
to gráfico do livro. Abeezee e Capriola. O texto em 
caminho, além de ter sido escolhido como forma 
de trazer corpo ao texto, foi útil também para dar 
uma cara mais “leve”, conferir ludicidade ao impres-
so. Isto foi importante, uma vez que o aspecto con-
tundente politicamente dos conteúdos relativos ao 
encarceramento feminino abordados na publicação 
poderiam gerar censura das unidades prisionais à 
entrada do material.

Para conduzir a leitura, criamos tags e chamados 
marcando sessões como Fala público!, com pergun-
tas que surgiram nos encontros; Ei, você leitora! e 
Reflita, com perguntas direcionadas a introduzir 
quem lê dentro das discussões e Para saber mais, 
com dicas de leitura para o aprofundamento das 
questões colocadas.
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Do ponto de vista da cor, foi usado um único pantone azul, su-
gerido pela caneta bic que tradicionalmente se usa para fazer 
anotações e escrever cartas, praticamente o único material 
que possuem, quando muito, para escrever dentro do cárcere. 
Esta escolha também foi feita para baratear os custos de im-
pressão e possibilitar uma tiragem maior. 

No processo de edição, foi desafiador amenizar as assime-
trias nas tomadas de decisão em relação ao design gráfico 
do fanzine. A elaboração de ferramentas de visualização foi 
prejudicada pelo distanciamento social e da dificuldade de 
acesso à internet de qualidade pelas participantes. Conversas 
no whatsapp foram a principal forma de compartilhar e sobre-
tudo consultar a todas sobre o layout em andamento.

Cinco unidades prisionais de São Paulo receberam o material: 
Penitenciária Feminina de Santana, Penitenciária Feminina 
da Capital, CDP Feminino de Franco da Rocha, CPP Feminino 
de São Miguel Paulista e CPP Feminino do Butantã.
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Fanzine
Cuadernos de Medellín
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O projeto gráfico do fanzine Cuadernos 
de Medellín teve a particularidade de ter 
sido construído concomitantemente ao 
processo de oficinas e compartilhado 
com as participantes semana a semana. 
As páginas trazem sínteses do que foi 
sendo produzido em cada encontro, a 
partir dos enunciados propostos.

O tom de vermelho escolhido faz refe-
rência ao “bermejo”, presentes nas su-
perfícies de tijolo aparente, tão comuns 
na cidade. 

Para impressão de 200 exemplares do 
fanzine, uma parte da verba foi dispo-
nibilizada pela residência e outra foi 
rateada entre todas as participantes. 

>> p.199
Fanzine Conversas Possíveis: Palavras 
para atravessar muros
Fotos: Vânia Medeiros

No lançamento, a publicação foi ven-
dida e o valor arrecadado foi dividido 
entre todas.

A seguir, apresento o layout das páginas 
e a tradução de algumas das passagens 
para o português.
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Edição coletiva semanal do fanzine
Cuadernos de Medellín
Fotos: Vânia Medeiros

Imagens da cidade de Medellín
Fotos: Vânia Medeiros
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União e luta;
Louca;
Bonita;
O amor de sua vida;
Calças apertadas;
Comer na rua;
Beber na rua;
Curiosa;
Energética;
Alegre;
Agitada;
Produtora audiovisual;
Eu gosto de dançar;
Eu gosto da cor vermelha;
Eu gosto de me mover;
Eu não sou tão estável;
Gosto de pensar nos objetos e na 
imagem;
Aqui temos a ideia de bairro;
Garagens que abrem para 
aglomerações;
Vínculo;
Mamita teve 16 filhos, 14 mulheres;
Minhas primas são muito sedutoras;
Mantemos a porta aberta;
Eu estudo e ensino música;
A cirurgia plástica está muito 
presente;
Narcocultura e imaginário do corpo 
feminino;
Coloque seios;
A partir de agora não vou falar da 
minha idade;
Cânones de beleza;
Minha irmã era muito bonita e eu 
era a "esperta";
Outros corpos e caminhadas vão 
surgindo;
Medo de ser tocada no metrô;
Uma mulher sozinha parece 
estranho para eles;
Esconder;
Revelar;

Muitas roupas sexy, jeans skinny 
Caras operadas com de curativo 
cirúrgico;
Existe o reggaeton feminista;
Entre nós, nos permitimos ir além 
dos estereótipos;
Aos 12 anos pintei pela primeira 
vez o cabelo;
Designer gráfica;
Não sou diferente de minha mãe;
Inteligente;
Trabalhadora;
Bagunçada;
Radical;
Estou muito feliz em estudar inglês;
Eu amo ioga;
Rebelde;
Você lava a casa;
Você não sai tarde;
Sou mestiça;
As roupas bonitas que as meninas 
usam quando dançam;
Amigas;
Aceitamos que nos digam coisas na 
rua;
Eles fazem piadas;
Temos que levar isso como uma 
piada;
Frustrante;
Tribunais;
Eu trabalhava em uma empresa de 
meias e ouvia coisas;
Denunciar é difícil, escolhi ser uma 
mulher distante;
Ela me ensinou a ser livre, ela não 
foi;
Ainda temos muito que mudar;
Corajosas;
Mudando padrões de nós mesmos;
Curadora;
Apesar da minha imperfeição física;
Astuta;
Agitada;
Inspiradora (...)
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Nuvem de palavras registradas na roda de 
conversa durante a dinâmica Roda Viva
Cuadernos de Medellín
Foto: Vânia Medeiros
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montanhas como seios l balanço: aparelho para esquecer preconceitos 
l um abraço l uma garrafa de coca-cola l um velho telefone público 
l uma duna. o deserto. uma cashbah. a casa l a virgem iluminada, 
o fetiche absoluto l o portal da igreja l esgoto: limiares para uma 
cidade interior invisível. mistério. outras camadas l contenção l um 
poste que ilumina frente e atrás l uma escada assimétrica e irregular 
l um lugar incrível só com ruínas na cidade, Medellín tem esquinas 
incríveis e ao fundo as luzes me parecem estrelas... l a rua é agressiva. 
o verde suaviza, acalma, nos conecta com a vida l retorno ao mesmo 
lugar da escada, é o lugar onde os caminhos se cruzam l detalhes l 

janela, inspiração de alguma mulher. seu refúgio para imaginar uma 
Medellín utópica l melodia l mosaico de espelhos caídos no chão, 
quantas mulheres se refletiram naquele espelho? l pesos no meio 
de um parque não são um artefato só para o gênero masculino l no 
meio das grades vejo formas muito parecidas com rostos femininos 
l círculos l céu l parênteses l côncavo l curva l convexo l lua l 
solidão l quietude l construções baixas que não cobrem a cadeia de 
montanhas que podem ser vistas lindamente ao anoitecer...

l

São as virgens de led que iluminam os bairros que frequento em 
Medellín. Aprendi a amá-las, não religiosamente, mas pelo feitiço que 
as vizinhas lançavam sobre elas para mantê-las iluminados no mais 
puro estilo tropical. São como um pedacinho do que vem no Natal, 
com seu brilho intermitente.

Maria Auxiliadora foi a virgem dos pistoleiros?

Alguém me disse que na Colômbia esses pontos são locais de venda 
de drogas. Bem, não faço ideia, aqui no meu bairro o culto é feito com 
amor. Colocam flores. Nunca se apaga a virgem dos favores recebidos.

"Na altura da virgem" digo ao taxista que me traz para casa. Eu também 
começo a acreditar em sua proteção.

Registros desenhados e escritos de formas
femininas encontradas na cidade
Fotos: Vânia Medeiros
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Desenhos produzidos na dinâmica Roda Viva
Cuadernos de Medellín
Fotos: Vânia Medeiros
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Textos ficcionais sobre mulheres
desconhecidas observadas nas ruas
Fotos: Vânia Medeiros
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Sentada no Café Tostao, na rua Ayacucho, 
onde venho tomar um café com croissant 
à tarde e ler, escolhi, como sempre, uma 
mesinha que fica do lado de fora, voltada 
para a rua. Enquanto eu estava ali imersa 
em meus pensamentos, uma senhora se 
aproxima. Não consigo imaginar a idade dela. 
Magrinha, sem dentes na boca. Cabelo preso 
em rabo de cavalo, bolsa colorida e calça 
jeans. Ele me pergunta, falando baixinho, se 
posso pagar um cafezinho para ela. Eu disse 
que sim, levantei e fui até o balcão buscá-
lo. “Um café preto?”, pergunto a ela. "Sim", 
diz. Trago o café para a mesa, com alguns 
biscoitos, ela senta na minha mesa. Esta ação 
não oferece nenhum tipo de estranhamento. 
Em um ponto eu olho para ela e a vejo muito 
parecida comigo. Uma brisa gostosa sopra 
sobre nós, lado a lado. Enquanto tomamos 
nossos cafés lentamente, não falamos nada. 
Um silêncio muito natural. Ela termina o café. 
“Deus te abençoe, garota,” ela diz. "Passe 
bem", eu digo. Ela guarda a colherzinha do 
café na sacola. O vento sopra e carrega os 
grãos de açucar que sobraram na mesa.

l

Adriana é uma garota fitness toda malhada 
que faz bico de pato para as fotos. Ela ri 
de si mesma, quer viajar para a Austrália, é 
empresária, gosta de usar brincos gigantes, 
é muito vistosa e alegre. Ele realmente gosta 
de ter uma boa aparência. Recentemente, ela 
pintou o cabelo de loiro.

l

Rua 70, no Estádio. Há uma menina sem 
um dos braços. Quando a vi sorrir, percebi 
que ela não se sentia incompleta. Comecei a 
pensar que muitas vezes, sendo "completos", 
rejeitamos nossos corpos de forma violenta, 
evitamos ver nossos reflexos, nos julgamos, 
passamos grande parte de nossas vidas nos 
odiando. Mulheres como ela nos convidam a 
dizer: "Eu me amo como sou".

l

Jimena trabalha muito no escritório de 
turismo. Eles fazem você repetir muito a 
mesma informação. Quando ela está cansada
ou frustrada, quer mandar tudo à merda. Mas 
agora não, tem que trabalhar. Já planejando
algo melhor.

l

Tenho 55 anos. Sou rica. Eu amo meu 
trabalho como designer. Dá-me tempo para 
cuidar de mim, para sair de férias, praticar 
esportes, fazer compras no estrangeiro.

l

Rosa tem 60 anos e trabalha há 48 anos. Ela 
saiu de casa aos doze porque seu padrasto 
tentou estuprá-la. Ela não contou nada à mãe 
porque achou que ela não acreditaria. Então, 
partiu. Começou a trabalhar dia e noite nos 
bares de Pitalito. Casou-se aos dezoito 
anos. "Ele me deu uma vida de cachorro", 
diz que foi o que seu marido lhe deu. Ela diz 
que está com as costas curvadas de tanto 
andar olhando para o chão, porque ele não 
deixava ela olhar para ninguém. Então, com 
três filhos a reboque, um dia o deixou. Hoje 
ela elogia os lindos rapazes. "Vá pela sombra 
porque os bombons também derretem", diz 
a eles. Ouve rock, fuma maconha com a filha 
e é feliz.

l

Enquanto esperava o metrô na estação Parque 
Berrio, uma mulher de 50 anos me chamou 
a atenção por andar com porte de dançarina 
de tango. Fiquei impressionada com seu 
visual porque denotava tranquilidade, mas 
também muita confiança. Eu acho que ela 
acha que a idade está na cabeça, ela olha 
com uma atitude jovem para a idade que eu 
acho que ela tem.

l

Meu nome é Anita, não gosto de perder meu 
tempo. Eu jogo videogame no metrô. Eu não 
estou trabalhando no momento.
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Dualidade.
Bissexual.
Sem gênero.

Infância.
Nostalgia.

Janela.
Visão.
Possibilidade.

A negrura bela 
das coisas. 
Saudar o rosto 
conhecido das 
tecedoras da 
vida.

Vaso.
Beleza.
Encontro.

Perseguição.
Intimidação.

Altiplano. Sempre 
é bom subir e 
baixar.

Encontro do 
abrigo na casa.

Entre quando já 
não há nada.

Na constância da 
intermitência o céu 
te abraça.

A racionalidade, 
a uniformidade, a 
rotina, o enquadre 
do qual não se 
deve sair.

Deficiência.
Força.
Vontade.

Poste.
Sustentáculo.
Poder.

Parte de 
você cresce 
incontrolável.
Un amor de muito 
tempo te faz sentir 
como em sua casa.

Deixa que te 
guiem,confia no 
outro! As flores 
chegam, a justiça 
é nossa!

Planta.
Vida.
Origem.

Escada.
Passo a 
passo.

Dê a volta.
Siga o sinal.

A noite está 
servida em um 
vaso de rum.

Se faz, se conserta,
se modifica.
Se persegue e se 
observa. Nunca se 
chega a um lugar.

Mudando se 
muda.

A(s) forma(s) 
que toma(m) a(s) 
história(s) que 
resistem a morrer, 
que convive(m) 
com o futuro.

Encruzilhada. 
Irresistível. Perigo. 
Arriscas não saber 
voltar atrás. 
Arriscas não saber 
mais quem és. 
Apenas faça.

Sorria quando é 
um caso perdido.

Arde o fogo, se 
faz ver e corrói. A 
galinha volta ao 
ninho.
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Teto.
Seguro.
Lar.

A presença 
ausente.
A proximidade 
distante.
Não saber quem 
está ao lado.

Semáforo.
Convenção.
Regra.

Quando o 
sol se põe, 
se ilumina a 
montanha.

Encontro.
Química.
Sedução.

Frangos ao carvão.
Supermercado 
oriental
Demasiadas luzes.

Parar neste 
momento é 
cortar o sinal 
elétrico do 
destino.

Deixe-se 
existir.

Se respira melhor 
com maior 
curiosidade.

Fogo poderoso 
ancestral.
Ardor.
Desejo.

Nessa nova terra 
estranha, terás 
que inventar uma 
paisagem de sal. 

Lâmpada.
Luz.
Encontro.

Sombrinha.
Tenda.
Abrigo.

Siga sempre o 
ângulo das suas 
pernas.

Gangorra.
Diversão.
Balanço.

Bicicleta.
Diversão.
Decisão.

Cabo.
Conexão.
Comunicar.

Dê 5 voltas e siga
sua comunidade.

Nada acontece 
quando você passa 
a bola.

Depois de 
fugir só restam 
estados 
alterados. 

Sempre recolha 
seus cocôs.

Há uma cruz que 
tapa o horizonte 
ondulado. Não 
tema, siga 
adiante às cegas. 
Conseguirás.

O passado
te olha do alto.

Siga a linha 
irregular do 
monte até que 
chegues a teu 
corpo.

Libido.
Mobilização.
Possibilidade.
Carga.
Traslado.
Trans.
Individualidade.
Transformação.
Instabilidade.
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Runas de Medellín e suas descrições
Fotos: Vânia Medeiros
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Lançamento com venda do fanzine
no bar El Guanábano
Foto: Luciana Fleischman
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arremates
provisórios
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Arranjos temporários e pontas soltas 

Para além de ornamentar a capa e as aberturas dos capítulos, 
os desenhos das amarrações que permeiam a tese ajudaram 
a visualização de seus nós como formações lacunares, com-
postas tanto de pequenas armações e arranjos temporários,  
quanto de brechas, intervalos, vazios. Assim como sugerem 
estas imagens, encerro momentaneamente este percurso in-
vestigativo apresentando alguns arremates provisórios, nos 
quais tanto os enlaces, quanto pontas soltas tem como princi-
pal vocação ser motor para novos processos. 

A composição da figura da -artista-educadora-designer- bus-
ca perfurar, traspassar, percorrer, rasgar, enviezar sobretudo 
a última figura do arranjo, -designer-, e prevê que esta deve 
se configurar como um atributo de ligação, aproximação, reu-
nião, engate em processos sempre orientados no sentido da 
construção da autonomia, mas nunca autônomos.

Enquanto cartógrafa de três projetos que alinhavam arte, edu-
cação e design, busquei perscrutar, espreitar movimentos que 
nutriram a participação e o engajamento como lugar de proa. 
Alinhados à noção de design participativo, os movimentos de 
amarração buscam contribuir para o entendimento dos espa-
ços de projeto como ambientes de aprendizagem inventiva, 
que tomam o produto final não como finalidade primeira, mas 
como um dos aspectos que fazem parte da constelação de 
elementos que o compõem. Nesta direção, a noção de Ação 
Cultural apontada por Paulo Freire (1976) e desenvolvida por 
pesquisadoras como Veloso e Pupo (2020) é frutífera para 
o pensamento e o endereçamento prático de processos de 
criação transdisciplinares, nos quais o design opera como 
um elo que fortalece o encontro, a invenção, a confiança e 
a construção coletiva de conhecimentos. Os movimentos 
cartografados devem ser tomados como pistas, traçados, ar-
ranjos a serem redesenhados de infinitas maneiras. Assim, 
para efeitos de finalização deste percurso de pesquisa, lanço 
perguntas relacionadas a cada um deles, que insinuam pos-
síveis desdobramentos.
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No movimento que se orienta no sentido de alcançar o plano 
das forças, antes do plano das formas, as oficinas artísticas 
emergiram como um caminho que possibilita o cultivo da 
confiança e proporciona aprendizados que não são unilate-
rais. Embora tenha se mostrado fértil, que outros modos do 
fazer pedagógico são potentes no sentido de criar ambien-
tes de trocas horizontalizadas? As oficinas artísticas desen-
volvidas nas Ações Culturais demonstraram que as práticas 
corporais são prolíficas em promover aberturas ao plano 
coletivo de forças e na constituição de coletivos transindivi-
duais. Neste sentido, como o design pode se emaranhar mais 
a disciplinas ligadas às artes do corpo e articular, em seus 
processos participativos, encontros abertos a dimensões ex-
pressivas mais performativas?

Por meio do movimento de dar linha, foi possível analisar a 
elaboração e o funcionamento de dispositivos de conversação 
(ANASTASSAKIS e SZANIECKI, 2016) que nas Ações Cul-
turais tomaram forma através do desenho nos cadernos de 
campo. Esta produção, além de nutrir o processo criativo com 
imagens, criando um acervo coletivo capaz de alimentar os 
materiais gráficos, permitiu que conversas fossem urdidas e 
assim fosse ganhando corpo o conhecimento sobre os territó-
rios existenciais investigados. Os cadernos de desenho ainda 
funcionaram como uma potente ferramenta de visualização 
que permitiu que o percurso de construção do conhecimento 
fosse partilhado cotidianamente. Nesse sentido, cabe refletir 
acerca de quais outros formatos é possível lançar mão para 
fomentar a conversa e a produção de imagens em contextos 
nos quais o desenho e mesmo o caderno não sejam acolhidos 
pelos coletivos. Que outras materialidades, ferramentas e tec-
nologias podem ser manejadas na construção de ambientes 
dialógicos?

Por sua vez, o projeto gráfico, entendido como tradução de 
marcas, enfatiza o compromisso ético da -artista-educadora-
-designer- com a construção coletiva e pressupõe para este 
ofício um desafio constante, na medida em que nunca parte 
de regras prontas. Como relativizar a bagagem cultural, as re-
ferências visuais e sintonizá-las com os desejos e referências 
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dos grupos? Como construir narrativas gráficas que enfatizem 
a dimensão coletiva da produção e não se paute apenas no 
decalque de personagens específicos? Esta pesquisa ficou 
muito aquém de conseguir apontar maneiras de fomentar 
o acesso às ferramentas de produção gráfica às participan-
tes e assim diminuir as assimetrias nas tomadas de decisão 
no processo. A dificuldade de compartilhamento de dispo-
sitivos tecnológicos com determinados coletivos demons-
tra que a incorporação de técnicas manuais de impressão e 
montagem podem ser escolhas potentes no fortalecimento 
da participação.

A -designer- como cartógrafa

A noção de amarração está em sintonia com o debate con-
temporâneo no design, que vem interrogando os estreitos 
horizontes de transformação que determinadas perspectivas 
apontam, exigindo do campo tomadas de posição, viradas de 
mesa (Tavares e Ramos, 2021) e aberturas que o levem à rein-
terpretação dos valores epistemológicos e ontológicos que 
vem praticando. 

A abertura da pesquisa em design para investigações trans-
disciplinares, contribui para o desate do campo em relação 
a uma tradição eminentemente funcionalista, de baixa visão 
crítica em relação aos processos culturais e também de con-
cepções que o aproximam excessivamente de áreas como o 
marketing, baseadas fortemente em jargões, termos repetiti-
vos, via de regra em língua inglesa, que tendem a conduzir e 
analisar processos de maneira desconectada das realidades 
locais. Pensar processos em design cultivados em meio a pro-
cessos artísticos e educacionais promove o alinhamento do 
campo à noção de design para autonomia proposta por Esco-
bar (2016), na medida em que desenha contextos nos quais a 
-designer- é entendida como agente de transformação.

Para mim, esta trajetória determinou mais um importante 
componente no agregado -artista-educadora-designer-: a 
-cartógrafa-. Adquiri, neste trajeto, o entendimento de que 
a pesquisa acadêmica tem muito a contribuir com o fortale-
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cimento de processos de ordem prática, na medida em que 
embebe o percurso de uma dimensão reflexiva e o impele a 
constantes reexames, reformulações e buscas por encontrar 
maneiras de sistematização.
 
A cartografia tem como premissa incorporar o aspecto mó-
vel e relacional dos territórios investigados e não estruturas 
fixas, deste modo, a pesquisa vai se construindo juntamente 
com as paisagens cuja formação ela acompanha. Neste ce-
nário, enquanto cartógrafa, não apenas observei, mas fiz par-
te dos movimentos cartografados e minha própria posição 
foi se redefinindo continuamente no processo de construção 
do conhecimento. 

Quedam inúmeras regiões ainda inexploradas, cujo entendi-
mento chegará na medida em que os movimentos de amarra-
ção delineados forem passando por novas aplicações e novas 
discussões surjam em torno deles. É importante considerar 
que as Ações Culturais estudadas ainda estão em curso, tanto 
em espaços vinculados ao campo institucional da arte, quan-
do em processos artístico-pedagógicos realizados localmente 
nos territórios investigados, em especial o Projeto Mulheres 
Possíveis. Nesse sentido, os abalos, encantamentos, surpre-
sas e fricções que sofri em meu percurso de -artista-educado-
ra-designer-cartógrafa- ainda estão em processo de decanta-
ção e a conclusão deste projeto de pesquisa, portanto, não se 
constitui de  uma finalização, mas sim de um intervalo.

Encerro estas páginas com o relato de um encontro fortuito e 
inesperado, que se deu na Bahia, registrado em um de meus 
próprios cadernos, meses depois do final do projeto Caderno 
de Campo:
 
Verão em Salvador, dezembro de 2018. Tem show de Letieres 
Leite e a Orquestra Rumpilezz, com participação de Caetano, 
em frente ao Hotel Fasano, na Praça Castro Alves. Já é noi-
te, saio da Escola de Belas Artes, no Canela, onde participei 
de um congresso, e sigo a passos largos e apressados com o 
objetivo de atravessar a Avenida Sete de Setembro e chegar 
a tempo. A adrenalina da caminhada e o desejo de chegar o 
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quanto antes não me fez atentar, num primeiro momento, para 
o fato de estar andando sozinha no centro, em meio ao breu e 
o ermo da avenida que, de dia é super movimentada e à noite, 
praticamente não circulam pessoas. O vazio é entrecortado por 
alguns carros que passam e vultos de corpos masculinos que 
assomam em trechos mal iluminados das calçadas. Começo a 
andar mais rápido pelo meio da rua, desviando quando passava 
um automóvel. De repente, avisto a minha frente, uma moça 
que, como eu, trota no asfalto buscando alcançar o fim da ave-
nida. Parecemos ter a mesma idade, caminhamos na mesma 
direção, acelero para me aproximar do passo dela. A força de 
cada pisada no chão reverbera no meu corpo, o coração pulsa 
nas têmporas, quando ouço uma voz conhecida sussurar de um 
canto escuro:
 — Tá com medo, né?
Congelo na hora, giro na direção da voz. É K., uma das partici-
pantes de Caderno de campo. Uma descarga elétrica me atra-
vessa como um scanner, dos pés à cabeça, distribuindo euforia 
e relaxamento.
— É você!
Ela sorri, surpresa, sem esconder um ar gostosamente irônico. 
Conto que estou indo pro show.
— Bora, eu vou com você até lá.      
A moça à frente, percebendo o diálogo entre mulheres, diminui 
o passo, lançando um olhar pra nós e, sem precisar falar muito, 
passamos a caminhar as três. Seguimos agora em passos mais 
lentos. K. caminha tranquila, com botas até o joelho, de salto 
altíssimo, roupa de couro preta, apertada e com seios mal co-
bertos pelo top brilhante. Respiro ofegante como quem sai de 
uma corrida, protegida pela sua presença. 
Ao avistar a Castro Alves, na altura do Edifício Sulacap, sem 
muito dizer, K. se despede, seguindo em direção à Carlos Go-
mes. O céu está limpo, profundamente negro. A orquestra ape-
nas começava a tocar.
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