
 
UNIVERSIDADE DE BRASĉLIA 

INSTITUTO DE ARTES 

DEPARTAMENTO DE ARTES VISUAIS  

PROGRAMA DE PčS-GRADUA¢ëO EM ARTES VISUAIS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

TąXTIL EM TRĄNSITO: 

deslocamentos da arte t°xtil no sistema das artes 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

NUĆRA DA FROTA VISINTIN 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bras²lia ï DF 

2025



 

NUĆRA DA FROTA VISINTIN 

 

 

 

 

 

 

 

TąXTIL EM TRĄNSITO: 

deslocamentos da arte t°xtil no sistema das artes 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Disserta­«o apresentada ao Programa 
de P·s-Gradua­«o em Artes Visuais do 
Instituto de Artes Visuais da 
Universidade de Bras²lia, como requisito 
parcial para obten­«o do grau de Mestra 
em Teoria e Hist·ria da Arte.  
 
Linha de Pesquisa: Teoria e Hist·ria da 
Arte 
 
Orientador: Prof. Dr. Emerson Dion²sio 
Gomes de Oliveira 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bras²lia ï DF 

2025



NUĆRA DA FROTA VISINTIN 

 

 

 

TąXTIL EM TRĄNSITO: 

deslocamentos da arte t°xtil no sistema das artes 
 

 

 
Disserta­«o apresentada como requisito parcial para obten­«o do t²tulo de Mestra 

em Teoria e Hist·ria da Arte pelo Programa de P·s-Gradua­«o Gradua­«o em Artes 

Visuais do Instituto de Artes Visuais da Universidade de Bras²lia. 

 

 

Bras²lia, 09 de setembro de 2025. 

 

 

BANCA EXAMINADORA 

 

 

 

______________________________________________________________ 

Prof. Dr. Emerson Dion²sio Gomes de Oliveira (VIS/UnB) 
Presidente da Banca e Orientador 

 
 
 

_______________________________________________________________ 
Prof.Û DrÛ. Luciana Borre Nunes (PPGAV/UFPE/UFPB) 

Membro Externo 
 
 
 

________________________________________________________________ 
Prof.Û. DrÛ. Vera Pugliese de Castro (VIS/UnB) 

Membro Interno 
 
 
 

_________________________________________________________________ 
Prof.Û DrÛ. Cristina Antonioevna Dunaeva (VIS/UnB) 

Suplente 
 
 
  



AGRADECIMENTOS 

 

 Gostaria de expressar minha profunda gratid«o a todas as pessoas que, de 

diferentes formas, tornaram poss²vel a realiza­«o dessa pesquisa.  

 A come­ar pelo meu orientador, Emerson Dion²sio, a quem agrade­o 

profundamente pelo acolhimento, pela generosidade com que compartilha seus 

conhecimentos e pelas orienta­»es sens²veis e rigorosas que ajudaram a construir 

caminhos importantes de reflex«o e amadurecimento acad°mico.  

Aos professores, professoras e colegas da p·s-gradua­«o, que foram 

fundamentais nos momentos de troca de conhecimento, ang¼stias, d¼vidas e alegrias. 

E, em especial, ao nosso ñQuarteto Popularò: Gabriela Daduch, Jeanne Drielle e Ra²sa 

Filgueira, pesquisadoras e amigas maravilhosas que cruzaram meu caminho para 

sempre.  

 Ao meu pai, pelo incentivo incans§vel nos caminhos da educa­«o e da 

pesquisa, bem como pela escuta e acolhimento. Ao meu irm«o, pelo apoio e pela 

constante torcida. ê minha m«e, irm« e sobrinhas, enteados, noras e cunhadas, meu 

carinho e agradecimento.  

ês amigas queridas de uma vida toda que sempre me apoiaram e acreditam 

mais em mim do que eu mesma: Alice Maria, Bruna Adelaide, Elisa Teixeira, Juliana 

Amorim, Nina Bianchetti, Rebeca Damian, R¹sangela Vieira, e, em especial, para a 

amiga, parceira e irm«, Luiza Mader Paladino, pelo incentivo, apoio, generosidade, 

escuta atenta, leituras cuidadosas, conselhos, materiais, pux»es de orelha e pelo 

exemplo inspirador de pesquisadora comprometida com o conhecimento.  

 Agrade­o imensamente ¨ generosidade das curadoras das exposi­»es 

discutidas neste trabalho: Ad®lia Borges, Ana Paula Cavalcanti Simioni e Lilia Moritz 

Schwarcz, sobretudo ¨s que puderam conceder entrevistas, que foram valiosas para 

o enriquecimento da pesquisa.  

ê banca de qualifica­«o formada pelas professoras Cristina Dunaeva e Luciana 

Borre, que fizeram apontamentos importantes para o encaminhamento e o 

amadurecimento do trabalho.  

ê Carina Lobato, pelo profissionalismo como revisora, compet°ncia, escuta e 

parceria.  

 ê Capes e ao Programa de P·s-Gradua­«o em Artes da Universidade de 

Bras²lia, pela oportunidade e financiamento da pesquisa.  



 E, por fim, a quem dedico este trabalho: Nelson Maravalhas J¼nior, 

companheiro de vida, a quem sou enorme e profundamente grata por ser ele base, 

estrutura, alicerce, bem como escuta, olhar e cr²tica aguda em todas as etapas deste 

percurso. 

  



VISINTIN, Nu§ra da Frota. T°xtil em tr©nsito: deslocamentos da arte t°xtil no sistema 
das artes. Orientador: Emerson Dion²sio Gomes de Oliveira. 2025. 166 f. Disserta­«o 
(Mestrado em Teoria e Hist·ria da Arte) ï Programa de P·s-Gradua­«o Gradua­«o 
em Artes Visuais, Instituto de Artes Visuais, Universidade de Bras²lia, Bras²lia, 2025. 
 

RESUMO 

 

Esta pesquisa investiga como a arte t°xtil tem sido abordada no sistema da arte 

contempor©nea brasileira adotando como ponto de partida a exposi­«o: Andar pelas 

bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado. Com curadoria de Lilia Moritz 

Schwarcz, a mostra realizada em 2023, na galeria Arte132, em S«o Paulo, ® situada 

pela curadora no contexto de um conjunto mais amplo de exposi­»es t°xteis ocorridas 

em diferentes regi»es do pa²s na ¼ltima d®cada. A partir da associa­«o dessa 

exposi­«o com os demais programas curatoriais de maior repercuss«o institucional 

deste conjunto s«o apresentados os discursos que t°m sustentado essa linguagem, 

bem como o processo de reposicionamento de produ­»es de car§ter mais artesanal 

em posi­»es mais centrais no circuito hegem¹nico. Tal opera­«o ® analisada ̈  luz do 

conceito de artifica­«o, sob uma ·tica escalonada. O estudo inclui ainda um 

levantamento de tipologias t°xteis recorrentes, evidenciando como diferentes 

materialidades e procedimentos operam nas estrat®gias curatoriais de legitima­«o da 

arte t°xtil no sistema contempor©neo. 
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ABSTRACT 

 

This research investigates how textile art has been approached within the Brazilian 

contemporary art system, taking as its starting point the exhibition Andar pelas bordas: 

bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado (Walking along the edges: embroidery 

and gender as practices of care). Curated by Lilia Moritz Schwarcz, the exhibition, held 

in 2023 at Galeria Arte132 in S«o Paulo, is situated by the curator within a broader 

context of textile exhibitions that have taken place in different regions of the country 

over the past decade. By associating this exhibition with other curatorial programs of 

greater institutional impact within this set, the study presents the discourses that have 

supported this artistic language, as well as the process through which more craft-based 

productions have been repositioned into more central positions within the hegemonic 

circuit. This operation is analyzed through the lens of the concept of artification, from 

a scaled perspective.The study also includes a survey of recurring textile typologies, 

revealing how different materialities and procedures operate within curatorial strategies 

aimed at legitimizing textile art in the contemporary art system. 

 

Keywords: Textile art; Contemporary art; Curatorship; Art system. 
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INTRODU¢ëO    

 

 A condi­«o interdisciplinar da produ­«o t°xtil, que permite sua associa­«o ao 

artesanato, ao lazer, ̈  ind¼stria e ¨s artes visuais, gera in¼meros debates, pois, em 

cada um desses campos, ela assume valores materiais e simb·licos distintos, ainda 

que, por vezes, interconectados. No ©mbito das artes, essa produ­«o participa do 

circuito hegem¹nico antes mesmo do modernismo, contribuindo para sua afirma­«o 

enquanto uma potente e importante linguagem de reflex«o e produ­«o simb·lica. 

Atualmente, temos visto uma expressiva mobiliza­«o do t°xtil em projetos de grande 

e pequeno porte, cujas propostas t°m sugerido o encontro das diferentes dire­»es que 

ele pode assumir.  

A fronteira que divide e classifica express»es como ñarteò e ñartesanatoò, por 

exemplo ð nomeada de ñfronteiras movedi­asò por Ilana Goldstein (2014) ð era um 

dos pontos que a pesquisa buscava tratar, j§ que essa quest«o ainda n«o foi 

completamente resolvida, mesmo tendo sido exaustivamente debatida. O interesse 

neste assunto surgiu ainda no per²odo de forma­«o em Arte Visuais, quando produzia 

trabalhos nessa linguagem, que participavam, separadamente, dos dois universos. 

Com isso, a pesquisa tinha como objetivo inicial investigar especialmente a produ­«o 

de artistas t°xteis que articulam sua produ­«o po®tica em parceria com comunidades 

tradicionais, buscando entender sua visibilidade no sistema das artes, uma vez que 

tais pr§ticas ajudam a perturbar o posicionamento da autoria e a centralidade que 

marca a individualidade do artista, tensionando essas fronteiras. Contudo, ainda que 

este recorte fosse leg²timo, o estudo foi se desenvolvendo para outras abordagens 

sobre a produ­«o t°xtil. 

 Em um levantamento realizado de exposi­»es com esse foco, nos deparamos 

com a exposi­«o Andar pelas bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado 

(2023), na qual se via n«o apenas a dedica­«o em exibir e discutir uma parte da 

produ­«o contempor©nea, mas tamb®m a articula­«o com outras vertentes 

reconhecidas como mais artesanais, mobilizando um conjunto de trabalhos 

produzidos por coletivos de bordados. 

 A curadoria de Andar pelas bordas, realizada por Lilia Moritz Schwarcz, buscou 

associ§-la a outras nove exposi­»es, elencando um conjunto expositivo panor©mico 

da express«o t°xtil no Brasil produzido na ¼ltima d®cada. Assim sendo, uma parcela 

significativa das mostras presentes nesse elenco, embora tivessem em comum a 
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linguagem t°xtil, se direcionava para outras express»es, diferentes do circuito 

contempor©neo. Essa lista, por sua vez, se tornou, de maneira mais geral, o objeto 

deste estudo, entendendo que a curadora em quest«o, por se tratar de uma agente 

importante no meio cultural e art²stico brasileiro, conferia ao conjunto destacado o 

estatuto de mostras significativas e de relevo dentro do sistema das artes.  

Com isso, buscamos apresent§-la em dois conjuntos, dando destaque 

primeiramente para as exposi­»es mais vinculadas ¨s tradi­»es artesanais, 

analisando-as ̈ luz das discuss»es travadas pelas obras e pelo discurso curatorial de 

Schwarcz. Essa escolha, entretanto, n«o favoreceu a pesquisa, pois uma parte 

consider§vel, possu²a poucos subs²dios de an§lise, com registros escassos de seus 

projetos curatoriais, reportagens, cat§logos, obras, artistas e coletivos participantes, 

evidenciando a atua­«o de um nicho ainda marginal no sistema art²stico. 

Por esses motivos, ap·s a qualifica­«o, foi indicada a necessidade de 

reformular a pergunta motivadora da pesquisa, sendo ela redefinida para: como o 

sistema das artes1 tem abordado a arte t°xtil nas atuais mostras contempor©neas? 

Desse modo, para respond°-la, inverteu-se o foco das sete exposi­»es de base 

artesanal para a compreens«o das tr°s mostras de maior repercuss«o no circuito 

art²stico, entre as quais a exposi­«o disparadora da pesquisa, destacando-as 

primeiramente, j§ que elas poderiam mais facilmente nos ajudar a responder como o 

sistema tem abordado a arte t°xtil. Ainda assim, as demais mostras continuaram 

dentro do escopo de an§lise, sendo pontuadas e discutidas brevemente no decorrer 

deste estudo, mantendo a lista criada por Schwarcz no centro de nossas 

investiga­»es. 

A escolha em pormenorizar as tr°s exposi­»es se deu, ainda, por estas terem 

sido realizadas dentro de institui­»es tradicionalmente compreendidas e consagradas 

como partes do sistema da arte contempor©nea brasileira, al®m delas possu²rem um 

corpus maior de obras e artistas ð oferecendo mais subs²dios para a an§lise ð, bem 

como por terem sido curadas por mulheres que se evidenciam e fazem parte do 

c©none intelectual e cultural.  

Este trabalho se apresenta, portanto, a partir de uma metodologia associativa 

entre as tr°s exposi­»es, considerando como sustenta­«o te·rica n«o s· as narrativas 

adotadas, mas tamb®m a aproxima­«o e a an§lise das obras de coletivos e artistas 

                                                           
1 Sobre esse circuito e como ele se forma e (re)forma, cf. Fetter (2018) e Fialho (2017). 
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presentes em cada uma delas. Assim, serviram de base para as an§lises aqui 

produzidas os textos curatoriais presentes nos cat§logos f²sicos e virtuais, em di§logo 

com os referenciais te·ricos indicados pelas curadorias, al®m de outros suportes 

te·ricos que se relacionam com as pautas debatidas, bem como fontes 

complementares remanescentes dos projetos, tais como: reportagens, sites, v²deos 

etc. Foram ainda realizadas entrevistas com as curadoras, que s«o brevemente 

pontuadas no decorrer da disserta­«o e apresentadas integralmente nos anexos. Seu 

objetivo era esclarecer alguns pontos dos programas curatoriais e trazer informa­»es 

que, eventualmente, teriam ficado de fora das mostras, dos textos e dos cat§logos. 

Contudo, apenas duas das tr°s curadoras puderam responder oportunamente  ̈

pesquisa.  

Este trabalho, entretanto, n«o pretende esgotar ou resolver os debates 

suscitados pelos projetos curatoriais, mas oferecer uma leitura anal²tica pontual sobre 

um conjunto de exposi­»es e seus desdobramentos, que refletem um dos caminhos 

de como a produ­«o t°xtil tem sido apresentada e discutida atualmente. Para isso, a 

pesquisa foi estruturada com a apresenta­«o inicial das tr°s exposi­»es no primeiro 

cap²tulo, entre elas: Andar pelas bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado 

(2023), com curadoria de Lilia Moritz Schwarcz; Transbordar: transgress»es do 

bordado na arte (2020/21), com curadoria de Ana Paula Cavalcanti Simioni; e, por fim, 

Entremeadas (2019), organizada e curada por Ad®lia Borges.  

A escolha em apresent§-las em ordem cronol·gica inversa, iniciando pela 

¼ltima mostra realizada, se justifica por esta ter sido a impulsionadora da pesquisa, 

estando inserida em um conjunto expositivo mais amplo, como mais um exemplo atual 

que destaca a linguagem t°xtil. Desse modo, discuti-la primeiramente revela o ponto 

de partida e propulsor da an§lise, bem como o percurso metodol·gico que foi sendo 

delineado a partir do texto curatorial ao estabelecer conex»es com as outras 

exposi­»es. A mostra Transbordar foi apresentada na sequ°ncia pela sua semelhan­a 

com o programa curatorial anterior e, finalmente, Entremeadas ® deixada por ¼ltimo 

por ser, em alguma medida, diferente das demais.  

Ap·s a apresenta­«o de cada um dos projetos curatoriais, s«o aprofundados dois 

t·picos comuns entre eles, os quais nomeamos Efeitos Curatoriais Discursivos. Estes 

efeitos foram identificados nas tr°s exposi­»es por apresentarem, recorrentemente, 

debates sobre a hierarquiza­«o entre arte masculina e arte feminina, bem como sobre 

as discuss»es em torno das assimetrias sociais que refor­am as dicotomias entre arte 
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e artesanato, e cultura popular. Al®m disso, estes t·picos reunidos sob a denomina­«o 

Efeitos Curatoriais Discursivos foram subdivididos em outros dois, intitulados 

Narrativas de G°nero e Bin¹mio Arte e Artesanato. 

Em vista disso, o segundo cap²tulo ® dedicado aos Efeitos Curatoriais 

Objetivos, que s«o presumidos como efeitos de car§ter operacionais ocasionados 

pelos programas curatoriais, entre eles o processo de legitima­«o e de artifica­«o 

(Shapiro, 2007). Esse processo ocorre dentro de uma l·gica escalonada, ou seja, 

onde h§, em um extremo, a produ­«o artesanal tradicional, e no outro, a produ­«o 

art²stica que constitui o sistema hegem¹nico da arte contempor©nea.  

Assim, a artifica­«o, conceituada pelas soci·logas Roberta Shapiro e Natalie 

Heinich (2013), ® trazida para o debate como uma poss²vel chave de leitura, a fim de 

entendermos a opera­«o de deslocamento de uma parcela da produ­«o t°xtil, antes 

marginalizada, para dentro do escopo das exposi­»es mais centrais no campo 

hegem¹nico. Desta forma, a artifica­«o ® reinterpretada como um processo em 

escala, uma vez que essa produ­«o ð assim como uma parte das exposi­»es 

presentes no conjunto indicado pela curadora ð j§ haveria passado pela artifica­«o 

stricto sensu, configurando, assim, um processo de reposicionamento dentro da l·gica 

institucional.  

 Nesse sentido, a mostra Andar pelas bordas, por exemplo, n«o apenas 

equipara dois tipos de produ­«o t°xtil, como tamb®m traz para o centro exposi­»es 

antes marginalizadas no circuito hegem¹nico, provocando o que chamamos de 

Deslocamentos T°xteis. Neste t·pico subsequente, s«o retomadas e brevemente 

apresentadas as outras sete exposi­»es elencadas por Schwarcz, demonstrando 

como elas foram deslocadas das margens do circuito art²stico para uma posi­«o mais 

central.  

Ap·s a apresenta­«o e a discuss«o dessas sete exposi­»es, foi constatado que 

havia uma Superposi­«o Cr²tica entre elas e as tr°s primeiras. Essa conflu°ncia 

narrativa, analisada no t·pico seguinte, decorre do fato de que at® as exposi­»es mais 

afastadas do c©none abordam e reivindicam agendas similares, tratando, ainda que 

de forma moderada e ligeira, pautas sobre as hierarquias sociais e assimetrias de 

g°nero no campo art²stico. 

Por fim, o terceiro cap²tulo ® dedicado ̈ apresenta­«o e ̈ discuss«o de obras 

de artistas e coletivos que compuseram as exposi­»es centrais, buscando 
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compreender quais tipos t°xteis v°m sendo fomentados pelas curadorias, bem como 

identificar recorr°ncias de artistas e de tipologias espec²ficas nesses projetos. 

No primeiro t·pico do cap²tulo, intitulado ñAtravessamentos Visuais (Conjuntos 

Anal²ticos)ò, foram criadas associa­»es entre as obras, considerando especialmente 

aspectos formais e suas possibilidades de agrupamento. Ao observ§-las, percebemos 

a possibilidade em associ§-las a outras linguagens e ̈s metodologias art²sticas mais 

tradicionais, tais como pintura desenho, escultura, objeto, fotografia, texto e 

assemblage. Isso nos permitiu criar grupos visuais pontuais de an§lise com as 

imagens das obras das tr°s exposi­»es, disponibilizadas paralelamente em tabelas e 

separadas em conjuntos tem§ticos, sendo essa uma forma de sistematizar e reunir 

um corpus extenso e heterog°neo de trabalho, e auxiliar a visualiza­«o e a produ­«o 

de breves considera­»es sobre as obras. 

Finalmente, o t·pico posterior, intitulado ñRecorr°nciasò, tratou das diferentes 

reincid°ncias observadas entre os projetos, disponibilizando dados sobre a 

recorr°ncia de artistas, gera­»es e g°nero, como tamb®m de obras apresentadas em 

mais de uma das exposi­»es debatidas. 

Com isso, essa pesquisa prop»e um olhar anal²tico da presen­a do t°xtil no 

sistema das artes, a partir de curadorias que articulam pr§ticas tradicionais e discursos 

contempor©neos. Trata-se, portanto, de acompanhar os deslocamentos do t°xtil ð 

tanto materiais quanto simb·licos ð e os modos como ele vem sendo acionado para 

provocar e tensionar os limites deste sistema. 
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1 EXPOSI¢ìES TąXTEIS EM DEBATE 

 

Neste cap²tulo, ser«o discutidas tr°s exposi­»es ocorridas em S«o Paulo entre 

os anos de 2019 e 2023. Essas mostras se vinculam de duas maneiras ¨ historiadora 

e antrop·loga Lilia Moritz Schwarcz, uma delas por ter sido fruto de sua curadoria, e 

as outras duas por fazerem parte de um elenco de mostras mencionadas em seu texto 

curatorial, inseridas em uma esp®cie de genealogia de exposi­»es t°xtis elencadas 

por ela. Ademais, essas tr°s mostras possuem similitudes que nos permitem tra­ar 

paralelos e aproxima­»es, como o fato de serem exposi­»es coletivas e n«o 

monogr§ficas, com um n¼mero importante de obras e artistas participantes; por terem 

sido realizadas na cidade de S«o Paulo ð eixo hegem¹nico da arte contempor©nea 

no Brasil ð; por terem sido organizadas e curadas por mulheres que se destacam no 

c©none intelectual e cultural; e, principalmente, por proporem discuss»es semelhantes 

como pano de fundo de seus programas curatoriais ao focalizarem a arte t°xtil. 

 

1.1 Andar pelas bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado 

 

Entre agosto e outubro de 2023, a Arte132 Galeria apresentou, na cidade de 

S«o Paulo, a exposi­«o Andar pelas Bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de 

cuidado. O evento reuniu uma ampla variedade de trabalhos produzidos por quarenta 

e sete artistas mulheres, no qual a proposta curatorial buscava explorar conjuntos 

heterog°neos, partindo de interpreta­»es ampliadas das categorias ñMulherò, ñT°xtilò 

e ñArtistaò, de modo que cada uma dessas no­»es foi abordada com o objetivo de 

expandir seus significados e questionar suas concep­»es tradicionais. As tr°s 

categorias, de fato, se constituem como campos m¼ltiplos e complexos, n«o podendo 

ser abordadas ou entendidas de forma ¼nica e homog°nea. Ao tratar sobre a 

pluralidade e a complexidade da classe das mulheres, Broude e Garrard (2005, p. 2 

apud Leme, 2019, p. 18) afirmam que ñn«o h§ como juntar tamanha diversidade numa 

s· palavra, uma vez que cada mulher ® formada por sua pessoal combina­«o de 

pertencimento a uma comunidade, cultura, territ·rio, classe etc. [...]ò, sendo ent«o a 

conforma­«o coerente deste grupo uma impossibilidade te·rica. 

Seguindo este mesmo racioc²nio, as pr§ticas t°xteis tamb®m n«o podem ser 

enquadradas num ¼nico tipo, t®cnica ou po®tica, pelo contr§rio, seu conceito pode ser 

percebido de forma bastante el§stica, j§ que a linguagem ® ñfecunda em materiais, 
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t®cnicas e possibilidadesò, de tal modo que, ñela opera com qualquer tipo de fio ou 

fibra, natural ou vegetal ou sint®tica, em tran­ado, n·s, bordados, tecelagens, ou 

t®cnicas mistasò (C§urio, 1985, p. 9).   

Uma perspectiva alargada dessas categorias, portanto, pode ser verificada no 

conjunto de trabalhos apresentados na exposi­«o, onde se viam bordados, tape­arias, 

croch°s, mas tamb®m fotografias, pinturas e desenhos delimitados enquanto t°xteis, 

assim como, a presen­a de artistas mulheres transg°neros, e artistas de diferentes 

regi»es, idades e em est§gios distintos de suas carreiras. Nas palavras da curadoria,  

 

Nesta, [sic] exposi­«o a linguagem se amplia: tecelagens ind²genas 
conversam com objetos escult·ricos de artistas consagradas; cartazes feitos 
de pano e com palavras de ordem bordadas de maneira alegre e vistosa 
dialogam com a arte mais conceitual; obras de in²cio do XX, com sua 
figura­«o perfeita, est«o em tens«o com trabalhos outrora chamados de 
ñpopularesò; grandes estruturas de croch° est«o em contato com obras 
delicadas feitas do mesmo material; uma imensa obra que designa a 
passagem do tempo, tal qual agenda interior, conversa com uma pequena 
pe­a criada em cima de um tear, encontrado por acaso no meio da rua 
(Schwarcz, 2023, p. 15). 

 

O trabalho Contingente (2000), de Adriana Varej«o (Figura 1), exibido na 

exposi­«o, ilustra a perspectiva alargada do t°xtil adotada pela curadoria. Realizada 

e apresentada enquanto registro fotogr§fico, a obra faz men­«o ¨ hist·ria da 

cartografia apresentando a imagem da palma da m«o esquerda da artista em primeiro 

plano, apoiada sob uma superf²cie verde, em segundo plano. Uma linha vermelha 

tra­ada em sentido horizontal divide a imagem ao meio, em uma parte superior e outra 

inferior, aludindo ̈  divis«o do globo terrestre, a partir da linha imagin§ria do Equador. 

Nas palavras de Schwarcz, em outro cat§logo sobre esta obra da mesma artista: 

 

Contingente fora realizada ainda sob o impacto da longa experi°ncia de 
Adriana no M®xico. Na foto luminosa, a linha do equador aparece inscrita bem 
na palma da m«o da artista. A² est§ o meridiano que divide povos, culturas e 
que registra, com termos e recurso da geografia, o que os povos 
experimentam no clima, em sua hist·ria e na cultura. Bem na m«o de Adriana 
aparece como tatuagem essa linha imagin§ria que acabou por solidificar ð e 
dar formato oficial ð as barreiras entre economias, projetos e identidades 
(Schwarcz, 2014, p. 309). 
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Figura 1 ð Contingente (2000), de Adriana Varej«o 

 
Fonte: Site que da artista Adriana Varej«o. Fotografia digitalizada, 28 x 40.5 cm 
Dispon²vel em: http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras. Acesso em: 11 jan. 2025. 

 

A linha vermelha contrastando com o fundo verde faz men­«o tanto aos 

fundamentos da linguagem visual, ao utilizar cores complementares do c²rculo 

crom§tico, como tamb®m representa a demarca­«o dos territ·rios, o estabelecimento 

das fronteiras pela disputa entre povos, e o derramamento de sangue de indiv²duos e 

comunidades nestes processos hist·ricos.  

O trabalho, por sua vez, n«o apresenta nenhum material t§ctil advindo do 

universo das fibras, mas faz uso de uma linha riscada como elemento visual e po®tico, 

permitindo, assim, sua presen­a em uma exposi­«o de express«o t°xtil, na medida 

em que a leitura dessa linguagem se amplia para formas mais metaf·ricas e alusivas.  

H§, ainda, outros trabalhos que poderiam fazer parte de exposi­»es de pintura, 

j§ que s«o preponderantemente constitu²dos por elementos que, tradicionalmente, 

comp»em essa linguagem, como a tela esticada em chassi, o desenho como base 

para a imagem e a pintura propriamente dita, realizada pelos seus pr·prios meios. 

Este ® o caso da obra Cada conta, um rio... (2023), da artista Hariel Revignet (Figura 

2). 

 

 

 

 

http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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Figura 2 ð Cada conta, um rio... (2023), da artista Hariel Revignet  

 
Fonte: Foto de ÉLucas Almeida, retirada do Cat§logo Andar pelas Bordas: bordado e g°nero como 
pr§ticas de cuidado. Pintura acr²lica em canvas com costura de guias de L§grimas de Nossa Senhora, 
70 x 165Dispon²vel em: https://arte132.com.br/exposicao/andar-pelas-bordas-bordado-e-genero-
como-praticas-de-cuidado/. Acesso em: 11 jan. 2025. 

 

Neste caso, o elemento das contas ð sementes ð, popularmente conhecidas 

como ñl§grimas de Nossa Senhoraò, amalgamadas ¨ pintura por fios costurados na 

tela, se sobressaem como elemento t°xtil na imagem das baianas representadas na 

pintura em acr²lico. 

Nos dois trabalhos, podemos confirmar ent«o uma concep­«o expandida 

adotada pela curadoria, uma vez que a fatura dessas obras poderia lev§-las a serem 

classificadas em outras categorias n«o pertencentes ao universo t°xtil, de tal modo 

que os trabalhos poderiam fazer parte de exposi­»es de outras linguagens, sem 

preju²zo ou comprometimento de seus significados.  

A concep­«o alargada das categorias trabalhadas na exposi­«o se estende 

ainda ¨ classe das artistas. Este fato ® verificado quando a curadoria opta em 

apresentar obras de mulheres consagradas e tamb®m em in²cio de carreira, 

proporcionando maior representatividade e diversidade entre o grupo. Adriana 

Varej«o, por exemplo, possui uma trajet·ria consolidada h§ bastante tempo no circuito 

das artes visuais, ao passo que Hariel Revignet (2019), mesmo j§ reconhecida neste 

meio, se encontra em fase de matura­«o de sua carreira, aspecto que podemos 

https://arte132.com.br/exposicao/andar-pelas-bordas-bordado-e-genero-como-praticas-de-cuidado/
https://arte132.com.br/exposicao/andar-pelas-bordas-bordado-e-genero-como-praticas-de-cuidado/
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verificar em sua fala na entrevista ao pr°mio PIPA 2021, quando ela afirma que: 

ñColocando os p®s no ch«o, minha caminhada enquanto artista contempor©nea ® 

muito recenteò. 

Assim sendo, a exposi­«o, al®m de propor uma abordagem ampliada dos 

conceitos trabalhados, debateu ainda a associa­«o do bordado com o ato de cuidar, 

atividade ainda hoje atribu²da ao espa­o dom®stico e vinculada a um suposto fazer 

ñessencialmenteò feminino (Schwarcz, 2023). Do mesmo modo, abordou, de maneira 

mais extensa e delongada, a discuss«o hist·rica e atual sobre o bin¹mio ñarte e 

artesanatoò ou ñarte erudita e arte popularò, pela ·tica de suas hierarquiza­»es. 

Todos esses t·picos foram discutidos no texto curatorial, presente no cat§logo 

da exposi­«o, a partir de quatro eixos diferentes, intitulados Um verbo e seus muitos 

sentidos; A exposi­«o e os cuidados: dialogando com as mostras de bordado; Sobre 

a aus°ncia presen­a feminina no universo das artes; e, por fim, Bordar e 

interseccionar. Cada eixo se dedicou em aprofundar os debates suscitados, 

explorando essas agendas que se entrela­am nos ©mbitos conceitual, hist·rico, 

pol²tico e est®tico.  

Dessa maneira, a partir deste ponto, trataremos mais detidamente cada um dos 

eixos do texto curatorial presente no cat§logo, objetivando examinar e detalhar as 

discuss»es que estruturam o programa curatorial em evid°ncia. Com isso em vista, 

ser«o apresentadas as discuss»es levantadas pela exposi­«o, suas correla­»es com 

as obras e as poss²veis reflex»es decorrentes destes apontamentos. 

O eixo introdut·rio, intitulado Um verbo e seus muitos sentidos, parte dos 

diferentes significados ð  hist·ricos, metaf·ricos e dos estere·tipos ð que o verbo 

ñbordarò assumiu e ao qual foi submetido ð revelando sua associa­«o com o ato de 

ornamentar tecidos de maneira decorativa. Essa primeira acep­«o ® apresentada 

como consequ°ncia do patriarcado, que relegou a pr§tica ¨ esfera dom®stica, 

associando-o a um papel social supostamente submisso ou complementar, resultando 

no estatuto de uma atividade marcada pelo ñsilenciamentoò hist·rico de mulheres 

artistas que, por muito tempo, tiveram sua produ­«o reduzida ao ñdecorativoò. Esta 

cr²tica coaduna com as reflex»es de autoras referenciadas pela pr·pria curadoria no 

decorrer das discuss»es propostas, como Griselda Pollock, Linda Nochlin, Julia Bryan-

Wilson, Roszsika Parker, Ana Paula Simioni e Talita Trizolli, que apontaram e 

discutiram largamente sobre a marginaliza­«o das mulheres no campo das artes, 
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especialmente no que diz respeito ¨ valoriza­«o de pr§ticas consideradas ñmenoresò 

ou ñsecund§riasò.  

No entanto, o sentido de bordar tamb®m comporta significados diversos e 

passa por uma amplia­«o sem©ntica a partir de outras interpreta­»es, sendo, ent«o, 

apresentado n«o apenas como decora­«o, mas como uma met§fora para ñdesenhar 

a vidaò, ñtecer o destino, e ñbordar coresò ̈ exist°ncia (Schwarcz, 2023, p. 6). Al®m 

disso, ® suporte para elabora­»es no campo da fantasia e da cr²tica, a partir das 

muitas formas de se contar hist·rias.  

As bordas, presentes no t²tulo da exposi­«o, tamb®m indicam uma nova 

interpreta­«o: a de que uma parte dessa produ­«o ocupa um espa­o perif®rico e 

marginal, que anda ñpelas bordasò. Ou seja, dependendo de quem a realiza, de suas 

caracter²sticas, e do contexto no qual se desenvolve, essa cria­«o se situa no limiar 

do sistema das artes, ou da pr·pria sociedade.  

O bordado ® associado ainda a uma atividade ambivalente, que oscila entre a 

delicadeza e a viol°ncia. Este paradoxo ® exemplificado pela costura em ñlinhas 

tensasò, no trecho da poesia de Cec²lia Meirelles, que consta na ep²grafe do texto 

curatorial, mas tamb®m pode ser encontrado nas palavras de outra escritora brasileira 

quando diz ñ[...] costuraremos com linha dupla todas as feridas abertasò (Telles, [1980] 

2010. p. 35). 

Julia Bryan-Wilson (2017, p. 4) afirma que esses sentidos conflitantes se d«o, 

em grande medida, por ser o t°xtil um sistema de linguagem e, portanto, sujeito a 

diferentes tipos de interpreta­»es:  

 

Frequentemente usados como formas t§teis de comunica­«o ou tipos de 
escrita, os t°xteis se oferecem como objetos a serem compreendidos, mas, 
como acontece com qualquer sistema de linguagem, s«o densos com m¼ltiplos 
significados e est«o dispon²veis para uma variedade de leituras e 
interpreta­»es conflitantes. 

 

Foram tamb®m associadas ao bordado as dimens»es emocionais e subjetivas 

vinculadas ¨ pr§tica do cuidado dentro de redes comunit§rias e agrupamentos 

coletivos, atribuindo ao ato de cuidar uma no­«o tamb®m expandida, filiada ao 

acolhimento, ¨ cria­«o de redes de afeto e ¨ resist°ncia contra o desamparo e as 

injusti­as sociais. Nesse sentido, a curadoria afirmava que, em contextos de 

vulnerabilidade, o cuidado desempenha um papel importante de solidariedade, e se 

torna, em geral, um ato de afirma­«o de um feminino coletivo, visto que ñ[...] a² sim, a 
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pr§tica foi e pode ser considerada eminentemente desenvolvida dentro do universo 

da feminilidade, de maneira a óconstruir a bordaô: enfrentar traumas, resistir ao 

desemparo social, manter grupos de afeto e de solidariedade unidosò (Schwarcz, 

2023, p. 5). 

No entanto, a feminilidade compartilhada em redes de solidariedade a qual o 

trecho acima se refere, se coloca como um contraponto cr²tico ao feminismo da 

primeira gera­«o, pois, segundo a curadora, a primeira etapa do movimento se tratava 

da reinvindica­«o pol²tica de um grupo representante de uma ¼nica voz, que 

desconsiderava as diferen­as de classe, ra­a e regi«o. Sua an§lise associa a primeira 

ñondaò feminista a um movimento de mulheres brancas, de classe m®dia e europeias, 

cujas experi°ncias n«o se aplicam necessariamente a todas as mulheres, sobretudo 

em contextos n«o ocidentais e perif®ricos. Logo, ela aponta para a necessidade de 

um ñfeminismo no pluralò que saliente as ñexperi°ncias, origens hist·ricas, sociais e 

culturais diversasò (Schwarcz, 2023, p. 5), buscando uma abordagem interseccional 

que leve em considera­«o as quest»es transversais sobre as identidades sociais. 

Neste aspecto, a abordagem interseccional se tornou fundamental para que a 

exposi­«o n«o se reduzisse a uma vis«o homog°nea do feminino, mas reconhecesse 

e contemplasse as m¼ltiplas experi°ncias femininas, nos incentivando a refletir como 

tais pr§ticas art²sticas carregam quest»es de identidade, pol²tica, resist°ncia e 

coletividade. Com isso, foi sugerido que o bordado como pr§tica art²stica deveria ser 

compreendido na sua diversidade de formas e significados, representando n«o 

apenas uma experi°ncia ¼nica, mas sim m¼ltipla, interconectada e atravessada por 

marcadores de diferen­as. 

Por fim, a curadora afirma que as exposi­»es contempor©neas t°m tido um 

papel importante em prol da recupera­«o da linguagem t°xtil, sendo relevantes nas 

cenas art²sticas, sociais, pol²ticas e econ¹micas. Por isso, a partir deste ponto, foram 

indicadas diferentes mostras t°xteis, reunindo um elenco que buscava ressaltar a 

relev©ncia dessa linguagem, em especial a do bordado, na ¼ltima d®cada. 

O segundo eixo do texto curatorial, intitulado A exposi­«o e os cuidados: 

dialogando com as mostras de bordados, se constituiu como um espa­o de di§logo 

entre a exposi­«o analisada e os demais eventos que tiveram o t°xtil no cerne de suas 

propostas. Afirmava-se que Andar pelas bordas se inseria em um circuito mais amplo 

de projetos que t°m buscado valorizar, evidenciar e reposicionar o t°xtil dentro do 

sistema art²stico, de tal modo que as exposi­»es elencadas coadunavam n«o somente 
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sobre as materialidades e t®cnicas, mas tamb®m pelas narrativas debatidas em torno 

da linguagem das fibras. Entretanto, como tem havido uma profus«o de eventos com 

este recorte tem§tico, a curadoria optou por eleger um conjunto de dez exposi­»es 

sobre a produ­«o t°xtil brasileira da ¼ltima d®cada. Segundo Schwarcz (2023, p. 11), 

ñ® dentro desse ócaldoô de exposi­»es, sendo que muitas outras poderiam ser aqui 

inclu²das, que Andar pelas bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado se 

insereò.  

Deste elenco, sete mostras foram realizadas fora de espa­os consagrados das 

Artes Visuais, como grandes centros culturais, renomadas institui­»es museol·gicas 

e galerias comerciais. Nestas propostas, os espa­os de realiza­«o ficaram mais 

concentrados em universidades e equipamentos culturais locais. O recorte tamb®m 

tentou privilegiar eventos organizados em outras partes do pa²s, para al®m da cidade 

e do estado de S«o Paulo, demonstrando haver um interesse pelas ñbordasò, ou seja, 

por exposi­»es que margeiam o centro hegem¹nico. Isso se verifica ainda nas 

caracter²sticas dos trabalhos apresentados, j§ que uma parcela importante dessas 

exposi­»es contou com a exibi­«o de t°xteis mais voltados ¨s tradi­»es artesanais, 

isto ®, mais pr·ximos do que, antes, era considerado artesanato ð caracter²sticas que 

ser«o detalhadas mais adiante. Nas palavras de Schwarcz (2023, p. 11), a ideia era 

ñtensionar trabalhos mais conceituais [...] com outros eminentemente figurativos, 

sempre na tentativa de n«o estabilizar uma ¼nica dire­«o na compreens«o e na 

exposi­«o da pr§tica [...]ò. 

Embora o conjunto espec²fico das sete exposi­»es, em rela­«o ¨ cole­«o 

maior, se encontre mais distante do centro de irradia­«o das narrativas hegem¹nicas, 

ainda assim ele pode nos ajudar a compreender como o sistema das artes tem 

abordado e discutido a arte t°xtil. Por isso, ® trazida aqui a rela­«o completa das 

mostras elencadas pela curadoria: 
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Quadro 1 ð Rela­«o de exposi­»es da curadora Lilia Schwarcz 

 Local Ano 
 
Exposi­«o 

 
Breve descri­«o 

1 (MG) 
 

2014 
 

(Entre)linhas 

Exposi­«o comemorativa em 
raz«o dos 50 anos da UniBH, 
institui­«o de ensino superior 
privada de Belo Horizonte. Com 
curadoria do professor Tiago 
Carvalho, a mostra ocorreu na 
Casa do Baile, reunindo artistas e 
artes«s. 

2 (MG) 
 

2016 
 

Povo dô§gua: 
mem·ria do vivido 

Exposi­«o realizada como evento 
de extens«o na UFMG, cujo 
objetivo era tratar da pauta 
ambiental. Curadoria n«o 
identificada. 

 
 
3 
 
 

(SP) 
 

2019 
 

Entremeadas 

Realizada no Sesc Vila Mariana, 
na cidade de S«o Paulo (SP), com 
a curadoria da jornalista e 
historiadora do design Ad®lia 
Borges, a exposi­«o trouxe para o 
debate os coletivos de bordados 
do estado de S«o Paulo. 

4 (MG) 
 

2019/20 
 

Mulheres: 
costurando e 

bordando hist·rias 

Exposi­«o virtual, realizada pelo 
Museu do Diamante (MG), que 
objetivava discutir o of²cio das 
costureiras e bordadeiras da 
regi«o. Identificou-se que a 
curadoria foi realizada e 
compartilhada entre funcion§rios 
(as) do Museu, que tamb®m 
exerceram a concep­«o e a 
ñmontagemò da exposi­«o. 

5 (SP) 
 

2019/20 
 

Transbordar: 
Transgress»es do 

Bordado 

Mostra ocorrida no Sesc Pinheiros 
(SP), com curadoria da soci·loga 
e historiadora da arte Ana Paula 
Simioni. Reuniu artistas 
contempor©neas e coletivos de 
bordados. 

6 (RJ) 
 

2021 
 

Narrativas 
bordadas 

Ocorreu no munic²pio de S«o 
Pedro da Aldeia (RJ), como forma 
de homenagear a Casa Flor, 
patrim¹nio tombado em n²vel 
regional e nacional. Curadoria n«o 
identificada 
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7 (SP) 
 

2022 
 

Um olhar sobre o 
acervo: rendas e 
bordados 

Exposi­«o organizada e realizada 
no Museu A CASA do Objeto 
Brasileiro, curada por Julio Rosa e 
Zizi Carderari. Reuniu uma s®rie 
de pe­as de vestu§rio e 
artesanato t°xtil em geral. 

 
 
8 
 
 

(SP) 
 

2022 
 

Vidas Bordadas 

Curadoria de Cris e Marcelo 
Rosenbaum, a mostra possu²a um 
formato h²brido, entre exposi­«o e 
feira, para impulsionar a venda de 
produtos em comemora­«o ao dia 
das m«es. 

9 (SC) 
 

2023 
 

Floripa: c¹za 
mash linda 

Ocorrida na Biblioteca P¼blica, 
reuniu mais de 20 bordadeiras 
para homenagear a cidade de 
Florian·polis, em comemora­«o 
ao seu anivers§rio de 350 anos. 
Curadoria n«o identificada. 

10 (SP) 
 

2023 
 

Andar pelas 
bordas: bordado e 
g°nero como 
pr§ticas de 
cuidado 

Ocorreu em S«o Paulo, na 
Arte132 Galeria- S«o Paulo, com 
curadoria de Lilia Schwarcz. 

Fonte: elaborado pela autora, 2025. 

 

Nesta lista, percebemos que, ainda que se tenha tido o interesse em iluminar 

iniciativas fora do eixo Rio-S«o Paulo, o conjunto se concentra majoritariamente no 

Sudeste brasileiro, com destaque para a regi«o de Minas Gerais. Ou seja, excetuando 

a exposi­«o ocorrida em Santa Catarina, no que diz respeito ao recorte geogr§fico, 

ñas bordasò ainda est«o bem pr·ximas do ñcentroò. Diante disso, essas exposi­»es 

que ñandam pelas bordasò tensionam as de maior impacto apresentadas na cidade de 

S«o Paulo, no que diz respeito ¨ sua conforma­«o est®tica, uma vez que esses 

eventos s«o trazidos para o debate por figurarem programas que dialogam 

mutuamente, tanto pela presen­a do bordado, quanto por discutirem as pautas sobre 

o cuidado, a ñessencializa­«oò da pr§tica t°xtil enquanto feminina e a hierarquiza­«o 

dessa atividade em rela­«o ¨s ñbelas artesò, bem como por tratar sobre o bordado 

como forma­«o de redes comunit§rias, apoio social e den¼ncia pol²tica. Para 

aprofundar as reflex»es sobre este ¼ltimo aspecto da utiliza­«o do bordado, a 

curadoria traz para a discuss«o as ideias da pesquisadora J¼lia Bryan-Wilson, que, 

juntamente com Schwarcz, organizou e realizou a curadoria e os cat§logos da 
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exposi­«o Hist·ria das Mulheres, Hist·ria Feministas (2019), mostra que ser§ 

retomada mais adiante. 

A utiliza­«o do t°xtil como elemento recorrente e essencial no ativismo pol²tico 

® analisado por Bryan-Wilson a partir da ideia de resili°ncia deste material, sobretudo 

sob a forma do tecido. As qualidades de leveza, maleabilidade, o r§pido e f§cil 

manuseio deste material, segundo ela, se prestam a in¼meras fun­»es para al®m da 

prote­«o do corpo. Essas carater²sticas contribu²ram para que a presen­a t°xtil se 

tornasse relevante nos movimentos sociais, de luta e de resist°ncia pol²tica, por ser 

ele um material resistente ao tempo, e pela sua capacidade intr²nseca de supera­«o 

e retorno ¨ forma original.  A resili°ncia pode ainda ser verificada nos diferentes 

exemplares de tecidos centen§rios que ainda hoje fazem parte de cole­»es nos 

museus de antropologia e etnografia em diferentes partes do mundo (Bryan-Wilson, 

2019). 

Conforme aponta Bryan-Wilson, os bordados das Arpilleristas chilenas s«o 

indicados como exemplo de utiliza­«o das pot°ncias e qualidades do material em 

experi°ncias coletivas de luta, den¼ncia e resist°ncia. Realizado inicialmente por 

mulheres de Isla Negra, a arpillera se configura como um tipo de bordado, no qual 

eram utilizados partes de roupas de entes desaparecidos, resultando em trabalhos 

que denunciavam os abusos cometidos contra os direitos humanos durante a ditadura 

militar chilena. Um outro exemplo seriam os len­os brancos, ñoriginalmente, fraldas, 

feitas de tecido de algod«oò utilizados pelas ativistas da Plaza de Maio, m«es e av·s 

de desaparecidos pol²ticos, durante o regime autorit§rio argentino (Bryan-Wilson, 

2019, p. 196). E, mais atualmente, os len­os verdes, elemento visual que unifica a luta 

de movimentos que defendem o aborto legal, neste mesmo pa²s. Sem contar as 

in¼meras faixas e bandeiras que identificam grupos, comunicam e denunciam as 

muitas pautas de lutas e reivindica­»es mundo a fora.  

Nesta abordagem, a pesquisadora norte-americana salienta tanto a ideia de 

resili°ncia f²sica do tecido ð representada pela capacidade que a mat®ria tem de 

retornar ¨ sua forma original ap·s ter sido submetida a uma deforma­«o el§stica ð 

quanto a simb·lica, quando ® destacada a capacidade de adapta­«o do t°xtil ¨s 

condi­»es adversas, como uma met§fora para a pr·pria resili°ncia dos movimentos 

sociais. Em suma, 
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Entre muitas as raz»es do tecido ter sido, ao longo do tempo, o material 
preferido n«o somente para o vestu§rio resistente usado no corpo (das 
bra­adeiras pretas, ¨s balaclavas zapatistas), mas tamb®m para grandes 
bandeira e faixas de protesto, [...], ® que o tecido pode ser reutilizado v§rias 
vezes. Esse reaproveitamento ® inerente ¨ resili°ncia dos tecidos. [...] Uma 
faixa de tecido pode ser dobrada em um pequeno quadrado e desdobrada 
em qualquer outro lugar; ao contr§rio do papel ou papel«o, o tecido n«o se 
despeda­ar§ na chuva, nem se rasgar§ facilmente se arrancado de nossas 
m«os por um policial hostil. O tecido pode suportar bastante press«o ao ser 
puxado nas mais diversas dire­»es (essa for­a se chama tens«o), mas 
tamb®m ® leve e port§til. Logo, embora muito se diga da alardeada fragilidade 
dos tecidos, quero enfatizar sua incr²vel robustez e tamb®m sua resist°ncia 
(Bryan-Wilson, 2019, p. 197). 

 

A ponte estabelecida entre as reflex»es de Bryan-Wilson e as discuss»es do 

programa curatorial se d§ n«o s· pelo reconhecimento do pioneirismo de sua obra, ao 

discutir a import©ncia da linguagem t°xtil na hist·ria da arte e vincul§-lo ¨s pautas 

art²sticas-ativistas feministas, mas por essas carater²sticas se fazerem presentes no 

recorte curatorial e nas obras participantes da exposi­«o Andar pelas bordas. Isso 

posto, pode ser criada uma rela­«o entre a resili°ncia t°xtil e os movimentos sociais 

atuais de resist°ncia feminista, j§ que estes agrupamentos buscam defender seus 

direitos a partir da cria­«o de projetos comunit§rios, de redes de apoio formadas, 

sobretudo, por mulheres em momentos de tens«o ð como ocorreu na pandemia da 

COVID-19 ð,  situa­«o que marcou diferentes exposi­»es indicadas pela curadoria. 

Por ¼ltimo, a curadora associa o t°xtil ¨ contribui­«o hist·rica na identidade de 

grupos em situa­»es de guerra, nos agasalhos e nas demais formas de prote­«o do 

corpo, al®m de sua import©ncia social e econ¹mica na emancipa­«o financeira e 

social de mulheres; bem como, o relaciona com o universo das artes, a partir de uma 

proposta de ladeamento de pr§ticas tradicionais do bordado, historicamente 

marginalizadas, com trabalhos de vieses mais contempor©neos. 

Ap·s nomear e descrever brevemente cada uma das dez exposi­»es, s«o 

retomados todos os pontos j§ mencionados anteriormente, enfatizando novamente a 

proposta da exposi­«o de subverter as narrativas tradicionais do bordado enquanto 

uma pr§tica menor e subordinada, questionando sua compara­«o ¨ arte ñnaiveò, 

ing°nua ou ñprimitivaò, propondo, desse modo, uma outra interpreta­«o pol²tica de 

resist°ncia e emancipa­«o das mulheres. Outrossim, traz mais uma vez a import©ncia 

das interseccionalidades de g°nero, ra­a e classe social, afirmando que a exposi­«o 

procurava contemplar estes aspectos, trabalhando com artistas e coletivos de modo 

plural, dentro de uma narrativa inclusiva. Aqui ® discutido, novamente, o bordado como 
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uma atividade que pode ser relacionada ¨s redes de cuidado, solidariedade e 

resist°ncia, entendendo-o no contexto de sua concep­«o expandida, ñn«o como 

princ²pio de assujeitamento, mas como arquivo insurgente e incompletoò (Schwarcz, 

2023 p. 11).  

Com isso, podemos notar, no regime discursivo adotado pela curadoria, a 

recorr°ncia em enfatizar e reiterar argumentos j§ debatidos anteriormente, como se 

fosse necess§rio esclarecer mais uma vez pontos que, em alguns momentos, 

parecem entrar em contradi­«o, indicando, neste sentido, uma esp®cie de ñn·ò 

conceitual. Esse ñn·ò ð termo oportunamente trazido do vocabul§rio dos t°xteis ð ® 

entendido aqui como um ponto de tens«o dentro das narrativas que alicer­am o 

programa expositivo, como a agenda do cuidado associada ¨s atividades femininas, 

que ® discutida por dois vieses no texto da curadoria. Uma dessas abordagens ® 

claramente cr²tica, quando afirma n«o haver nada de ontol·gico entre o cuidado e a 

categoria Mulher, como visto no trecho: 

 

A pr§tica se autolegitimaria tamb®m, e de maneira igualmente essencializada, 
no sentido de cristalizada e sem movimento, a partir do estabelecimento de 
uma suposta ñatitude femininaò: de cuidar e curar. N«o h§, todavia, nada de 
biol·gico nessa aparente voca­«o das mulheres. Por isso, [..] durante muito 
tempo a ideia de cuidar foi de certa maneira caricaturada e usada como um 
ñlugar social menorò [...] (Schwarcz, 2023, p. 4). 

 

Entretanto, em outros momentos, o texto parece indicar uma postura vacilante 

ao vincular a pr§tica de bordar ao cuidado e, por conseguinte, ¨s mulheres, 

especialmente quando se trata de pr§ticas coletivas, pois, de maneira geral, s«o 

organizadas por grupos femininos. Podemos verificar este aspecto na passagem que 

diz: ñdessa maneira, colocamos em di§logo obras mais autorais e que t°m a ver com 

processos art²sticos particulares, com bordados coletivos, nessa atividade que emana 

o ócuidado de si e do outroôò (Schwarcz, 2023, p. 12). 

Um outro conflito narrativo ® provocado pelo recorte de g°nero proposto pela 

curadoria, em que pese uma mostra de bordados composta apenas por artistas 

mulheres. Esta postura vai de encontro ¨ narrativa adotada no programa curatorial, 

que assumia uma t¹nica de den¼ncia, indicando que as tradi­»es patriarcais que 

vincularam o t°xtil a uma atividade inerente e biol·gica das mulheres, restrita ao 

ambiente dom®stico, foram as mesmas que contribu²ram para sua marginaliza­«o no 

©mbito art²stico, relegando-o a uma posi­«o inferior na hist·ria da arte.  
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Considerando estes aspectos, n«o seria um contrassenso ou at® um refor­o 

deste estere·tipo uma exposi­«o composta exclusivamente por artistas mulheres, 

sendo que um de seus prop·sitos ® questionar o estatuto do bordado enquanto 

atividade estritamente feminina? A busca em reverter a associa­«o do bordado com a 

subordina­«o feminina, numa exposi­«o t°xtil formada apenas por artistas mulheres, 

n«o refor­aria a perpetua­«o de narrativas que o associam ¨ sua essencializa­«o?   

Ainda que n«o se tenha o intuito de responder e esgotar o debate, nos parece 

que essas aparentes contradi­»es indicam que o conjunto da discuss«o em torno da 

atividade t°xtil carrega conflitos intr²nsecos. Provavelmente, isso ocorre por se tratar 

de um campo multidisciplinar que n«o se restringe apenas ao universo art²stico, sendo 

composto por diferentes pontos de vista que se entrela­am, e tamb®m se emaranham, 

criando ñn·sò conceituais e hist·ricos. Em vista disso, um poss²vel desenlace parece 

ser verificado na coloca­«o de Bryan-Wilson (2017, p. 13, tradu­«o livre), quando a 

historiadora declara que: 

 

Na verdade, os t°xteis inspiraram uma literatura colossal espalhada por 
campos d²spares que inclui (para citar apenas alguns) antropologia, artes 
decorativas, economia, hist·ria, sociologia e cultura material. O curador e 
negociante de arte conceitual Seth Siegelaub, que se esfor­ou para criar a 
primeira bibliografia verdadeiramente abrangente de t°xteis, observou que 
essa literatura dispersa ® resultado do fato de que eles s«o ñuma arte, 
artesanato e um neg·cio tamb®m, a primeira grande ind¼stria capitalista, na 
verdadeò. Portanto, n«o ® suficiente abordar o tecido, ou suas fibras 
constitutivas, principalmente como um ñmeioò art²stico. 

 

A imprecis«o dos t°xteis no universo das artes, por sua vez, ® discutida no 

terceiro eixo do texto curatorial intitulado Sobre a aus°ncia/presen­a feminina no 

universo das artes. O tema ® abordado a partir de duas quest»es elementares, a 

saber: os condicionantes hist·ricos que mantiveram as mulheres apartadas do circuito 

art²stico durante um longo per²odo, no que diz respeito a uma educa­«o formal e 

acad°mica; e, por outro lado, a den¼ncia de que este mesmo modelo acad°mico, 

marcado pelo estilo neocl§ssico, contribuiu para o distanciamento entre a ñarte 

eruditaò e a ñarte popularò, o que refor­ou ainda mais a aus°ncia das mulheres e, 

consequentemente, de alguns tipos t°xteis no circuito tradicional das artes. 

 

[...] basta analisar os pr·prios termos que fazem parte dessa estrutura das 
artes. ñArte eruditaò diria respeito a tudo que tem hist·ria, t®cnica e ñtradi­«oò. 
J§ a ñarte popularò seria voltada a um tipo de produ­«o considerado mais 
ñaut¹nomoò ð no sentido de distinto do aprendizado formal ð, mais regional 
e particular a cada grupo (Schwarcz, 2023, p. 13). 
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Esses condicionantes hist·ricos foram fundamentais, segundo a curadora, para 

equiparar, no lugar da subalternidade, tudo o que era produzido pelas mulheres em 

conjunto com as produ­»es das  

 
popula­»es ind²genas, afro-brasileiras e muitas vezes pobres, que ficaram 
durante largo tempo apartadas desse mundo de prest²gio social e simb·lico 
referendado pelas institui­»es de arte, incluindo-se nessa somat·ria os livros 
de arte, os museus, as escolas e as universidades, as galerias, os marchands, 
os cr²ticos e curadores (Schwarcz, 2023, p. 13). 

 

Todas essas produ­»es foram relegadas ao estatuto de ñartesanatoò, termo 

bastante impreciso e abrangente. E, embora exista um nicho espec²fico de valoriza­«o 

e intensa comercializa­«o desses produtos, diversos autores como Mirko Lauer, M§rio 

Pedrosa, Larry Shinner e Canclini j§ destacaram que a separa­«o entre ñarteò e 

ñartesanatoò foi utilizada como ferramenta de domina­«o dentro da conjuntura da luta 

de classes, na qual as produ­»es das classes baixas foram relegadas ao ñdesv«o do 

artesanalò (Lauer, 1983), operando no sentido de serem aquelas que n«o conseguiram 

atingir o patamar art²stico. Este tema, inclusive, ser§ bastante explorado nos debates 

trazidos pelas demais exposi­»es. 

A curadoria explica ainda que, a partir do final do s®culo XIX, a presen­a 

feminina nas escolas de arte do Brasil, como a Escola Nacional de Belas Artes, foi 

limitada e condicionada a um acesso desigual, restringindo a participa­«o de mulheres 

no acesso ao ensino formal e nas possibilidades de produ­«o art²stica. Este fato 

contribuiu para a estigmatiza­«o de seus trabalhos como ñmenoresò, sendo estes 

associados ¨s atividades que n«o exigiam muito dom²nio t®cnico ñ[...] como as 

naturezas-mortas, [pinturas] de g°nero, de interiores dom®sticos, miniaturistas, 

pintoras de porcelanas [...]ò (Schwarcz, 2023, p. 14).  

Neste contexto, ® poss²vel relacionar os dados trazidos pela curadora aos 

estudos de Ana Paula Simioni, quando a ¼ltima afirma que 

 

[...] historiadores e historiadoras da arte feminista apontam que a principal 
causa de exclus«o das mulheres do sistema acad°mico foi, do s®culo XVII 
at® finais do XIX, a impossibilidade de cursarem as classes de modelo vivo. 
O estudo do modelo vivo era concebido como parte essencial da forma­«o 
dos artistas, transformando-se em valor supremo, particularmente na 
academia francesa, vista como um modelo para as demais, incluindo a 
brasileira. Considerava-se inapropriado que mulheres observassem os 
corpos despidos. Tal ressalva moral traduziu-se em uma exclus«o 
institucional: as escolas de artes oficiais foram, por muito tempo, reticentes 
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com rela­«o ao ingresso de alunas entre seus quadros (Simioni, 2007, p. 84-
5). 

 

Voltando ao texto curatorial, Schwarcz (2023) retoma as ideias de resili°ncia do 

t°xtil postuladas pelas coloca­»es da Bryan-Wilson (2019), destacando sua forma de 

uso como elemento unificador de lutas sociais e pol²ticas, como as j§ mencionadas 

anteriormente. 

Percebemos que a narrativa adotada pela curadoria, neste eixo sobre a hist·ria 

da Aus°ncia/presen­a feminina dentro c©none, tinha como intuito reafirmar a 

visibilidade da produ­«o art²stica feminina, numa tentativa de inverter o apagamento 

das mulheres ao longo da hist·ria da arte. O recorte de g°nero, portanto, se justificaria 

pela inten­«o em privilegiar uma categoria que foi, por anos, marginalizada dentro do 

circuito art²stico, 

 

Por isso, levar a s®rio a essa produ­«o, retir§-la de seu lugar ñprovis·rioò e 
inclu²-la no ñpermanenteò, significa tamb®m contestar a consolida­«o das 
tantas hist·rias da arte ditas universais, chamando aten­«o para o 
paralelismo entre os trabalhos an¹nimos e assinados, nivelando obras ainda 
definidas erroneamente como manufaturas ð tamb®m designadas como 
ñtrabalhos de mulherò ð, sem atentar para suas hist·rias, habilidades e 
maneiras de fazer. [...] Aqui n«o h§, portanto, divis«o, apenas a conviv°ncia 
entre as formas de aprendizado desses tantos feminismos plurais, ou ent«o, 
melhor dizendo, desses bordados plurais, cujo sentido n«o se deixa 
aprisionar ou classificar (Schwarcz, 2023, p. 14-5). 

 

Em Bordar e interseccionar, ¼ltimo eixo apresentado em seu texto, s«o 

reafirmadas as formas de intersecionar. O conceito ® adotado no sentido de alargar 

ainda mais as no­»es trabalhadas na exposi­«o, entre elas, as concep­»es sobre 

linguagem t°xtil, as pautas de g°nero, as categorias sociais etc. Tudo isso como uma 

maneira de n«o reproduzir as velhas hierarquias que irrompem quando abordamos 

essas agendas. O objetivo, portanto, era reafirmar que a exposi­«o buscava 

descontruir as classifica­»es r²gidas entre a divis«o de arte masculina e arte feminina, 

ou entre arte erudita e arte popular, na tentativa de criar um espa­o horizontal, no qual 

obras de mulheres de diferentes contextos s«o apresentadas ladeadas, sem 

hierarquiza­«o ou exclus»es de qualquer natureza. 

Neste sentido, a curadora afirma que o objetivo da exposi­«o ® ñinverter 

hierarquias muito consagradas no mundo das artes, que implicam classifica­»es 

r²gidas e uma divis«o que privilegia as produ­»es masculinasò (Schwarcz, 2023, p. 

17). Isso posto, podemos refletir e indagar: a constru­«o de uma contra-hist·ria ð ou 
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a ideia de que a hist·ria pode ser invertida ð n«o seria por si s· uma forma de se 

inserir em um c©none art²stico que se deseja questionar? 

  

1.2 Transbordar: transgress»es do bordado na arte 

 

Quase tr°s anos antes da exposi­«o Andar pelas bordas: bordado e g°nero 

como pr§ticas de cuidado (2023), ocorreu no Sesc Pinheiros, na cidade de S«o Paulo, 

a mostra Transbordar: transgress»es do bordado na arte (2020/21). Esta ¼ltima foi 

organizada pela soci·loga Ana Paula Cavalcante Simioni, uma das refer°ncias 

te·ricas mencionadas pela curadoria da exposi­«o anterior. Para al®m da semelhan­a 

entre os perfis acad°micos das curadoras, uma antrop·loga e a outra soci·loga, e das 

propostas de exposi­»es que enfocavam a linguagem t°xtil, as mostras ainda se 

propuseram a discutir pautas equivalentes. Transbordar: transgress»es no bordado na 

arte contou com mais de cem trabalhos e proporcionou uma aten­«o especial ¨ pr§tica 

do bordado; ali§s, o t²tulo das duas mostras deixa claro o foco nesta que ® uma das 

muitas tecnologias t°xteis, a pr§tica de bordar. 

No cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es no bordado na arte, 

encontramos quatro textos que discutem a proposta curatorial: o texto institucional de 

apresenta­«o, assinado pela dire­«o do Sesc; o texto curatorial, assinado por Ana 

Paula Cavalcanti Simioni; um texto da artista participante da exposi­«o, Rosana 

Paulino; e, por fim, o texto da historiadora da arte e curadora Karen Cordeiro Reiman. 

Neles, veremos as similaridades entre os programas curatoriais apresentados at® 

ent«o e as discuss»es propostas por cada um. 

Intitulado Bordado a contrapelo, o texto institucional, assinado por Danilo 

Santos de Miranda, diretor do Sesc, traz de imediato a discuss«o em torno da 

invisibiliza­«o das pr§ticas do cuidado, na qual s«o inclu²das n«o s· a desvaloriza­«o 

do cuidado com as crian­as, os idosos, a limpeza da casa e a alimenta­«o, mas 

tamb®m das atividades manuais como o bordado, que possui como caracter²stica a 

domesticidade. Segundo o autor, 

 

O ambiente dom®stico ® habitado por uma s®rie de trabalhos invis²veis [...] 
basta evocar, nesse sentido, os afazeres relacionados ¨ alimenta­«o dos que 
vivem em uma casa [...]. Tradicionalmente relegada ¨ invisibilidade, essa 
gama de pr§ticas essenciais ¨ vida cotidiana padece de sistem§tica 
desvaloriza­«o [...] (Miranda, 2020, p. 4). 
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Miranda sugere que a recorr°ncia da pauta sobre o cuidado ð trazida para o 

debate nesta outra exposi­«o ð se deu, em grande medida, em raz«o do contexto 

marcado pela pandemia da COVID-19, pois, naquele per²odo, foi descortinado o 

trabalho exaustivo, pouco reconhecido e desvalorizado daquelas e daqueles que 

exercem a atividade do cuidado n«o s· nos hospitais e enfermarias, mas, acima de 

tudo, nos lares dom®sticos. Desse modo, o cuidado se tornou um tema central e foi 

debatido por essas exposi­»es, uma vez que a atividade t°xtil ® associada ao 

ambiente dom®stico, e consequentemente, ¨s mulheres. Para Miranda (2020, p. 4), 

ent«o, 

 

Ler essa trajet·ria e seus mecanismos a contrapelo ® condi­«o indispens§vel 
para a emerg°ncia de agentes e fazeres mantidos ocultos sob os mantos do 
anonimato e do esquecimento. Isso tudo em um momento delicado da 
civiliza­«o humana, marcado pela pandemia de Covid -19 [sic], ocasi«o em que 
o ato de cuidar adquiriu uma centralidade sem precedentes. 

 

O texto seguinte, assinado por Simioni, j§ nas primeiras linhas questiona as 

hierarquias ¨s quais a arte t°xtil foi submetida. Duas perguntas s«o lan­adas de 

antem«o: ño bordado [...] ® arte ou artesanato? £ realmente arte ou n«o passa de uma 

prenda dom®stica?ò (Simioni, 2020, p. 7, grifo da autora). Essas perguntas nortearam 

o programa curatorial e tentaram ser respondidas de modo hist·rico, cr²tico e 

transgressor, a partir da escolha de obras t°xteis numa perspectiva tamb®m ampliada, 

mas que ultrapassou o limite de g°nero estabelecido pela mostra anterior.  

A obra Pintura de Taiwain (2003), da artista Lia Menna Barreto (Figura 3), que 

coincidentemente remete a uma forma cartogr§fica, como a de Varej«o, ® um dos 

exemplos que revela a perspectiva tamb®m alargada sobre o t°xtil, adotada por esta 

outra curadoria. O bordado ® mais um elemento dentre tantos outros que constitui a 

obra, de forma que ele se confunde e ® quase ocultado em meio aos muitos objetos 

industriais emborrachados e violentamente incrustados com ferro quente na superf²cie 

que sustenta a composi­«o (Rocco, 2021). Estes objetos escolhidos pela artista, 

possuem formas de pequenos insetos como lagartixas, sapos e cobras, e dividem 

espa­o com bonecas do mesmo material. Portanto, caracterizar o trabalho como t°xtil 

® uma escolha dentre tantas outras carateriza­»es que poderiam ser feitas sobre a 

obra. 
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Figura 3 ð Pintura Taiwan (2003), de Lia Menna Barreto 

 

Fonte: imagem retirada do cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte 
(2020/21). Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-
_cortad. Acesso em: 15 jan. 2025. 

 

O trabalho de Barreto parece fazer parte da exposi­«o n«o somente pela 

presen­a dos elementos bordados neste grande am§lgama de objetos, mas por 

suscitar quest»es da ordem do universo infantil, como a apropria­«o, a presen­a e a 

manipula­«o de brinquedos que tamb®m remetem ¨ inf©ncia e, portanto, ¨ esfera 

dom®stica e afetiva. Ou ainda, pelo fato de Barreto trabalhar com o que as artistas 

Miriam Schapiro e Melissa Meyer cunharam por femmage, conceito criado ñpara 

definir procedimentos realizados por artistas mulheres a partir da pr§tica de colagem, 

assemblage, d®coupage e fotomontagemò (Junqueira, 2020, p. 79). Ao fundir os 

termos feminino e colagem, Schapiro e Meyer procuraram categorizar produ­»es 

art²sticas de mulheres que frequentemente se utilizavam de t®cnicas como corte, 

costura, patchwork, tecelagem, culin§ria etc. Contudo, como afirma Junqueira (2020, 

p. 79), ñ[...] ao utilizar o termo femmage, as autoras n«o compreendem este 

procedimento como mero conjunto de t®cnicas artesanais, mas, sim, como um 

conceito que possibilita criar um campo po®tico subversivo, inserindo a arte na vida 

ordin§riaò.  

Dentro de uma ·tica subversiva, ou seja, ao rejeitar a ideia de que o bordado e 

as demais atividade t°xteis s«o executadas somente pela categoria das mulheres, a 

curadoria traz para a mostra mais de dez artistas homens que tiveram seus trabalhos 

expostos em Transbordar. Para Parker (1966 apud Simioni, 2020, p. 25) ño ato de 

https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad
https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad
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bordar, em m«os masculinas, ® em si transgressor. Ele contesta [...] uma longa hist·ria 

que feminilizou, domesticou e inferiorizou o bordadoò. 

Entre os artistas homens participantes da mostra, podemos destacar Aldo 

Bonadei, Arthur Bispo do Ros§rio, Jos® Leonilson, Nazareno Rodrigues, Rodrigo 

Mogiz e F§bio Carvalho, entre outros. Muitos deles recorrem ¨s t®cnicas manuais para 

confec­«o de suas obras empregando, especialmente, os recursos da tape­aria e do 

bordado. No entanto, a presen­a t°xtil tamb®m pode se manifestar por meio da 

apropria­«o de materiais deste universo, sem necessariamente se valer do 

conhecimento manual ou de processos t®cnicos realizados pela m«o do artista. Um 

exemplo disso s«o as obras de F§bio Carvalho (Figura 4). Neste caso, os trabalhos 

n«o s«o realizados a partir da manufatura do bordado, e sim de um tipo de renda 

comum e acess²vel no com®rcio especializado. As armas de fogo confeccionadas com 

rendas pretas ð material delicado e flex²vel ð acentua a tens«o entre delicadeza e 

viol°ncia ð  tamb®m existente na mostra anterior ð, contrastando com o material 

r²gido e resistente do a­o utilizado nas armas.  

 
Figura 4 ð Delicado desejo n1 (AR-15) e Delicado desejo n2 (AK-48), de 2014; e Delicado desejo 

n10, de 2015, de F§bio Carvalho 

 

Fonte: imagem retirada do cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte 
(2020/21). Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-
_cortad. Acesso em: 15 jan. 2025. 

 

https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad
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Segundo entrevista concedida ao canal ARTE!Brasileiros, ocorrida em 4 de 

mar­o de 2021, a curadora Ana Paula Simioni afirma que:  

 

O t²tulo da exposi­«o junta duas partes, Trans e bordar. Este t²tulo remete ao 
objetivo principal da mostra que ® evidenciar a for­a expressiva do bordado 
e sua capacidade de transbordar, de transgredir valores que est«o 
historicamente a ele associados. Como por exemplo, ser uma arte dom®stica, 
uma arte feminina, uma arte inferior porque ligada ao artesanato, como se o 
artesanato fosse menos art²stico do que a chamada ñgrande arteò, as ñbelas 
artesò que a gente tradicionalmente atrela ¨ pintura e ¨ escultura (Simioni, 
2021). 

 

O texto curatorial presente no cat§logo esclarece que a exposi­«o foi dividida 

em dois n¼cleos distintos, o primeiro intitulado Artificando o bordado, e o segundo, 

Transbordamentos: usos do bordado na arte contempor©nea brasileira. O primeiro 

tinha como foco destacar artistas precursores no uso de tecnologias t°xteis dentro do 

sistema das artes, como o ® o caso das artistas Regina Gomide Graz (1897-1973) e 

da mexicana Lola Cueto (Mar²a Dolorez Vel§zquez Rivas) (1897-1978), ambas 

consideradas pioneiras das artes t°xteis na Am®rica Latina. Simioni (2020, p. 8) atrela 

ao trabalho de Gomide e de Cueto, bem como aos demais artistas presentes neste 

n¼cleo, os ecos de um ñprocesso de transgress«o art²stica que se iniciou na Europa 

em finais do s®culo XIX, e foi abra­ado por diversos movimentos de vanguardaò. 

Ainda de acordo com a curadora, este processo tem suas ra²zes hist·ricas na 

separa­«o entre artes e of²cios. Ocorrida na Europa no s®culo XV, essa dissocia­«o 

se deu quando as manifesta­»es hoje conhecidas como artesanato, design, 

marcenaria, entre outros, foram separadas das ñBelas Artesò ð entenda-se pintura e 

escultura ð, por n«o estarem atreladas ao desenho, considerado uma atividade 

intelectual e n«o meramente laboral. Somente entre o final do s®culo XIX e o in²cio do 

s®culo XX, com os movimentos Arts and Crafts e, posteriormente o Art Nouveau, 

passando pela inciativa alem« da escola de artes e of²cios da Bauhaus, teria se 

iniciado uma das formas de ñtransgress«oò indicada pela curadoria. Esse fen¹meno 

se deu em raz«o de uma revaloriza­«o dos processos manuais, logo, das atividades 

t°xteis dentro do circuito art²stico. Mesmo assim, ainda que este processo tenha tido 

diferentes vertentes, com suas contradi­»es internas e desenvolvimentos pr·prios, ® 

com base neste argumento hist·rico que Simioni justifica e coloca no comp°ndio deste 

n¼cleo expositivo o trabalho das duas artistas mencionadas acima; as obras an¹nimas 

das colchas em patchwork (quilts), datadas de 1890 (Figura 5); bem como a Amostra 
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de pontos de bordado ñBerlin Wood Workò, tamb®m do s®culo XIX.2 Encontraremos, 

ainda, neste mesmo n¼cleo, a Saia bordada (s/d), do artista tapeceiro Aldo Bonadei, 

a R®plica do vestido de protesto pol²tico (1971), da estilista Zuzu Angel, e as 

tape­arias de Lola Cueto e Regina Graz, entre outros. 

Podemos concluir, por ora, que este grupo de artistas alocados no primeiro 

n¼cleo expositivo, Artificando o bordado, carregam o compromisso, dentro da mostra, 

de terem sido representantes, tanto no Brasil quanto fora dele, de um processo 

hist·rico de artifica­«o n«o s· do bordado, mas de pr§ticas t°xteis em geral. Isso 

porque o conceito de ñartifica­«oò, de Roberta Shapiro (2007, p. 137), afirma que o 

fen¹meno ® entendido como o ñprocesso pelo qual os atores sociais passam a 

considerar como arte um objeto ou uma atividade que eles, anteriormente, n«o 

consideravam como talò. Portanto, para a curadora, esses(as) artistas pioneiros(as) 

na utiliza­«o de materiais e pr§ticas t°xteis s«o exemplos de um ñprocesso de 

transgress«o das hierarquias art²sticasò (Simioni, 2020, p. 8) iniciado no s®culo XV. 

Diante disso, ainda de acordo com Simioni, a transgress«o do bordado n«o opera 

apenas quando realizada por m«os masculinas, mas tamb®m se ampara no processo 

hist·rico de artifica­«o de pr§ticas t°xteis dentro do circuito can¹nico art²stico, 

conforme explicita em entrevista concedida para esta pesquisa:  

 

A exposi­«o pretendeu reunir artistas consagrados, ao lado de outros que t°m 
menor visibilidade em fun­«o da desvaloriza­«o das modalidades t°xteis, 
autores de obras que, de algum modo, operaram subvers»es em rela­«o aos 
sentidos tradicionalmente atrelados a faturas t°xteis, notadamente bordados, 
que foram historicamente vistas como sens²veis, delicadas, ñfemininasò. O 
objetivo geral foi o de fazer com que tais produ­»es estimulassem novas 
formas de olhar e de pensar, fomentando cr²ticas ¨s hierarquias dos g°neros 
art²sticos e sociais, os quais estruturam tanto as nossas pr§ticas cotidianas 
quanto o mundo das artes (Simioni, 2025).3 

 

O segundo n¼cleo, intitulado Transbordamentos: usos do bordado na arte 

contempor©nea brasileira, sugere que a express«o art²stica t°xtil brasileira na 

contemporaneidade sofreu o que a curadora Lisette Lagnado (1998 apud Simioni, 

2020, p. 17) cunhou como ñefeito Bispoò. Neste contexto, Lagnado afirmou que as 

gera­»es que presenciaram a artifica­«o e a ñincorpora­«o vertiginosaò do trabalho de 

                                                           
2 As tr°s obras t°xteis comp»em parte do acervo do MASP e participaram, anteriormente, da exposi­«o 
Hist·ria das mulheres, em 2019.  
3 SIMIONI, Ana Paula. Entrevista concedida a Nu§ra da Frota Visintin, via e-mail, em 13 abr. 2025. [A 

entrevista encontra-se transcrita na ²ntegra no Ap°ndice A deste trabalho]. 
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Arthur Bispo do Ros§rio no sistema das artes ð a partir da iniciativa do cr²tico Federico 

Morais em impulsionar seu trabalho na d®cada de 1980 ð teriam sido marcadas de 

forma contundente e irrevog§vel pela expressividade e, particularmente, pela 

materialidade utilizada nos trabalhos realizados por ele, visto que, ñembora a 

incorpora­«o de Bispo ao sistema das artes seja algo controverso, uma coisa ® 

incontest§vel: essas exibi­»es de suas obras impactaram uma gera­«o de artistas que 

emergia entre finais dos anos 1980 e o in²cio da d®cada seguinteò (Simioni, 2020, p. 

18). 

 A leitura de Lagnado sobre a inser­«o de Bispo no contexto da arte brasileira 

vai ao encontro da an§lise de Luiz Camilo Os·rio, quando este afirma que, de maneira 

contr§ria ao trabalho tardio dos objetos relacionais de Lygia Clarck, que ñsubsistem 

em ambientes psiqui§tricos e habitam de modo intranquilo locais reservados ¨ arte 

modernaò, a produ­«o de Bispo, por outro lado, ñse apresenta nos espa­os de arte 

contempor©nea de modo consistente/ [e confort§vel]ò (Caba¶as, 2018, p. 98). 

Essa ñvirada artesanalò, por meio da incorpora­«o de materiais cotidianos e 

ñpopularesò nos trabalhos de artistas brasileiros/as, foi identificada tamb®m pelo 

historiador e curador Tadeu Chiarelli, como lembrou Simioni. Chiarelli (2002) afirmou 

em seu texto Colocando dobradi­as na Arte Contempor©nea, que havia na arte 

brasileira uma ñintelig°ncia artesanalò por tr§s de suas produ­»es. Ao tra­ar a 

diferen­a entre o repert·rio art²stico internacional e o nacional, o historiador 

acrescentou que, 

 

Se Andre e Donald Judd posicionam um m·dulo ao lado do outro, se Richard 
Serra enrola ou vinca, dobra ou acumula, torce ou corta a mat®ria, Maria Clara 
Fernandes, Jac Leirner, M¹nica Nador, Leda Catunda, Jos® Leonilson... v«o 
ligando um m·dulo ao outro, v«o tramando, amarrando, costurando [...] se 
apropriando de uma intelig°ncia ou de uma nacionalidade que ® anterior a eles. 
[...] Suas produ­»es incorporam ¨ arte brasileira contempor©nea justamente 
uma tradi­«o artesanal n«o-erudita existente no pa²s, uma tradi­«o ainda n«o 
extinta [...] (Chiarelli, 2002. p. 123). 

 

Um outro fator relevante para essa gera­«o de artistas do ñefeito Bispoò ® a 

heran­a modernista, que, segundo Ana Beatriz Bahia (2002) rompeu com a rigidez 

dos c©nones art²sticos e permitiu a incorpora­«o de novos materiais e novas t®cnicas. 

Essa abertura promovida pelos modernos desembocou, posteriormente, entre os anos 

1950 e 1970, em uma tend°ncia na valoriza­«o do processo e da plasticidade dos 
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materiais como elementos que deveriam ser evidenciados na visualidade de suas 

obras, em contraposi­«o ao objeto pronto e acabado.  

ñEsses artistas adotaram firmemente a postura de óartista explorador de 

materiaisô e foram chamados de óartistas do processoô. [...] O ato do fazer [...] nunca 

era encoberto, mas evidenciado na visualidade da obraò (Bahia, 2002), portanto, 

conclui a pesquisadora que os m®todos repetitivos como os da costura, dos bordados, 

do croch° etc. foram oportunos e substanciais para artistas que buscavam tamb®m a 

afirma­«o de sua individualidade e identidade como express«o po®tica. 

Dentro deste mesmo n¼cleo da mostra, encontramos ainda trabalhos de Jos® 

Leonilson, Lia Menna Barreto, Rosana Paulino, Rosana Palazyan, Ana Miguel, S¹nia 

Gomes, Br²gida Baltar e Nazareno Rodrigues, entre outros.  

 

Figura 5 ð Colcha ñcubos tridimensionaisò( c.1890), autora desconhecida 

 

Fonte: imagem retirada do cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte 
(2020/21). Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-
_cortad. Acesso em: 15 jan. 2025. 

 

O texto seguinte, presente no cat§logo da mostra Transbordar, foi assinado por 

Rosana Paulino, uma das artistas participantes de ambos os programas curatoriais 

discutidos at® o momento. Com artigo dividido em tr°s partes, Paulino, de uma 

maneira geral, reconsidera temas j§ tratados pelas curadorias. Contudo, a artista traz 

https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad
https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad
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uma importante contribui­«o e d§ corpo ¨ discuss«o ao ressaltar pautas sobre as 

quest»es sociais, raciais e de g°nero na ·tica de quem opera a mat®ria, de quem 

produz a obra arte, e de como a escolha dos materiais que constituem o trabalho ® 

elemento fundamental na concep­«o art²stica. Al®m disso, a autora relembra como os 

materiais tamb®m foram hierarquizados e contribu²ram para as assimetrias no sistema 

das artes.  

Desse modo, Paulino inicia sua contribui­«o afirmando a import©ncia subjetiva 

da materialidade na confec­«o da obra, considerada por ela o ñcorpo de trabalhoò, e 

cuja escolha pode ser entendida no trecho escrito pela artista Louise Bourgeois (1911-

2010), quando esta afirma que: ñVoc° n«o faz escultura porque gosta de madeira. Isso 

® absurdo. Voc° faz escultura porque a madeira lhe permite expressar algo que outro 

material n«o permiteò (Bourgeois, 2000, p. 161 apud Paulino, 2020, p. 31). £ com base 

nessa afirma­«o de Bourgeois que Paulino justifica a escolha em trabalhar com linha 

e se utilizar dos recursos da costura e do bordado para confeccionar parte do conjunto 

de sua obra. 

Na primeira parte de seu texto, intitulada T®cnicas e mat®rias: arte erudita x 

arte n«o erudita, Paulino retoma a discuss«o do bin¹mio ñarte erudita e arte n«o 

eruditaò pela ·tica da mat®ria, afirmando que, se por um lado, um conjunto de 

materiais foram considerados ñnobresò e ñart²sticosò, como m§rmore, bronze e tinta ¨ 

·leo, por exemplo, por outro, linhas e tecidos, bem como as ferramentas adjacentes 

como agulhas, bastidores etc., ficaram relegados ¨ categoria de materiais n«o nobres 

e, portanto, ligados ao artesanato. Essa perspectiva colaborou para a consolida­«o 

das hierarquias entre as categorias ñarteò e ñartesantoò, uma vez que, 

 

Ao compreendermos essa distin­«o estaremos n«o s· observando um dado 
hist·rico, mas entendendo como esses recurso, dentre outros fatores, t°m 
sido utilizados para eleger o que ® arte, determinando assim o que ® dom²nio 
de um grupo de elite, muitas vezes em detrimento de outros grupos que n«o 
se valem dos c·digos dominantes relacionados a determinadas formas de 
express«o (Paulino, 2020, p. 36). 

 

A artista aponta ainda para a fragilidade entre essas hierarquias impostas sobre 

uma produ­«o erudita frente ¨ produ­«o mais ñartesanalò, na medida em que a 

defini­«o imprecisa que estabelece que o artesanato se refere apenas ¨ manualidade 

® estremecida pela constata­«o de que o processo de confec­«o de uma escultura ou 

pintura, por exemplo, tamb®m possui uma ñhabilidade manualò e ñartesanalò, bem 
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como uma manipula­«o operacional e transforma­«o da mat®ria, como ocorre no 

artesanato. Ademais, a mesma nos relembra que 

 

Grupos tradicionalmente exclu²dos na sociedade ocidental, tais como 
mulheres, negros, ind²genas e alienados, muitas vezes utilizaram-se, na 
constru­«o de seus objetos, de materiais carater²sticos e que via de regra n«o 
eram reconhecidos por um ñcircuito eruditoò, circuito este formado por museus 
de arte, colecionadores, galerias, bienais etc. Bordados, cestaria e contas, por 
exemplo, frequentemente utilizados por essas pessoas na manufatura de suas 
pe­as de arte, foram muitas vezes, e sem justificativa, relegados ¨ esfera dos 
materiais populares, n«o eruditos, colocando assim tais artefatos 
automaticamente na categoria de artesanato, sem antes analisar as qualidades 
intr²nsecas presentes em tal produ­«o (Paulino, 2020, p. 37). 

 

Na segunda parte do texto, intitulado Costura e bordados, Paulino ressalta a 

import©ncia dos grupos de artistas estrangeiras, sobretudo, da produ­«o visual de 

algumas artistas em particular, como o caso de Eva Hesse (Figura 6), que utilizava 

materiais considerados n«o nobres na confec­«o de suas obras. Nessa mesma 

perspectiva, ela traz o conjunto da obra de Louise Bourgeois (Figura 7) e os trabalhos 

de Arthur Bispo do Ros§rio (Figura 8), como fundamentais na consolida­«o e na 

difus«o do uso de materiais ligados ao ambiente ñdom®sticoò, ñfemininoò e ñpopularò 

na arte contempor©nea, corroborando com a afirma­«o de Lagnado. Os materiais 

utilizados por esses tr°s artistas, segundo Paulino (2020, p. 34), cooperaram para 

sublimar a conjun­«o arte-vida, ñum valor muito querido aos artistas das gera­»es p·s-

modernas: a arte como forma de resgatar uma hist·ria pessoal, ou ainda, um tipo de 

arte mais intimista, em que o artista se coloca como protagonista de sua pr·pria 

hist·ria. [...] a chamada History art [...]ò. 

Imagens dos trabalhos desses artistas s«o trazidas para que possamos 

verificar a presen­a pronunciada da materialidade t°xtil destacada por Paulino. A 

primeira imagem retrata uma das obras de Eva Hesse, de 1966. O trabalho traz na 

sua conforma­«o objetos suspensos e sobrepostos, que remetem a pequenos sacos 

constitu²dos por um tipo de trama encontrada em redes de pesca. Na descri­«o do 

trabalho, podemos ver o uso de barbante, algod«o, chumbo, papel e pl§stico, ou seja, 

como afirma Paulino, materiais n«o nobres contrapondo ¨ materialidade consagrada 

no universo art²stico.  

J§ a obra intitulada A boa m«e (2003), de Louise Bourgeois, ® constitu²da por 

uma esp®cie de boneca de pano, toda feita em tecido rosado. De seus seios, saem 

linhas de barbantes que se conectam ao novelo, disposto ¨ sua frente, como que 
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numa rela­«o cont²nua e perene da amamenta­«o. O trabalho, portanto, ® 

integralmente realizado a partir da materialidade do universo t°xtil, al®m de remeter ¨ 

esfera dom®stica e ao universo infantil.  

No trabalho de Arthur Bispo do Ros§rio, verificamos um de seus muitos 

estandartes bordados, incessantemente, com palavras e imagens nas duas faces do 

tecido. A linha azul presente no trabalho foi retirada do uniforme de pacientes 

psiqui§tricos ou do desfazimento das tramas do tecido de len­·is hospitalares onde 

se encontrava asilado (Caba¶as, 2018). 

Ao discutir a contemporaneidade de Bispo do Ros§rio, Kaira Caba¶as (2018, 

p. 90) descreve com mais detalhes o estandarte realizado por ele, postumamente 

intitulado Eu preciso destas palavras. Escrita: 

 

Bispo dividiu a superf²cie em sete colunas de larguras distintas [...]. No canto 
esquerdo do objeto, ® poss²vel distinguir palavras que come­am com a letra 
A, costuradas em caixa alta: ADEUS, ADEM, ADAPTADAS, ADULTO, 
ADICIONAR, ADULA, ADVOGADO. Cada palavra ocupa seu pr·prio 
ret©ngulo, criando um efeito visual de blocos de voc§bulos sobrepostos. Na 
¼ltima coluna ¨ direita, Bispo documenta sua vis«o (novamente em caixa 
alta): ñ22 DEZEMBRO 1938 ï MEIA NOITE ACOMPANHADO POR ï 7 ï 
ANJOS EM NUVES ESPECIAIS FORMA ESTEIRA ï MIM DEIXARAM NA 
CASA NOS FUNDO MURRADO RUA SëO CLEMENTE ï 301 ï BOTAFOGO 
ENTRE AS RUAS DAS PALMEIRAS E MATRIZ EU COM LAN¢A NAS MëO 
NESTA NUVES ESPIRITO MALISIMO NëO PENETRARAò. Nessa obra, 
Bispo tamb®m explica como deixou a casa da fam²lia Leone, no bairro carioca 
de Botafogo, e iniciou uma peregrina­«o em dire­«o ao centro da cidade, 
passando, ao longo do caminho, pelo pal§cio do Catete, pela Pra­a XV e pela 
Igreja da Candel§ria. Existem diferentes vers»es, no entanto, sobre seu 
destino sagrado final, onde ele teria se apresentado como Jesus. 
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Figura 6 ð Sem t²tulo ou ainda n«o (1966), de Eva Hesse.  

 
Fonte: Site que re¼ne registros das obras da artista. Algod«o, pl§stico, papel, chumbo e barbante. 
Dispon²vel em: https://www.artsy.net/artwork/eva-hesse-untitled-or-not-yet. Acesso em: 15 jan. 2025. 
 
 

 
Figura 7 ð A Boa M«e (2003), de Louise Bourgeois 

 
Fonte: site que re¼ne registros das obras da artista. . Tecido, linha, a­o inoxid§vel, madeira e vidro. 
109,2 x 45,7 x 38,1 cm. Foto: Christopher Burke, 2021. Dispon²vel em: 
https://www.craftscouncil.org.uk/stories/discover-louise-bourgeois-powerful-textile-works-at-the-
hayward-gallery. Acesso em: 15 jan. 2025. 

 

 

https://www.artsy.net/artwork/eva-hesse-untitled-or-not-yet
https://www.craftscouncil.org.uk/stories/discover-louise-bourgeois-powerful-textile-works-at-the-hayward-gallery
https://www.craftscouncil.org.uk/stories/discover-louise-bourgeois-powerful-textile-works-at-the-hayward-gallery
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Figura 8 ð Eu preciso destas palavras escrita, de Arthur Bispo do Rosario 

 
Fonte: site Museu Bispo do Ros§rio: arte contempor©nea. T®cnica: Costura, revestimento, bordado, 
escrita. Dimens»es: 126x208x10 cm 
Dispon²vel em: https://museubispodorosario.com/acervo-2/eu-preciso-destas-palavras-escrita/. Acesso 
em: 17 jan. 2025. 

 

Os tr°s exemplos de trabalhos indicados por Paulino confirmam o uso de 

materiais ordin§rios no cen§rio art²stico que foram fortemente explorados, 

principalmente, a partir do advento da ñarte contempor©nea como categoria [que] 

come­ou a dominar os discursos institucionais nos anos 1990ò (Caba¶as, 2018, p. 

88). 

Na ¼ltima parte de seu texto, intitulada Costurando Sentidos, a artista trata mais 

especificamente de seu pr·prio trabalho po®tico, indicando que sua escolha de 

materiais e objetos, identificados como partes do universo dom®stico e feminino, ® 

deliberada, e tem como objetivo reiterar as quest»es prementes de sua obra na busca 

de questionar o lugar da popula­«o afrodescendente, sobretudo, da mulher negra 

numa sociedade racista. De modo que ña escolha e utiliza­«o de objetos do dom²nio 

quase exclusivo das mulheres, tais como tecidos e linhas, t°m o car§ter de refor­ar 

as quest»es que est«o sendo discutidas no trabalhoò (Paulino, 2020, p. 37) e 

coadunam, em muitos pontos com as narrativas da exposi­«o em foco. 

A ¼ltima colabora­«o presente no cat§logo de Transbordar: transgress»es do 

bordado na arte ® assinada pela historiadora da arte e curadora radicada no M®xico 

Karen Cordeiro Reiman. Seu texto, divido em tr°s partes, abordou, entre outras 

coisas, as discuss»es e temas j§ tratados pelas demais curadorias e pela artista 

https://museubispodorosario.com/acervo-2/eu-preciso-destas-palavras-escrita/
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Rosana Paulino, e se circunscreveu nos seguintes t·picos: Transforma­«o da rela­«o 

entre arte e artesanato; Arte t°xtil g°nero e feminismo; e Cumplicidades cont²nuas. 

Uma importante contribui­«o de Reiman ® a rela­«o, at® ent«o pouco mencionada, 

entre as manualidades e o artesanato, com a categoria ñarte popularò. Por estar 

inserida no contexto mexicano, no qual a arte popular e as artesan³as t°m uma 

presen­a contundente, Reiman (2020, p. 46) relata como a transforma­«o da 

concep­«o de ñind¼strias manuaisò ou ñind¼strias ®tnicasò, neste contexto, se 

transformou em ñarte popularò, e como esta categoria foi incorporada por artistas como 

Diego Rivera, com a inten­«o de exalt§-la enquanto ñimagens simb·licas do nacional 

como elemento-chave da arte mexicana modernaò. 

A perspectiva ñneorrom©nticaò sobre a arte popular, dada como a express«o 

m§xima da identidade do povo mexicano, foi utilizada como afirma­«o da ñess°ncia 

mexicanaò, com aporte em ra²zes pr®-colombianas. Tal carater²stica foi tomada por 

artistas no contexto das vanguardas do in²cio do s®culo XX, que se apropriaram 

desses conceitos e das materialidades advindas do universo popular. Esse ® caso da 

artista Lola Cueto (1897-1978), ñque usou meios t°xteis para cria­«o de obras 

bidimensionais como India oaxque¶a, [Figura 9] tape­aria e manta, de 1928ò (Reiman, 

2020, p. 47), exaltando n«o apenas a nacionalidade, como o grupo ®tnico ao qual a 

personagem fazia parte. 
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Figura 9 ð Oaxacan Indian (1928), de Lola Cueto 

 
Fonte: site Arts and Culture. Tape­aria 118 x74 cm. Cole­«o Andr®s Blainsten, M®xico. Dispon²vel em: 
https://artsandculture.google.com/asset/oaxacan-indian. Acesso em: 15 jan. 2025. 

 

A presen­a e a incorpora­«o de elementos da cultura popular como fonte de 

uma ess°ncia nacional nas artes visuais foram marcantes nos movimentos 

modernistas brasileiro e latino-americano e, por isso, est«o presentes nas obras, 

sobretudo, no n¼cleo dos pioneiros e pioneiras. Elas aparecem frequentemente num 

tipo de imagem vernacular, como na tape­aria de Cueto, ou tamb®m na utiliza­«o de 

t®cnicas t°xteis, como a tecelagem, que, em contextos hispano-americanos, s«o 

associadas ¨s camadas ®tnicas e populares. O popular, nessa conjuntura hist·rica, 

pode ser entendido na chave descrita pelo soci·logo Renato Ortiz (1992, p. 5), que 

traz duas acep­»es n«o excludentes entre si, visto que 

 

Fala-se de grupos populares, subalternos, no sentido classista do termo. Eles 

seriam portadores de uma cultura radicalmente distinta, contrastante com a 

de uma elite esclarecida. £ dentro desta perspectiva que toda uma literatura 

engajada utiliza a no­«o de cultura popular, atribuindo ¨s manifesta­»es 

concretas uma potencialidade na constru­«o de uma nova sociedade. 

Permanece por®m uma outra acep­«o do termo, n«o excludente da anterior, 

mais abrangente. Popular enquanto sin¹nimo de povo. A inflex«o restritiva de 

classe cede lugar a uma totalidade que a transcenderia. Da² a associa­«o 

²ntima entre cultura popular e a quest«o nacional; a reflex«o integra assim os 

dilemas da nacionalidade. 

https://artsandculture.google.com/asset/oaxacan-indian
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Em Arte t°xtil, g°nero e feminismo, Reiman destaca a relev©ncia do estudo da 

historiadora da arte e psicanalista Rozsika Parker em sua an§lise do bordado como 

instrumento de repress«o e refor­o de estere·tipos, bem como enquanto meio de 

reafirma­«o de um feminino transgressor. Al®m disso, s«o ressaltadas as 

contribui­»es das feministas da segunda gera­«o ð d®cada de 1970 ð e a 

reinvindica­«o de artistas desse per²odo pela reinser­«o de materialidades 

historicamente marginalizadas no circuito art²stico, sendo uma delas o bordado. 

Reiman tamb®m enfatiza o programa pioneiro Feminist Art Program, criado em 1971 

por Miriam Schapiro e Judy Chicago, e d§ destaque ¨ emblem§tica instala­«o da 

¼ltima, The Dinner Party (1974/79) (Figura10).  

Esta instala­«o, segundo Ana Mae Barbosa, ® considerada a obra inaugural do 

movimento feminista. Barbosa (2020, p. 144) a equipara ¨ Santa Ceia, afirmando que 

se ños homens tiveram a Santa Ceia que mudou o mundo, as mulheres s· t°m jantares 

de festasò. The Dinner Party foi realizada a partir da inquieta­«o e da reinvindica­«o 

de Chicago sobre a contribui­«o de mulheres em todos os campos do saber, 

invocando seus nomes e suas realiza­»es, numa grande mesa triangular, na qual 

eram ñservidosò pratos com bordados em formato de vulvas. Ana Mae descreve com 

mais detalhes a instala­«o e analisa a obra afirmando que 

 

Chicago trabalhou com mais de 400 mulheres come­ando pela pesquisa da 
contribui­«o das mulheres em todos os campos do saber. Depois de seis 
anos de trabalho apresentou sua instala­«o, uma mesa triangular em um 
ch«o de azulejos com a impress«o dos nomes de todas as mulheres 
estudadas. A mesa era composta de 13 lugares de cada lado, ao todo 39 
lugares, representando cada lugar a mulher mais importante de sua §rea. 
Cada lugar tinha um jogo americano bordado, um prato de cer©mica redondo 
com decora­«o em forma de vaginas e um copo. S· os copos eram todos 
iguais e projetados por um designer homem. Cer©mica e bordado eram 
atividades consideradas de segunda categoria, artesanato, ñcoisa de mulherò, 
e n«o Arte (Barbosa, 2020, p. 144). 
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Figura 10 ð The Dinner Party (1974ï1979), de Judy Chicago 

 
Fonte: site Frieze. Centro Elizabeth A. Sackler de Arte Feminista, Cole­«o do Museu do Brooklyn. 
Dispon²vel: https://www.frieze.com/article/judy-chicago-hits-back-dinner-party-criticism. Acesso em: 18 
jun. 2025. 
 

Para Reiman, a hispano-mexicana Marta Palau ® mais um exemplo de artista 

que contribuiu para a inser­«o e a utiliza­«o de materiais t°xteis no universo art²stico. 

Segundo a curadora, Palau se filiava ao campo escult·rico, pois sua obra fazia ñeco 

ao conceito de escultura em campo expandidoò (Reiman, 2020, p. 49). De fato, Palau 

se valia de elementos como tridimensionalidade, peso, equil²brio e volumetria, que s«o 

carater²sticas escult·ricas, no entanto, as submetia aos condicionantes das 

materialidades t°xteis, a partir de n·s e tran­ados. A configura­«o de Llerda (1973) 

(Figura 11), obra de Palau, ® ladeada ¨ obra de Judy Chicago, refor­ando a rela­«o 

dos t°xteis com as pautas femininas e feministas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.frieze.com/article/judy-chicago-hits-back-dinner-party-criticism
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Figura 11 ð Llerda V (1973), de Marta Palau 

 
Fonte: imagem retirada do cat§logo impresso da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na 
arte (2020/21). Juta e algod«o. Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM. Foto: Oliver Santana, 
2020.  

 

Todas as artistas indicadas por Reiman s«o intencionalmente trazidas para o 

cerne das discuss»es enquanto exemplos de como a presen­a art²stica das mulheres, 

dentro do movimento feminista, foi importante n«o s· para a reinvindica­«o da 

participa­«o e do reconhecimento de seus trabalhos art²sticos, mas para a reinser­«o 

da materialidade t°xtil no ©mbito das artes visuais contempor©neas. 

No trecho derradeiro de seu texto, Cumplicidades cont²nuas, a curadora busca 

iluminar as diversas iniciativas e produ­»es mais recentes, sobretudo mexicanas, na 

utiliza­«o da arte t°xtil, destacando diferentes artistas, homens e mulheres. Para ela, 

al®m dessas iniciativas serem m¼ltiplas, elas tensionam as concep­»es de g°nero, de 

classe, de etnia, e do bin¹mio ñarte erudita e arte popularò, no ñmarco do ativismo 

culturalò, tendo estes aspectos ñresson©ncia com iniciativas latino-americanas, 

continentais e globais realizadas nas ¼ltimas d®cadas buscando influenciar a 



рм 
 

transforma­«o do cen§rio est®tico-pol²tico global no futuroò (Reiman, 2020, p. 54), 

fazendo eco ao que foi postulado por Bryan-Wilson na mostra Andar pelas bordas. 

 

1.3 Entremeadas  

 

A terceira exposi­«o aqui estudada se baseou em uma proposta, em alguma 

medida, diversa das duas anteriores, tanto no que diz respeito aos trabalhos 

apresentados como no que tange ao debate proposto pela curadoria. Isso porque a 

mostra Entremeadas (2019-2022), tamb®m realizada e encomendada pelo grupo 

Sesc, teve como mote a exibi­«o da produ­«o em bordados e t°xteis feitos por artes«s 

e por coletivos paulistas, como Abayomi On«, Associa­«o Arte e Vida, Artes«s Linha 

Nove, Bordadeiras do Jardim Concei­«o, Coletivo BordaEmia, Cooperativa Lili, 

Mulheres Artes«s da Enseada da Baleia, Oficina dos Anjos, Povo Ind²gena Guarani 

Mbya, Projeto Tear, Quilombo Ivaporunduva e Rendeiras da Aldeia, al®m de Lucinda 

Bento, Cleide Toledo e Odete Coradini, entre outras. 

A curadoria, assinada por Ad®lia Borges, tamb®m marca a distin­«o em rela­«o 

¨s duas exposi­»es anteriores, pois, al®m de jornalista, Borges atua como historiadora 

do design e da cultura popular. Sua abordagem sobre os t°xteis, portanto, ® 

influenciada por uma outra perspectiva, por meio da qual ela os analisa no seu 

imbricamento entre artesanato e design. Com isso, as discuss»es tratadas por esta 

exposi­«o ð ainda que se interconectem com as proposi­»es anteriores ð se 

circunscrevem no ©mbito de agendas mais voltadas ao artesanato e sua vincula­«o 

com o design, a cultura popular, o patrim¹nio cultural, os mecanismos de preserva­«o, 

e o reconhecimento de mestres e mestras populares, entre outros.  

Tal perspectiva ® ressaltada na entrevista que a curadora concedeu para esta 

pesquisa. Quando foi indagada sobre como encara o imbricamento entre artesanato, 

arte e design, ela responde que:  

 

A minha §rea ® a coisa mais seriada. Ent«o n«o ® a pe­a ¼nica, n«o ® a arte 
contempor©nea, n«o ® a arte com ñAò mai¼sculo, mas ® essa coisa do 
cotidiano, do dia a dia. [...] Eu acho que design ® uma atividade que voc° faz; 
um projeto que voc° faz algo que possa ser repet²vel, e que isso pode ser 
repetido de forma industrial, de forma artesanal ou de forma digital. Ent«o, 
para mim, o interesse era maior na quest«o da reprodutibilidade. [...], era esse 
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o foco que eu queria. Agora, essa quest«o das classifica­»es, se ® arte, se ® 
artesanato, se ® design, eu prefiro o design artesanal [...] (Borges, 2025)4. 

 

 A exposi­«o, que itinerou entre unidades do Sesc, teve sua primeira vers«o 

exibida na unidade de Vila Mariana, em 2019, seguindo posteriormente para 

Guarulhos e Bauru, ambas em 2022. A curadora relatou, em entrevista, que a mostra 

manteve grande parte do seu n¼cleo expositivo inicial, mas agregou coletivos e 

bordadeiras locais durante a itiner©ncia. Em cada uma de suas vers»es, foram 

produzidos cat§logos espec²ficos, apresentando as modifica­»es ocorridas nas 

localidades. Contudo, eles preservaram igualmente os textos de apresenta­«o e 

curadoria, com algumas modifica­»es nos escritos sobre os coletivos e bordadeiras 

acrescidas.  

Nas tr°s exibi­»es, a exposi­«o foi dividida em doze m·dulos, intitulados: (1) 

Filigranas t°xteis; (2) Ponto a ponto; (3) Parcerias criativas; (4) Frutos dos territ·rios; 

(5) Manifestos de cidadania; (6) Bordagem; (7) Artesanato; (8) Objetos; (9) Cria­«o; 

(10) Bordar; (11) V²deo; e (12) Pesquisa. Em cada um deles, foram alocados trabalhos 

que ð retirados de seu contexto, conforme explica a curadora ð se conectavam aos 

prop·sitos expositivos do n¼cleo em que foram inseridos.  

Para esta an§lise, foram utilizados como refer°ncias os cat§logos das exibi­»es 

ocorridas em Guarulhos (SP) e Bauru (SP). Neles, encontramos os textos de 

apresenta­«o institucional, assinado por Danilo Miranda ð como no caso da mostra 

Transbordar ð, o texto curatorial e os demais escritos sobre os coletivos de bordado 

e artes«s, todos assinados por Ad®lia Borges. 

 O discurso sobre diversidade cultural, a partir dos fazeres de povos formadores 

da cultura brasileira, abre o debate da mostra no texto institucional intitulado Fios que 

permeiam hist·rias. O escrito, que tamb®m pontua de forma passageira a hierarquia 

sobre arte erudita e arte popular, enfatiza a valoriza­«o da cultura popular em raz«o 

de sua importante contribui­«o para a no­«o de identidade, bem como a ideia de que 

ela contribui e registra a criatividade, e refor­a as no­»es de identidade e 

pertencimento cultural.  

 Em seu texto curatorial intitulado O fazer como agente de mudan­as, Ad®lia 

Borges (2022), primeiramente, nos conta a trajet·ria de como a exposi­«o foi pensada 

                                                           
4 BORGES, Ad®lia. Entrevista concedida a Nu§ra da Frota Visintin, via v²deo confer°ncia e §udio de 
WhatsApp, 5 de jun. 2025. [A entrevista encontra-se transcrita na ²ntegra no Ap°ndice B deste trabalho]. 
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e organizada, e quais os rumos que ela tomou at® sua abertura. Encomendada pela 

equipe Sesc Vila Mariana, como mencionado anteriormente, a mostra intencionava 

apresentar a produ­«o de agentes populares de todo o pa²s que produzissem 

bordados e cestarias, e seria intitulada Mestras populares: m«os femininas que tecem 

hist·rias (Borges, 2022, p. 8). 

Borges (2022) ainda relata que, durante a pesquisa, foi constatada a dificuldade 

em mapear essas agentes da cultura em raz«o do baixo ²ndice de dados nos recantos 

do Brasil, uma vez que o reconhecimento e a titula­«o das mestras dependem de 

pol²ticas, n«o somente em ©mbito federal, mas tamb®m em ©mbito estadual e 

municipal. Esse contexto dificulta a obten­«o de dados, pois cada estado e cada 

munic²pio possui autonomia para gerir ð e at® negligenciar ð seus bens culturais. 

Na esfera federal, o reconhecimento da categoria ñmestrasò se interconecta ao 

dispositivo legal do registro5 do patrim¹nio imaterial ð instrumento jur²dico que fica a 

cargo do Instituto do Patrim¹nio Hist·rico e Art²stico Nacional (Iphan) ð institu²do no 

Decreto nÜ 3551, publicado em 4 de agosto de 2000, como mecanismo de prote­«o e 

promo­«o desses bens. Este mecanismo, por sua vez, abrange os ñconhecimentos e 

modos de fazer enraizados no cotidiano das comunidades, rituais e festas que 

marcam a conviv°ncia coletiva do trabalho, da religiosidade, do entretenimento e de 

outras pr§ticas da vida socialò (Brasil, 2000).  

 A curadora conta que o primeiro bem imaterial registrado no Brasil foi o ñOf²cio 

das paneleiras de Goiabeirasò ð um conhecimento carater²stico do estado do Esp²rito 

Santo ð e que o ¼nico Registro sobre a atividade t°xtil era, at® aquele momento, o 

ñModo de fazer renda Irlandesa, praticado por uma centena de artes«s em Divina 

Pastora, interior de Sergipe, registrado em 2009, no Livro de registro dos saberesò 

(Borges, 2022, p. 9).  

                                                           
5 ñBens Culturais Registrados s«o os patrim¹nios imateriais reconhecidos formalmente, pelo Governo 
Federal, como Patrim¹nio Cultural do Brasil. Esses bens caracterizam-se pelas pr§ticas e dom²nios da 
vida social apropriados por indiv²duos e grupos sociais como importantes elementos de sua identidade. 
S«o transmitidos de gera­«o a gera­«o e constantemente recriado pelas comunidades e grupos em 
fun­«o de seu ambiente, sua intera­«o com a natureza e sua hist·ria, gerando um sentimento de 
identidade e continuidade. Contribuem, dessa forma, para promo­«o do respeito ¨ diversidade cultural 
e ¨ criatividade humana. Os bens culturais imateriais pass²veis de registro pelo Iphan s«o aqueles que 
det®m continuidade hist·rica, possuem relev©ncia para a mem·ria nacional e s«o refer°ncias culturais 
de grupos formadores da sociedade brasileiraò (IPHAN, 2025). 
 

https://www.gov.br/pt-br
https://www.gov.br/pt-br
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 ê medida em que se desenvolvia a pesquisa para a realiza­«o da exposi­«o, 

Borges detectava uma produ­«o expressiva dos coletivos de artes«s no pr·prio 

estado de S«o Paulo, ²ndice que, naquela ocasi«o, causou um estranhamento, pois 

 

[...] quando se fala de artesanato, a associa­«o imediata das pessoas ® com 
o Nordeste ou com os Estados como Minas Gerais. [...] Tamb®m se sup»e 
que no ber­o industrial e tecnol·gico do pa²s inexistiriam formas mais 
ñarcaicasò, digamos assim, de produ­«o. Da constata­«o dessa insuspeitada 
riqueza surgiu a ideia do recorte geogr§fico [...] (Borges, 2022, p. 9). 

 

 Ap·s citar alguns exemplos de grupos e coletivos de bordados do estado de 

S«o Paulo e suas especificidades, a curadora discute, na segunda sess«o de seu 

texto, sobre os crit®rios e as escolhas curatoriais. Estes crit®rios seguiram a l·gica de 

privilegiar iniciativas que tinham o artesanato como ñagente de mudan­asò (Borges, 

2022, p. 10), sendo este, ent«o, o argumento para o recorte e a linha curatorial que se 

seguiu. 

Essas ñmudan­asò eram entendidas de maneira abrangente, ou seja, n«o 

operavam apenas na esfera econ¹mica, proporcionando ¨s mulheres uma maior 

autonomia financeira e, por isso, menor depend°ncia econ¹mica de seus parceiros, 

mas tamb®m como mudan­as ps²quicas e sociais. Borges (2022, p. 10) afirma que, 

no aspecto social, os grupos refor­am a ideia de coletividade e associa­«o, e, por 

conseguinte, uma maior solidariedade e ajuda m¼tua entre as participantes dos 

coletivos. Ou seja, as pr§ticas do cuidado t«o presentes nos debates dos programas 

curatoriais anteriores, reaparecem aqui na forma de agremia­»es femininas em 

cooperativas artesanais que buscam autonomia financeira e v²nculos de solidariedade 

e ajuda rec²proca.  

£ poss²vel aproximar estas experi°ncias dos coletivos de bordados de hoje, 

apresentados na exposi­«o, com iniciativas semelhantes ocorridas no passado, no 

que diz respeito ¨s ñmudan­asò indicadas pela curadora. Inciativas estas que tamb®m 

serviram de fonte de an§lise ð no caso, para a cr²tica de arte brasileira ð quando 

estiveram sob o olhar acurado de M§rio Pedrosa. O cr²tico trouxe, para o debate 

art²stico/est®tico e econ¹mico, as experi°ncias sobre as ñcooperativas de m«esò que 

se formaram no Chile, no per²odo do governo da Unidade Popular, visto que ñapesar 

de ter se envolvido diretamente na cria­«o do Museu da Solidariedade, foi nas 

cooperativas de artesanato que Pedrosa enxergou o maior potencial comunit§rio da 

arte, cujo car§ter revolucion§rio ele defendeu no artigo óArte Culta e Arte Popularôò 
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(Paladino, 2021, p. 22). Ao relatar sobre as mudan­as que as cooperativas operavam 

na vida das mulheres chilenas, Pedrosa (2015, p. 547) aponta que 

 

[...] a condi­«o da mulher ® profundamente afetada pelo desenvolvimento 
dessa ind¼stria. Modifica-se sua condi­«o no lar. A mulher do campon°s ou 
do oper§rio, antes dedicada exclusivamente aos mais duros trabalhos 
dom®sticos e frequentemente tendo que contribuir para o or­amento 
trabalhando como criada nas casas da burguesia local (lavando, cozinhando, 
limpando etc.), descobre uma atividade que, al®m de liber§-la dessas 
necessidades, compensando-a economicamente com vantagens, d§-lhe 
prest²gio que afirma sua situa­«o no lar, assim como no interior do grupo local 
e familiar. 

  

 As observa­»es de Pedrosa convergem com o relato da curadora, que, ao 

justificar a sele­«o dos grupos participantes nesta mostra ð baseada no crit®rio do 

artesanato enquanto ñagente de mudan­asò ð, exp»e os diferentes pontos de vista 

sobre essas transforma­»es promovidas pelos coletivos de bordados, afirmando que  

 

Gra­as ¨s produ­»es artesanais, mulheres conquistam sua autonomia 
econ¹mica ð ou pelo menos a melhoria de suas condi­»es financeiras ð 
sem que precisem deixar a casa e os filhos enquanto trabalham como 
empregadas servindo a outras fam²lias, depois de enfrentar um longo tempo 
nos trajetos de transporte p¼blico entre casa e servi­o. [...] Do ponto de vista 
social [...] as mulheres se emancipam, adquirem mais confian­a em si 
mesmas. Desenvolvem um esp²rito de troca entre si, um esp²rito de 
solidariedade [...] (Borges, 2022, p. 11). 

 

 Uma outra afirmativa de Pedrosa que se pode alinhar ¨ posi­«o da curadora, 

em rela­«o ¨s mudan­as culturais e aos benef²cios pessoais para as mestras e 

artes«s, est§ no trecho em que o cr²tico ressalta que: o ñque dava uma nova dignidade 

a esses grupos era o fato de que o povo se incorporava a uma tarefa criadora, nela 

encontrando um espl°ndido alargamento de suas faculdades de intelig°ncia, 

sensibilidade e sociabilidadeò (Pedrosa, 2015); enquanto a curadora  aponta que: ñDo 

ponto de vista cultural, podemos observar [...] como as mulheres se apropriam de suas 

pr·prias identidades e as traduzem criativamenteò (Borges, 2022, p. 11).  

Neste sentido, o regime curatorial proposto por Borges direciona seu foco para 

a emancipa­«o econ¹mica das mulheres a partir da produ­«o t°xtil, enfoque este que 

est§ presente, de maneira transversal, nos demais programas curatoriais, sendo 

abordado de maneira mais indireta. No entanto, as agendas discutidas pelo regime 

curatorial da jornalista, que at® ent«o, em determinado ponto do texto, haviam 

derivado para campos adjacentes e tangentes ¨ produ­«o t°xtil, reencontra os 
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debates e exemplos mencionados pelas demais curadorias. £ o caso da aproxima­«o 

que ela estabelece entre as cooperativas urbanas de bordados de S«o Paulo e as 

Arpilleras chilenas. Borges associa a a­«o desses coletivos, que buscam promover 

cidadania pela via da resist°ncia, com as a­»es das bordadeiras de Isla Negra, cujo 

bordado foi transformado em arma pol²tica e de den¼ncia dos atos contra os direitos 

humanos, no per²odo da ditadura militar no Chile (Borges, 2022, p. 12). Este aspecto 

ressoa com a discuss«o da curadora Karen Reinam, na exposi­«o anterior, ao analisar 

uma produ­«o t°xtil contempor©nea que vem desempenhando um importante papel 

entre arte e ativismo pol²tico; bem como, com o exemplo de Julia Bryan-Wilson, 

mencionado por Schwarcz, ao tratar sobre a resili°ncia do tecido em manifesta­»es 

de resist°ncia, como no caso das arpilleras. 

 Um outro aspecto j§ pontuado nos t·picos anteriores, mas que foi tomando 

maior propor­«o ao longo do texto, ® o recorte de g°nero desta outra exposi­«o. O 

objetivo, desde a encomenda do grupo Sesc, era a valoriza­«o das ñmestrasò 

populares, dando °nfase para este grupo espec²fico. Segundo Borges, o interesse em 

destacar a participa­«o feminina nestes espa­os vem acompanhando sua trajet·ria 

profissional, conforme relata em entrevista:  

 

Eu fui editora de um jornal feminista, o jornal Mulherio, e tamb®m dirigi um 
programa na TV Cultura, durante alguns anos, chamado Palavra de Mulher, 
que era um olhar feminino sobre as coisas do mundo. Ent«o, historicamente, 
eu tenho interesse na quest«o de g°nero (Borges, 2025). 

 

Ainda assim, a curadora verificou ser comum e generalizado o estranhamento 

relacionado ao termo ñmestraò, no feminino, mesmo que mais de ñ85% dos artes«os 

brasileiros sejam mulheresò (Borges, 2022, p. 9).  

De todo modo, alguns grupos de bordado presentes nesta exposi­«o contam 

com a presen­a masculina. Entre eles, se destaca o trabalho do Coletivo Ybyat«. 

Segundo a curadora, o coletivo se re¼ne em um Ponto de Cultura6 na regi«o do 

Butant«, em um equipamento municipal voltado ¨ sa¼de, com o objetivo de ñpromover 

o direito ao trabalho, em especial para usu§rios da rede de aten­«o psicossocialò 

(Borges, 2022, p. 38). O coletivo, que se re¼ne diariamente, ® formado por mulheres 

e homens que expandiram seu repert·rio de bordado com o aprendizado da t®cnica 

                                                           
6 Os Pontos de Cultura s«o entidades reconhecidas e apoiadas financeira e institucionalmente pelo 
Minist®rio da Cultura para desenvolverem a­»es socioculturais em suas comunidades. 
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japonesa de Sashiko, depois da participa­«o volunt§ria de Noriko Hiramatsu. Na 

imagem abaixo (Figura 12), vemos a t®cnica aplicada, que se trata de  

 

um bordado bem simples, quase um alinhavo, que surgiu na cultura japonesa 
como uma forma de remendar as roupas para prolongar seu uso. Os pontos 
tracejados adotam padr»es decorativos que se repetem tais como c²rculos, 
quadrados, tri©ngulos e zigue-zagues (Borges, 2022, p. 38). 

 

Figura 12 ð Bordado do Coletivo Ybyat« 

 
Fonte: imagem retirada do cat§logo virtual da exposi­«o Entremeadas, Sesc (2022). Dispon²vel em: 
https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604. Acesso em: 21 jan. 2025. 

 

Com isso, podemos afirmar que esta exposi­«o se encontra, de fato, 

ñentremeadaò entre as duas mostras anteriores, se ligando ¨ primeira ð Andar pelas 

bordas ð pela decis«o de privilegiar um dos g°neros e, ¨ segunda ð Transbordarð

, por apresentar bordados realizados tamb®m por m«os masculinas. Isso posto, a 

intersec­«o entre elas se d§ n«o apenas na veicula­«o gen®rica ñt°xteisò, mas na 

incorpora­«o de bordados e outros trabalhos t°xteis produzidos por grupos, coletivos 

de bordadeiras e artes«s. 

 Ao longo do texto de Borges (2022), as pautas discutidas nos outros projetos 

curatoriais se mantiveram mais discretas, ainda que elas estivessem presentes nas 

entrelinhas. A narrativa parecia indicar um entendimento sobre os trabalhos mais pela 

via do artesanato ou da manifesta­«o da cultura popular. No entanto, as coloca­»es 

derradeiras do texto curatorial revelam uma ñviradaò para o debate sobre as 

hierarquias impostas entre as categorias, evidenciando que esta mostra coadunava 

https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604
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com as ideias discutidas nas demais exposi­»es e pretendia contribuir para o debate 

que busca minimizar e diluir as assimetrias entre arte e artesanato. Esta guinada ® 

verificada no trecho onde a autora afirma que 

 

Na vis«o hierarquizada de uma certa tend°ncia que permeia a cultura 
ocidental, artesanato ® o ¼ltimo degrau, visto de forma depreciativa. [...] 
Gostar²amos que a exposi­«o pudesse contribuir para dissolver esses 
conceitos pr®-concebidos, e, assim colaborasse para uma aprecia­«o real 
dos trabalhos expostos, questionando as divis»es r²gidas entre Arte (com ñaò 
mai¼sculo) e artesanato (Borges, 2022, p. 13). 

 

Embora a curadora pontue essa assimetria, a discuss«o sobre o tema se 

encerra neste ponto, indicando uma escolha em n«o adentrar de maneira mais 

categ·rica nos fatores hist·ricos que delinearam esse cen§rio. Este fato indicaria uma 

perspectiva mais alinhada aos demais programas curatoriais, que buscaram enfrentar 

esse debate mesmo ¨ revelia de uma solu­«o.  

Ap·s as ideias apresentadas sobre o recorte proposto pela mostra 

Entremeadas, os cat§logos abrem uma nova sess«o com imagens das obras exibidas 

junto a textos que tratam sobre os coletivos e as artes«s participantes. Entre eles, 

encontramos o trabalho da Cooperativa Lili (Figura 13), formada por trinta mulheres 

detentas e ex-detentas da penitenci§ria do munic²pio de Trememb®. As bordadeiras 

participaram de oficinas ministradas por designers, artistas e professores de desenho, 

que as capacitavam para uma futura reinser­«o no mercado de trabalho e 

incentivavam a cria­«o de pe­as de uso dom®stico, como almofadas, colchas e 

bolsas, feitas em bordados, costura e croch°, e funcionavam ainda como um espa­o 

de express«o e liberdade criativa (Borges, 2022, p. 42). 
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Figura 13 ð Bordados do Coletivo Lili 

 
Fonte: imagem retirada do cat§logo virtual da exposi­«o Entremeadas, Sesc (2022). Dispon²vel em: 
https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604. Acesso em: 17 jan. 2025. 

 

 Enquanto o trabalho do Coletivo Ybyat« (Figura 12) nos apresenta um tipo de 

bordado mais geom®trico e abstrato, como uma esp®cie de mostru§rio dos pontos 

possibilitados pelo Sashiko, o trabalho do Coletivo Lili (Figura 13) nos traz um bordado 

igualmente linear, no entanto, figurativo e narrativo. As personagens em movimentos 

que lembram passos de dan­a e outros tipos de gestos possuem, no lugar de suas 

cabe­as, elementos org©nicos florais, ficando fora deste padr«o apenas aquela cujo 

bordado nos mostra a imagem de uma mulher gr§vida, j§ que esta personagem ® 

est§tica e, no lugar do elemento floral, h§ uma espiral substituindo sua cabe­a.  

A exposi­«o apresenta, al®m disso, um conjunto diverso e heterog°neo ð que 

ser§ visto mais adiante ð da produ­«o de uma parcela significativa dos coletivos de 

artesanatos t°xteis paulistas, cuja pr§tica transcende a dimens«o est®tica, 

incorporando uma preocupa­«o social. Para esses coletivos, o bordado constitui n«o 

apenas uma express«o art²stica, mas um meio de subsist°ncia e emancipa­«o 

econ¹mica, especialmente dos grupos femininos. 

 

 

 

 

 

https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604
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1.4 Efeitos curatoriais 

 

1.4.1 Narrativas de g°nero 

  

Verificamos, nas p§ginas anteriores, que os tr°s programas curatoriais 

analisados possuem narrativas e formas de abordagens semelhantes, apresentando 

argumentos, debates, conceitos e momentos hist·ricos equivalentes. Com isso, s«o 

produzidos tanto efeitos curatoriais de ordem narrativa e discursiva quanto efeitos de 

car§ter processual e operativo, que ser«o analisados mais adiante. Entre os efeitos 

narrativos, se destacam as ideias sobre a ñgenerifica­«oò da arte t°xtil, sobretudo, da 

pr§tica do bordado, identificando-a como ñessencialmenteò feminina. Somado a isso, 

destacam-se a discuss«o sobre o bin¹mio ñarte e artesanatoò, analisados do ponto de 

vista da hierarquiza­«o entre essas duas atividades, bem como a identifica­«o da 

pr§tica coletiva do bordado com iniciativas de solidariedade, resist°ncia e a­«o 

pol²tica.  

Esta constata­«o evidencia que, embora a arte moderna e contempor©nea 

tenha impulsionado in¼meras propostas de ruptura, at® mesmo na supera­«o de tais 

binarismos, as exposi­»es de arte t°xtil favorecem e intensificam os debates sobre 

assimetrias sociais e de g°nero. Esse dado nos permite afirmar que ñas 

desconstru­»es art²sticas, est®ticas e epistemol·gicas realizadas no decorrer do 

s®culo XX n«o afetaram [a] signific©ncia m²tica [da arte e de artistas]ò (Huchet, 2018), 

contribuindo para a continuidade e a adapta­»es dessas hierarquiza­»es.  

No que diz respeito ¨s narrativas de g°nero, ® oportuno abordar alguns pontos 

da discuss«o por meio de uma quarta exposi­«o, j§ mencionada neste cap²tulo. Isso 

porque esse quarto projeto curatorial, realizado poucos anos antes das mostras aqui 

analisadas, nos oferece um contexto em que fica evidente a intensifica­«o do debate 

de g°nero, mais especificamente das pautas sobre as mulheres, n«o apenas no 

circuito art²stico, mas na sociedade como um todo. Em suma, ® um momento em que 

as tem§ticas femininas e feministas passam a pautar grandes projetos curatoriais. 

Talita Trizoli (2023, p. 165) aponta que ñ® poss²vel verificar na cena art²stica brasileira 

uma deflagra­«o de exposi­»es e eventos culturais com °nfase feminista de grande ¨ 

pequeno porte, a partir do ano de 2013ò, no entanto, ® a partir de 2015 que h§ uma 

mudan­a de paradigma na ñcircula­«o e ader°ncia desses temas em diversos setores 

da malha socialò. Essa ñPrimavera feministaò teria se dado em resposta aos 
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ñrecorrentes ataques aos direitos humanos, reprodutivos, coletivos feministas nas 

suas mais diversas vertentesò (Trizoli, 2023, p. 165).  

Na esteira desses acontecimentos, foi organizada e apresentada no MASP, em 

2019, a exposi­«o Hist·rias das mulheres: mulheres artistas at® 1900.  A conveni°ncia 

em trazer essa mostra para o debate se d§ por diferentes motivos, entre eles, o fato 

de tamb®m ter sido curada por Lilia Moritz Schwarcz, bem como por Julia Bryan-

Wilson e Mariana Leme. Como se sabe, Schwarcz e Bryan-Wilson s«o figuras de 

relevo neste estudo, uma por ter sido respons§vel pela curadoria da mostra 

disparadora desta pesquisa, e a outra, por ser uma das pesquisadoras referenciadas, 

em raz«o das suas importantes considera­»es sobre arte feminina e arte t°xtil, em 

duas das tr°s exposi­»es investigadas.  

Uma outra raz«o para aproximar este regime curatorial est§ no fato de a 

presen­a t°xtil ter sido uma preocupa­«o expressiva na exposi­«o, de maneira que 

tr°s exemplares (Figura 5) apresentados em Transbordar (2020/21) fizeram parte, 

antes, da exposi­«o Hist·ria das mulheres (2019) e hoje comp»em parte do acervo 

do MASP.  A relev©ncia dada para outro tipo de manifesta­«o art²stica, entre elas a 

produ­«o t°xtil, fica evidente na fala de Mariana Leme, quando a curadora diz que:  

 

Al®m de pinturas, Hist·ria das mulheres traz tamb®m exemplos de trabalhos 
que fogem ao c©none das belas artes ð ou, melhor dizendo, que n«o derivam 
dele: tecidos cuja fatura ® tradicionalmente associada ¨s mulheres. Embora 
an¹nimos, sabe-se que a produ­«o de t°xteis ð em muitas culturas, mas n«o 
em todas ð ® atributo de uma ou mais mulheres, cujas evid°ncias est«o em 
ferramentas de tecelagem encontradas de maneira recorrente em sepulturas 
femininas, na iconografia de mulheres tecendo ou costurando (em vasos, 
papiros, fotografias), em relatos e depoimentos, al®m de tradi­»es que 
permanecem vivas at® hoje (Leme, 2019, p. 24). 

 

Essa exposi­«o que agora colocamos em foco fez parte de um projeto de longo 

prazo do Museu de Arte Assis Chateaubriand (MASP), que, desde de 2016, vinha 

realizando projetos expositivos em parceria estabelecida com a Pinacoteca do Estado 

de S«o Paulo, a partir de diferentes semin§rios ocorridos no local. O projeto impelido 

pelo MASP buscava se aprofundar em diferentes hist·rias ñpara al®m da hist·ria da 

arteò, numa sucess«o de exposi­»es ocorridas que buscavam refletir as: ñHist·rias da 

inf©ncia (2017), Hist·rias afro-atl©nticas (2018), Hist·rias das mulheres, Hist·rias 

feministas (2019), Hist·rias da dan­a (2020), Hist·rias ind²genas (2021), Hist·rias do 

Brasil (2022), e Hist·rias da loucura e do del²rio (2023)ò (Pedrosa, 2015, p. 7). 
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 A mostra foi dividida em duas partes, sendo a primeira voltada para as Hist·rias 

das mulheres: mulheres artistas at® 1900 e a segunda para as Hist·rias feministas: 

artistas depois de 2000 ð esta parte foi curada por Isabella Rjeille. Conforme Adriano 

Pedrosa (2019), ent«o diretor art²stico do MASP e membro da organiza­«o editorial 

dos cat§logos, as exposi­»es surgiram como desdobramento de mostras anteriores 

ocorridas na mesma institui­«o, como Hist·rias Feministas, uma exposi­«o individual 

de Carla Zaccagnini, em 2015; e Hist·rias da sexualidade, que veiculou obras de 

Teresinha Soares, Wanda Pimentel e Guerrilla Girls, em 2017. 

 Mariana Leme (2019) afirma em seu texto curatorial que a exposi­«o buscava 

tratar a diversidade est®tica, tem§tica e t®cnica das obras, como uma forma de 

evidenciar que n«o h§ uma carater²stica comum ou um ñmodo femininoò de fazer arte, 

como muitas vezes defendem alguns cr²ticos e historiadores da arte. N«o por acaso, 

o t²tulo da exposi­«o se encontra no plural, indicando as muitas hist·rias de diferentes 

mulheres, em estilos, per²odos e localidades diversas. 

 Ao tratar sobre os motivos de se voltar a um tipo de produ­«o t«o heterog°nea 

quanto a reunida na exposi­«o, privilegiando somente a express«o art²stica feminina, 

Leme traz os apontamentos da historiadora da arte Linda Nochlin (1971, p. 2 apud 

Leme, 2019, p. 18-9), que coloca a quest«o nos seguintes termos:  

 

Uma cr²tica feminista da disciplina da hist·ria da arte ® necess§ria na medida 
em que romper com as limita­»es culturais-ideol·gicas a fim de revelar vieses 
e contradi­»es, n«o somente em rela­«o ¨ quest«o das mulheres artistas, 
mas ¨ formula­«o de quest»es cruciais da disciplina como um todo. A assim 
chamada ñquest«o das mulheresò, longe de ser uma subquest«o perif®rica, 
pode tornar-se catalisadora, potente instrumento intelectual para se 
esquadrinhar as premissas mais b§sicas e ñnaturaisò, criando um paradigma 
para outros tipos de questionamentos internos e conex»es com paradigmas 
de outros campos de conhecimento. 

  

 O debate proporcionado pela exposi­«o sobre a import©ncia em veicular e 

discutir a produ­«o de diferentes artistas mulheres tinha o compromisso de dar maior 

relevo, reconhecer e ainda ser uma forma de repara­«o hist·rica de uma produ­«o 

art²stica pouco valorizada e, em sua grande maioria, apagada pela hist·ria da arte, j§ 

que prevaleceu, durante s®culos, a no­«o universalista, estabelecida pelo c©none 

europeu de que a ñno­«o que um artista, para ser de fato significativo, deveria ser 

necessariamente homem e brancoò (Chiarelli, 2002, p. 11).  

 Isso, contudo, n«o isentou essas propostas curatoriais de incorrerem em 

incongru°ncias no tratamento do tema. Trizoli assinala que a febre feminista da ¼ltima 
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d®cada ® acompanhada, durante um bom tempo, pelo sil°ncio da cr²tica especializada 

em rela­«o aos projetos que se afirmavam feministas. As contradi­»es identificadas 

pela autora se devem, al®m disso, ao fato de as institui­»es respons§veis por esses 

projetos, em 2015, serem ainda majoritariamente compostas por  

 

um quadro diretivo e consultivo bastante tradicional (em sua maioria, homens 
brancos), o que se refletiu na ®poca em uma inabilidade da institui­«o em 
formar um programa p¼blico de atividades coerente com a agenda feminista, 
resvalando assim em conservadorismos discursivos e contradi­»es, 
principalmente ao eleger pesquisadores e agentes do meio art²stico distantes 
do setor de pesquisa feminista nas artes (Trizoli, 2023, p. 187). 

 

Mesmo assim, naquela circunst©ncia, Mariana Leme salientava para a 

import©ncia em debater quest»es levantadas sobre o bin¹mio ñarte masculina e arte 

femininaò, ressaltando que a no­«o sobre essas categorias est§ atrelada ¨s diferen­as 

simb·licas de valor que alteram a percep­«o das obras produzidas por mulheres; ou 

ainda, ña maneira como vemos as coisas ® afetada por aquilo que conhecemos e 

acreditamosò (Berger, 2008, p. 8 apud Leme, 2019, p. 19).  

O que se queria dizer, portanto, ® que os valores can¹nicos que imprimiram 

uma certa ñqualidadeò da obra de arte ð estabelecida a partir de conceitos de beleza, 

verdade, genialidade e civiliza­«o, em oposi­«o a um outro tipo de produ­«o 

considerada ñmenorò, sejam elas ligadas ¨s mulheres e ao artesanato ð ñcondicionam 

a maneira como vemos as obras de arte, atrav®s da dissimula­«o de seus prop·sitos 

ou significados reaisò, de modo que ños valores simb·licos que fundamentam os 

crit®rios de classifica­«o ð tidos como objetivos ð escondem a pol²tica por tr§s das 

imagens e das leituras que se faz delasò (Leme, 2019, p. 19). Por meio das palavras 

de Berger, Leme completa que: ñno fim das contas, a arte do passado vem sendo 

mistificada porque uma minoria privilegiada se esfor­a para inventar uma hist·ria que 

justifique, em retrospecto, o papel das classes dominantesò (Berger, 2008, p. 11 apud 

Leme, 2019, p. 19). 

Com isso, Leme nos traz alguns exemplos, em linha cronol·gica, que 

demonstram historicamente a persistente desvaloriza­«o e subalterniza­«o das 

mulheres, n«o apenas no meio art²stico, mas na sociedade em geral. Como exemplo, 

ela se vale dos escritos e reflex»es te·ricas registradas na obra do pintor Rafael (1483-

1520), lida por Winckelman; da fala do poeta Boccaccio (1313-1375); bem como das 

coloca­»es do soci·logo franc°s Auguste Comte (1798-1857) e dos apontamentos do 
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cr²tico de arte, Octave Uzanne (1905 apud Leme, 2019, p. 21), que afirmou: ñContanto 

que uma mulher n«o se dessexualize para desenvolver genialidade, deixemos que ela 

explore um pouco de tudo. A mulher de g°nio n«o existe; quando ela existe, ® um 

homemò. 

 Nesse sentido, segundo Rjeille (2019), abordar a hierarquia entre arte feminina 

e arte masculina, em pleno s®culo XXI, implica ñagir na contemporaneidadeò em favor 

de narrativas plurais e mais justas, para que mulheres n«o sejam apenas 

coadjuvantes, mas protagonistas fundamentais na hist·ria da arte.  

Na da conjuntura das narrativas de g°nero, vale ressaltar ainda as 

considera­»es da historiadora da arte Roszika Parker, pesquisadora referenciada nas 

duas primeiras curadorias e que realizou uma leitura importante sobre a 

ñgenerifica­«oò do t°xtil, denunciando sua atribui­«o ñgenu²naò e ñessencialistaò ̈ 

categoria feminina. A autora, que se deteve na an§lise hist·rica sobre a pr§tica do 

bordado, afirma que a escolha em se debru­ar sobre essa t®cnica, dentro do universo 

abrangente dos t°xteis, se deu por consider§-lo ñuma pr§tica cultural que envolve 

iconografia, estilo e fun­«o socialò, atribuindo-lhe uma forma de produ­«o est®tica 

leg²tima que se ñrecusa a cumprir o imperativo utilit§rioò (Parker, [1984] 2019, p. 99).  

Portanto, a historiadora entende o bordado como algo predominantemente 

pict·rico, j§ que n«o h§ uma fun­«o prec²pua no ato de bordar. Para ela, tanto o 

bordado quanto outras formas de produ­«o t°xtil foram frequentemente 

desvalorizadas por serem associadas com a domesticidade e a express«o da 

feminilidade, e logo vistas como atividades ñdesprovidas de qualquer conte¼do 

art²sticoò (Parker, [1984] 2019, p. 99). 

A despeito de sua pesquisa ter se situado, dentro de um recorte temporal e 

hist·rico, no per²odo vitoriano, ela revelou que a opera­«o em associar o bordado a 

uma pr§tica inferior e destitu²da de artisticidade n«o passou de uma forma de ocultar 

a divis«o sexual do trabalho, cujo intuito era oprimir e excluir uma parcela das 

mulheres deste mercado, assim como do cen§rio art²stico. A historiadora apontou 

ainda a fragilidade e o modo simplista em caracterizar essa expressiva produ­«o como 

artesanato, alegando que a separa­«o entre ñartesò e ñof²ciosò, al®m de fortalecer a 

explora­«o das classes subalternas, teria colaborado ainda mais para a subjuga­«o 

do trabalho feminino, j§ que ño bordado vinha se tornando cada vez mais o campo de 

mulheres amadoras, que trabalhavam em casa sem receber pagamentoò , e que, al®m 

disso,  
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[...] as belas artes [...] s«o consideradas o campo apropriado das classes 

privilegiadas, enquanto o artesanato e outras artes aplicadas [...] s«o 
associadas ¨s classes trabalhadoras. No entanto, h§ uma liga­«o importante 
entre a hierarquia das artes e as categorias sexuais masculino/feminino 
(Parker, [1984] 2019, p. 98).7 

 

Diante disso, para ela, a cria­«o social da feminilidade ð que serviu de base 

para o refor­o de comportamentos ñt²picos femininosò, como o ato de bordar ð foi 

sendo forjada e assimilada pela sociedade e estimulada pela pr·pria fam²lia, que 

tendia a reproduzir a ñpsicologia inferiorizada da mulherò (Parker, [1984] 2019, p. 97), 

contribuindo assim para a legitima­«o de sua explora­«o sexual e econ¹mica como 

esposas e m«es. Nas artes, o cen§rio n«o teria sido diferente, j§ que se 

desconsiderava completamente ñque quem borda de fato transforma materiais para 

produzir sentido [e] significado dos mais diversosò (Parker, [1984] 2019, p. 99).  

Contudo, mesmo esse cen§rio aviltante para o desenvolvimento da produ­«o 

art²stica t°xtil ð pois rebaixada e inferiorizada em raz«o de sua liga­«o com o 

artesanato e com o feminino ð n«o foi suficiente para impedir sua expans«o e 

consolida­«o. No ©mbito das artes visuais, por exemplo, essa express«o n«o ® um 

fen¹meno recente, e se consolidou por meio de artistas que inscreveram seus nomes 

no circuito hegem¹nico, sobretudo desde o modernismo. Uma participa­«o 

atravessada por tensionamentos e que contou com a atua­«o marcante de 

movimentos sociais, como as ñfeministas [que] lutaram contra essa desvaloriza­«o e 

defenderam a inclus«o do artesanato na categoria de arteò (Bryan-Wilson, 2017, p. 4, 

tradu­«o livre). 

Al®m disso, houve, desde d®cadas passadas, uma s®rie de eventos que 

vinham e ainda v°m se dedicando exclusivamente ¨ arte t°xtil. Rita C§urio, em sua 

publica­«o de 1985, dedicada a tra­ar uma cronologia dessa linguagem no Brasil, 

catalogou uma s®rie de eventos marcantes na ñhist·ria da arte t°xtilò, entre os anos 

de 1942 e 1985. Essa pesquisa demonstrou que, naquele per²odo, havia uma 

                                                           
7 Em uma perspectiva semelhante sobre as mulheres, seus corpos e a acumula­«o primitiva, Silvia 
Federici (2023, p. 240) afirma queò [...] a diferen­a de poder entre mulheres e homens e o ocultamento 
do trabalho n«o remunerado das mulheres sob o disfarce da inferioridade natural permitiram ao 
capitalismo ampliar imensamente óa parte n«o remunerada do dia de trabalhoô e usar o sal§rio 
(masculino) para acumular trabalho feminino. Em muitos casos, serviram tamb®m para desviar o 
antagonismo de classe para um antagonismo entre homens e mulheresò. 
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vitalidade em empreender, promover e divulgar essa produ­«o, em uma sucess«o de 

eventos que, por um per²odo de mais de 40 anos, colocou o t°xtil no centro das 

aten­»es. Entre estes eventos destacam-se a Bienal de Lausanne, na Su²­a, e a I 

Mostra Brasileira de Tape­aria, em S«o Paulo, no ano de 1974. A Bienal de Lausanne 

durou mais de 30 anos ð entre 1961 e 1995 ð e sua import©ncia ® reconhecida ainda 

hoje, visto que  

 

a Bienal de Lausanne foi um grande marco e espa­o para o crescimento e 
instala­«o definitiva da tape­aria no mundo das artes. Firma-se como 
linguagem pl§stica e sai de seu contexto de óarte menorô, passando a ser uma 
grande refer°ncia para o estudo da Arte T°xtil (Saturnino, 2022, p. 12). 

 

No contexto brasileiro, podemos citar novamente os nomes de Regina Graz e 

Genaro Carvalho como artistas que trouxeram o t°xtil para um local de evid°ncia, 

sendo reconhecidos como pioneiros modernistas dessa linguagem, bem como Fayga 

Ostrower e Aldo Bonadei, que, embora possuam trabalhos em diferentes linguagens, 

tamb®m lan­aram m«o de pr§ticas ou suportes t°xteis no conjunto de sua obra. Al®m 

deles, Norberto Nicola e Jacques Douchez, que se destacaram com suas pe­as de 

tape­arias volum®tricas, e, ainda, as obras de Madeline Cola­o e as ñpinturasò de 

tape­arias de Maria Madalena dos Santos Reinbolt (Figura 26) Muitos desses nomes 

s«o encontrados na mostra Transbordar: transgress»es do bordado na arte, inseridos 

no ñn¼cleo expositivoò dedicado ¨s pioneiras e aos pioneiros dessa linguagem no 

Brasil e no contexto Latino-americano.  

Atualmente, notamos que tem havido um conjunto de a­»es que entram no 

comp°ndio de iniciativas empreendidas em prol de valorizar o t°xtil enquanto uma 

atividade central, como a tentativa de criar a Bienal Art°xtil8 Brasileira, em 2020; ou a 

Bienal de Arte T°xtil Contempor©nea (FIBRA), que tem transcorrido na cidade de 

Porto Alegre desde 2019. Al®m disso, h§ os projetos no campo da hist·ria da arte que 

v°m utilizando o l®xico t°xtil enquanto met§fora de pesquisa, como visto nos ¼ltimos 

eventos organizados pelo Comit° Brasileiro de Hist·ria da Arte (CBHA) e, ainda, uma 

s®rie de mostras recentes voltadas exclusivamente como vitrine para essa produ­«o, 

dentro e fora do Brasil, tais como  

 

[...] a Contextile Bienal de Arte T°xtil Contempor©nea, na cidade de 
Guimar«es (Portugal); a FI 2022 Fiberart International, na Pensilv©nia (EUA); 

                                                           
8 Termo cunhado por Rita C§urio (1985).  
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a 59Û Bienal de Veneza, em Veneza (It§lia), com trabalhos em v§rias t®cnicas; 
a recente exposi­«o De Fio a Fio ï a heran­a t°xtil brasileira de 22 a 22, no 
Museu de Arte Brasileira da FAAP, em S«o Paulo (Brasil); a II Bienal de Arte 
T°xtil Contempor©nea, em Porto Alegre (Brasil); e Os p§ssaros de fogo 
levantar«o voo novamente (2022), no Museu de Arte Moderna, em S«o Paulo 
(Brasil) (Saturnino, 2022, p. 12). 

 

Estes exemplos mais recentes demonstram que tem ocorrido uma mudan­a de 

postura dentro do sistema das artes em benef²cio dessa linguagem, com o intuito de 

reposicionar o t°xtil e eleg°-lo como uma potente manifesta­«o art²stica no conjunto 

das diferentes linguagens contempor©neas nas artes visuais. Entretanto, ainda que 

existam esses desdobramentos institucionais que v°m destacando a linguagem t°xtil 

dentro do sistema das artes, ® comum observarmos que sua valoriza­«o n«o se d§ 

de maneira neutra, j§ que ela frequentemente mobiliza as narrativas de g°nero. Assim, 

os discursos curatoriais n«o apenas reconhecem a arte t°xtil como leg²tima no sistema 

das artes, mas o fazem por meio da media­«o simb·lica do feminino ð ainda que de 

modo cr²tico. Ao final, o delineamento de um dos principais efeitos curatoriais ® 

justamente a recorr°ncia das narrativas de g°nero, que funcionam como uma chave 

interpretativa e pol²tica para o reconhecimento e a legitima­«o dessas pr§ticas. 

 

1.4.2 Bin¹mio Arte e Artesanato 

 

Um segundo efeito discursivo recorrente nas narrativas curatoriais analisadas 

neste estudo diz respeito ao embate em torno do bin¹mio ñarte e artesanatoò, uma 

ruptura ainda mantida na hist·ria da arte, mas que, em muitos momentos, foi e ® 

desestabilizada pela incorpora­«o de um(a) ou outro(a) artista, ñliminarò9 como nomeia 

Frota (1978) entre estes campos. Essa desestabiliza­«o ocorre sobretudo pela 

problematiza­«o, pela presen­a e pela apropria­«o frequente de elementos do 

universo popular e artesanal na produ­«o pl§stica contempor©nea, colaborando para 

perturbar arranjos aparentemente s·lidos e consolidados no ©mbito art²stico. As 

curadorias, por sua vez, t°m abordado esse tema a partir dos fatos hist·ricos que 

estabeleceram a cis«o entre as duas categorias.  

As ra²zes dessa cis«o remontam aos s®culos XV e XVIII, dependendo da 

perspectiva hist·rica, te·rica e geogr§fica adotada, e t°m sido amplamente discutidas 

                                                           
9 ñArtista liminarò ® um conceito tratado por L®lia Coelho Frota (1978) para se referir aos(¨s) artistas de 
carater²sticas ñpopularesò, mas que foram, em algum momento de suas carreiras, inseridos(as) no 
sistema tradicional das artes visuais. 
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por diferentes autores(as) de per²odos, regi»es, tend°ncias e tradi­»es, como M§rio 

Pedrosa (1975), Larry Shiner (2004), Nicolau Pevsner (2005), Lina Bo Bardi (1994), 

M§rio de Andrade (1938), Mirko Lauer (1983), N®stor Garc²a Canclini (2012), T²cio 

Escobar (2014), Ana Paula Simioni (2010), Ilana Goldstein (2014) e Ąngela Brand«o 

(2019), entre outros. Muitos desses autores situam o marco dessa ruptura no 

Renascimento Italiano, quando a figura do artista passa a ser progressivamente 

dissociada da figura do art²fice.   

At® a Idade M®dia, a produ­«o art²stica era realizada nas guildas ð 

corpora­»es de of²cios que agrupavam art²fices como marceneiros, ourives, tecel»es 

e pintores ð, cujas pr§ticas n«o distinguiam claramente a autoria individual, conforme 

observa Nicolau Pevsner (2005, p. 286):  

 

A primeira etapa da emancipa­«o dos artistas do Renascimento n«o incluiu 
os ourives, os marceneiros ou os tecel»es. Eles permaneceram artes«os e 
membros das guildas, e seu treinamento nos of²cios continuou a realizar-se 
mediante o aprendizado no ateli° de um mestre. 

 

O impacto da Renascen­a foi decisivo para a eleva­«o do artista ao status de 

criador intelectual, afastando-o da produ­«o manual e coletiva que caracterizava os 

art²fices. Como escreve Brand«o (2019, p. 3), a partir desse momento o artista 

ñafirmava-se [...] como indiv²duo livre e criador, n«o apenas capaz de dominar uma 

t®cnica e dotado de destreza de suas m«os, mas tamb®m como intelectual e 

protagonista da narrativa sobre a arte no tempoò. Neste per²odo, 

 

O desenvolvimento do capitalismo e o surgimento do Estado moderno 
transformaram as rela­»es econ¹micas, sociais e familiares na It§lia 
renascentista. [...] £ aqui que encontramos as origens do capitalismo 
moderno e a privatiza­«o da fam²lia, bem como o in²cio da redefini­«o da 
pintura e da escultura como artes liberais em vez de artesanato. E ® na 
Floren­a renascentista que a perspectiva linear se desenvolveu ð um 
sistema matem§tico que organizou o espa­o pict·rico ilusionisticamente e 
definiu a rela­«o do espectador com a superf²cie da imagem de maneiras que 
dominaram a pintura ocidental at® o final do s®culo XIX (Chadwick, 1997, p. 
66, tradu­«o livre). 

 

Essa valoriza­«o do trabalho intelectual e da autoria singular colaborou para 

que a pintura, a escultura e a arquitetura fossem reconhecidas como ñbelas artesò, em 

contraposi­«o s̈ artes menores. Para M§rio Pedrosa (1975), neste momento, se 

estabelece, ainda, de maneira mais r²gida e definida, a distin­«o entre as classes 

sociais no universo dos fazeres criativos, demarcando, de um lado, os burgueses ð 
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entre os quais, a nova classe art²stica de profissionais liberais ð e de outro, os 

art²fices ð considerados, a partir de ent«o, como meros artes«os. Segundo o cr²tico, 

 

O Renascimento, como se sabe, criou as belas-artes, pintura, escultura e 
arquitetura ð e as separou das artes que passaram a ser consideradas 
ñmenoresò. Aquelas eram o apan§gio dos grandes criadores, com direito a 
grandes biografias e ¨ conviv°ncia dos pr²ncipes e dos nobres sendo 
elevados ¨ categoria de membros das profiss»es liberais os Da Vinci, os 
Michelangelo, os Rafael etc., e os outros, simples artes«os, plebeus das artes 
mec©nicas. Esta separa­«o marcou a hist·ria da arte burguesa desde o 
Renascimento (Pedrosa, 2015, p. 544). 

 

A distin­«o entre ñarteò e ñartesanatoò n«o apenas instituiu uma hierarquia entre 

as pr§ticas criativas, como refor­ou a oposi­«o entre o trabalho intelectual e o trabalho 

manual. Ana Paula Simioni observa que essa cis«o atribuiu ao artista uma suposta 

superioridade intelectual, reservando ao artes«o o papel de mero executor de tarefas 

manuais, destitu²do da capacidade de elabora­«o conceitual. Com isso, ñda² por 

diante, uma muralha haveria de erguer-se entre as duas faces do processo criativo 

[concep­«o e execu­«o]ò (Pevsner, 2005, p. 287). Essa separa­«o ganhou ainda mais 

for­a com o surgimento das academias de arte, entre os s®culos XVII e XVIII, e se 

consolidou nos discursos fundadores da Hist·ria da Arte como disciplina: 

 

Na tradi­«o Ocidental, as artes aplicadas passaram a ocupar um espa­o 
inferior desde o in²cio da montagem da hist·ria da arte enquanto disciplina 
(Chadwick, 1996). A g°nese dessa disposi­«o encontra-se no Renascimento, 
em especial nos estudos de Vasari, autor das categorias fundadoras da 
moderna hist·ria da arte. [...] O estudioso pretendia afirmar a atividade 
art²stica como algo individual, fruto de trabalho intelectual, o que conferiria 
superioridade ao seu criador. [...] Era este o ponto que separava as ñgrandes 
artesò ou ñartes purasò, das outras modalidades doravante consideradas 
inferiores, associadas ao artesanato, termo que adquiria ent«o um sentido 
negativo. O termo passava a compreender as produ­»es coletivas de car§ter 
estritamente manual; seus produtores eram ent«o vistos como destitu²dos de 
capacidades intelectuais superiores, tratava-se de simples executores [...]. Tal 
diferencia­«o agravou-se com a cria­«o (e desenvolvimento) das academias 
de arte, notadamente a partir do s®culo XVIII. [...] A partir de ent«o, a imagem 
do artista aplicado atrelou-se definitivamente ¨ do artes«o, visto como o 
prot·tipo da aus°ncia dos dotes intelectuais, incapaz de conceber e realizar 
a ñgrande arteò (Simioni, 2010, p. 3-4). 

 

Essa diferencia­«o estrutural se articula, como observa o fil·sofo Larry Shiner, 

¨ forma­«o das categorias modernas de ñartistaò e ñartes«oò. Segundo ele, 

 

Con anterioridad ao siglo XVIII los t®rminos artista y artesano se usaban 
indistintamente y la palabra artista se aplicaba no solo a los pintores y a los 
compositores sino tambi¯n a loz zapateros y a los herreros, a los alquimistas 
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y a los estudiantes de las artes liberales. No exist²an artistias ni artesanos, en 
el moderno sentido de los t®rminos, sino artesanos/artistas que constru²an 
sus poemas o sus pinturas, sus relojes y sus botas, de acuerdo com un tchen® 
o ars, es decir, un arte/artesan²a. Pero a finale de lo siglo XVIII artista y 
artesano se convertieron en t®rminos opuestos. Artista vino a decir creador 
de obras de arte mientras que artesano signific· mero hacedor de algo ¼til o 
entretenido (Shiner, 2004, p. 24). 

 

Conforme apontado acima, para Shiner, foi no s®culo XVIII que a cis«o entre 

ñarte e artesanatoò e ñpopular e eruditoò se solidificou na cultura ocidental europeia, 

incentivando o estabelecimento do gosto refinado ð de contempla­«o est§tica e 

intelectualizado ð no campo contr§rio ao do disfrute incerto e funcional, de modo que 

a arte e o gosto passam a ñfuncionar como marcadores privilegiados de classeò 

(Bourdieu, 2011). Com isso, conforme explicita Shiner (2004, p. 24), se estabelece a 

divis«o entre as ñpreocupa­»es est®ticas no campo oposto dos prazeres ordin§rios e 

do sentido de utilidadeò, visto que 

 

Una tercera e igualmente decisiva decisi·n tuvo lugar en el siglo XVIII: el 
placer en las artes se dividi· en un placer especial, refinado, propio de las 
bellas artes, y los placeres ordinarios que suscitan lo ¼til o lo entretenido. El 
placer refinado contemplativo recibi· un nuevo nombre: <est®tico>. 

 

  Esse processo teve ainda o suporte filos·fico das formula­»es kantianas, que 

consolidaram a Est®tica como disciplina aut¹noma. Para T²cio Escobar (2014), a 

est®tica moderna como uma ñforma de express«o do novo sujeito burgu°sò redireciona 

o foco da arte de fun­«o utilit§ria para o culto da forma e da experi°ncia sens²vel. Nas 

suas palavras, 

 

[...] la Est®tica se consolida em el curso de um af§n emancipador de la forma, 
expressivo de la Concepci·n autosuficiente del nuevo sujeto burgu°s como 
actor hist·rico privilegiado. La reciente disciplina encuentra em la obra de 
Kant uma formulaci·n sitem§tica y um fundamento epistemol·gico firme, 
desde el cual la representaci·n art²stica se disintiende de sus fines 
tradicionales (usos y funciones utilit§rias, rituales, etec®tera) para centrarse 
fundamentalmente em la forma est®tica (Escobar, 2014, p. 46-7). 

 

A consolida­«o dessa nova ordem tamb®m se d§ com o surgimento dos sal»es, 

das salas de concerto e dos museus que operam como dispositivos de legitima­«o e 

sacraliza­«o da arte, separando-a definitivamente da vida cotidiana e dos fazeres 

laborais (Shiner, 2014). Nesse sentido, para Brand«o, a realidade luso-brasileira 

acompanhou, em grande medida, os valores e modos de execu­«o europeus, pois, 
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 A mat®ria exigida pelos exames de of²cio, bem como todo o procedimento 
necess§rio para que um oficial n«o examinado ou aprendiz se tornasse um 
artes«o no sentido pleno e, enfim, todas as demais regras para o exerc²cio 
das profiss»es artesanais, foram compilados no Livro dos Regimentos da Mui 
nobre e s±pre leal cidade de Lixboa em 1576. O Livro dos Regimentos, como 
um conjunto de leis escritas, resultava de regras consuetudin§rias que 
demarcavam os trabalhos das corpora­»es de of²cio desde a Idade M®dia 
portuguesa. Tais preceitos foram aplicados no Brasil Colonial, certamente 
com limites e modifica­»es. [...] Os Regimentos permitem ver, [...], o grau 
esperado de conhecimento te·rico, por parte dos artes«os, dos c©nones 
cl§ssicos transmitidos atrav®s dos tratados arquitet¹nicos provenientes da 
It§lia e que circulavam no mundo ib®rico desde o s®culo XVI, influenciando a 
arte, suas pr§ticas e seus preceitos (Brand«o, 2017, p. 45-6). 

 

Ou seja, segundo Brand«o, era esperado de artistas, arquitetos e artes«os que 

viviam em solo brasileiro um conhecimento te·rico dos c©nones cl§ssicos, ainda que 

a separa­«o entre artes e of²cios tenha se dado em solo europeu. Nesse sentido, a 

cis«o entre erudito e popular, artista e art²fice, arte e artesanato ® recente na hist·ria 

humana, no que diz respeito ¨ produ­«o visual, conforme explicita Pedrosa (2015, p. 

535): 

 

A diferencia­«o entre ambas (arte culta e arte popular) nasce com a 
sociedade capitalista, com a forma­«o da burguesia, com a divis«o da 
sociedade de classes. Nela se expressa a domina­«o ideol·gica e de classe 
da burguesia (que se identifica com a arte erudita) sobre as classes 
dominadas e sobre a arte popular e de origem camponesa ou prolet§ria. 

 

 De todo modo, alguns movimentos tentaram, a partir do s®culo XIX, reunir 

novamente essas duas categorias. £ o caso do Arts and Crafts e da escola de artes 

Bauhaus. O primeiro movimento, Arts and Crafts, nasceu na Inglaterra no final do 

s®culo XIX, foi impulsionado por Willian Morris e teve como base as ideias de John 

Ruskin, ambos influenciados por ideais rom©nticos e de um retorno aos modos de 

produ­«o medieval (Pevsner, 2005). Ademais, Morris e Ruskin tinham como premissa 

reunir novamente artes e of²cios, num tipo de produ­«o pr®-capitalista, com a ideia de 

ñretomada dos m®todos tradicionais empregados nos ateli°s medievais, pois neles o 

trabalhador participava de todas as etapas da produ­«o, desde a escolha dos 

materiais at® a vendaò (Simioni, 2020, p. 10). Gallo e Tagliari (2007, p. 633) detalham 

que 

 

A base da est®tica moral do Arts and Crafts foi criada pelo arquiteto e te·rico 
A.W.N Pugin (1812-1852), que em seus livros deixou a heran­a que deu 
origem ao movimento. Pugin queria reunificar o papel do artista e do artes«o 
como acontecia na Idade M®dia. [Ele era] defensor dos princ²pios da arte 
g·tica [...]. Inspirado nas ideias de Pugin, John Ruskin (1819-1900) 
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[influenciou] Willian Morris, l²der do Arts and Crafts. [...] Ap·s a Revolu­«o 
Industrial houve uma desvaloriza­«o do trabalho do artes«o e o objetivo do 
Arts and Crafts era de reestabelecer este valor, a harmonia entre o trabalho 
do arquiteto, designer e o artes«o, e de realizar objetos de arte de uso 
cotidiano para todos. 

  

Segundo Pevsner (2005), foi gra­as a Willian Morris e ñ̈  sua infatig§vel energia 

criadora que a Europa presenciou um renascimento do interesse pelo artesanato e, 

depois, pela arte industrialò. A influ°ncia das ideias de Morris e do Arts and Cratfs n«o 

repercutiu apenas nas imedia­»es da Gr«-Bretanha, mas contribuiu para as reflex»es 

a respeito da forma­«o de artistas/artes«os, impactando os curr²culos das academias 

formadoras desses profissionais em outros pa²ses europeus. Essa influ°ncia culminou 

na reformula­«o das escolas de artes, de modo que, j§ no in²cio do s®culo XX, 

algumas experi°ncias relevantes como a Bauhaus, sob a dire­«o de Walter Gropius, 

assumiu o protagonismo num novo ensino de arte. O objetivo da Bauhaus (da² seu 

nome) era, portanto, 

 

Reunir todas as atividades art²sticas criativas em um todo, unir todos os 
ramos da arte industrial (werkkunstlerische) numa nova arquitetura: (o 
Einheitkunstwerk), o grande edif²cio. O curr²culo da escola foi nitidamente 
concebido para servir esse programa. Compunha-se, de um lado, de uma 
instru­«o pr§tica no uso da pedra, madeira, metal, vidro, argila, t°xteis, 
pigmentos e nas propriedades dos materiais e ferramentas; de outro, de uma 
instru­«o formal [...]. Gropius sabia muito bem que o ideal para o futuro 
arquiteto, artista ou artes«o era o aprendizado no ateli° de um mestre artes«o 
[...] (Pevsner, 2005, p. 318-9). 

 

Dessa maneira, sob a cren­a de que as duas categorias deveriam ser reunidas 

novamente, Gropius conclama a classe art²stica, dizendo: ñArquitetos, escultores e 

pintores todos devemos retornar ao of²cio, pois n«o existe óarte por profiss«oô! N«o 

existe nenhuma diferen­a essencial entre o artista e o artes«oò (C§urio, 1985, p. 86). 

A discuss«o que prop»e a reuni«o das duas categorias ou que denuncia a 

hierarquiza­«o entre elas alcan­ou diversos outros artistas no decorrer da hist·ria, 

individualmente ou em grupo, abra­ando movimentos como ñArt Nouveau 

(denominado Liberty na It§lia, Modernismo na Catalunha, Jugenstil na Alemanha) 

(Simioni, 2020, p. 11) e, vez ou outra, reaparece tomando novos contornos.  

Com isso, a partir desses dados hist·ricos trazidos e debatidos pelas 

curadorias como pano de fundo de seus programas, podemos sugerir que estamos 

presenciando uma atualiza­«o das discuss»es em torno dessas hierarquiza­»es e 

assimetrias. Estes debates t°m reaparecido em novos moldes, em um novo contexto 
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hist·rico e global, e se apresentam por meio de projetos que t°m buscado reivindicar 

e demarcar a presen­a e a participa­«o de produ­»es e atores que foram largamente 

subestimadas ou desvalorizadas no sistema das artes. Como exemplo, podemos citar 

a produ­«o vinculada ¨s tradi­»es artesanais e os coletivos de bordado, que v°m 

sendo incorporados nas mostras t°xteis contempor©neas mais recentes, bem como, 

a inclus«o de temas que buscam iluminar visualidades e debates pertinentes ¨s 

chamadas ñminoriasò jur²dicas, como vimos na explora­«o do feminino e do 

feminismo.  

A recorr°ncia desses debates ® suscitada mesmo diante da presen­a 

consolidada de artistas homens e mulheres, e de uma produ­«o t°xtil significativa no 

cen§rio art²stico no circuito de exposi­»es desde o per²odo modernista, o que revela 

que essas agendas n«o foram superadas ou resolvidas e urgem de novas discuss»es 

e contornos. 
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2 IDENTIFICANDO PROCESSOS 

 

2.1 Artifica­«o em escala nos programas curatoriais 

 

Dois tipos de efeitos foram constatados a partir da an§lise dos programas 

curatoriais em relevo. O primeiro, de car§ter narrativo, evidencia que as exposi­»es 

que enfocam a arte t°xtil seguem agendas equivalentes ao levantarem debates sobre 

hierarquias sociais e de g°nero. O segundo assinala que tem havido uma mudan­a 

de postura de agentes internos do sistema das artes, em prol de absorver um tipo de 

produ­«o t°xtil que vinha se desenvolvendo ¨s margens do grande circuito de 

exposi­»es de arte contempor©nea, interven­«o que visa remodelar o c©none, n«o 

apenas o campo das narrativas.  

Esta opera­«o se assemelha ao processo de artifica­«o de Roberta Shapiro e 

Natalie Heinich (2013), mas se diferencia do conceito original das soci·logas, na 

medida em que a artifica­«o nessas mostras n«o se apresenta como a transforma­«o 

de manifesta­»es ñantes n«o entendidas como arteò em art²sticas, (Shapiro, 2007), 

mas sim, como um tipo de artifica­«o em escala, que pressup»e a transposi­«o de 

manifesta­»es j§ artificadas ð por®m, perif®ricas dentro do sistema das artes ð para 

uma posi­«o mais central dentro dessa conjuntura. Ou seja, h§ um deslocamento de 

obras, objetos e at® conjuntos expositivos inteiros para um lugar mais central, 

promovendo uma din©mica de reposicionamento de eventos que antes habitavam o 

limiar e que passam a ocupar o centro do circuito hegem¹nico. De toda forma, cada 

uma das curadorias estudadas operacionalizou a artifica­«o escalonada ̈  sua 

maneira.  

Na exposi­«o Entremeadas (Figura 14), o car§ter operacional de artifica­«o em 

escala dessa produ­«o pode ser constatado na pr·pria materialidade das obras 

exibidas, pois esta ® uma exposi­«o composta apenas pela produ­«o t°xtil advinda 

de coletivos e artes«s t°xteis do estado de S«o Paulo e apresentada dentro dos 

moldes tradicionais de mostras de arte contempor©nea. A mostra conta com a est®tica 

e os elementos carater²sticos deste modelo, tais como expografia, curadoria autoral, 

cat§logo, textos e sua veicula­«o em um dos espa­os consagrados de exposi­»es 

contempor©neas, como o Sesc. 
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Figura 14 ï Exposi­«o Entremeadas 

 

Fonte: site da artista Adriana Yazbek, 2019. Dispon²vel:  https://www.adrianayazbek.com/exposicao-
entremeadas. Acesso em: 18 jan. 2025. 

 

No caso da exposi­«o Transbordar, a artifica­«o consta como um dos 

elementos discursivos adotados pela curadoria, uma vez que um dos n¼cleos 

expositivos foi intitulado Artificando o bordado. Neste n¼cleo, se pressupunha que 

artistas pioneiros, ao utilizarem t®cnicas e materiais t°xteis no ©mbito das artes, 

auxiliaram no processo de se considerar como arte um objeto ou uma atividade que, 

anteriormente, n«o eram considerados como tal (Shapiro, 2007). Entretanto, a 

artifica­«o ® tamb®m suscitada pela incorpora­«o de uma produ­«o coletiva e sem 

autoria, irmanando-a com propostas contempor©neas. Isso ® verificado na escolha 

curatorial em exibir, por exemplo, colchas de tecido e uma Amostra de pontos de 

bordado an¹nimas e datadas do s®culo XIX, junto aos demais trabalhos reunidos na 

exposi­«o.  

A discuss«o te·rica presente cat§logo tamb®m foi uma forma de 

operacionalizar a artifica­«o em escala, j§ que apresentou e prop¹s formas de 

equiparar produ­»es t°xteis contempor©neas a trabalhos de coletivos de bordados, 

emparelhando-os horizontalmente, sem o estabelecimento e o refor­o das hierarquias 

frequentemente impostas. Um exemplo ® a produ­«o Bordado por la paz, realizado 

pelos grupos mexicanos Coletivo Fuentes, Coletivo Lana e Madeja (Reiman, 2020).  
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O caso da exposi­«o Andar pelas bordas revela-se mais complexo, pois 

apresenta processos de artifica­«o em tr°s n²veis. O primeiro, manifesta-se pelo 

ladeamento entre bordados tradicionais e obras contempor©neas num mesmo espa­o 

expositivo, conferindo aos primeiros o estatuto de manifesta­«o art²stica 

contempor©nea. Por extens«o, o segundo n²vel emerge da equival°ncia entre 

bordadeiras e artistas, colocadas lado a lado em um mesmo contexto, sem assimetrias 

hier§rquicas. J§ no terceiro n²vel, se evidencia a equival°ncia entre exposi­»es t°xteis 

perif®ricas e mostras de maior prest²gio no sistema das artes, promovendo o 

deslocamento de exposi­»es inteiras das margens para o centro das narrativas 

hegem¹nicas.  

Essa constata­«o est§ alinhada ao que Shapiro (2007) j§ apontava como um 

tipo de opera­«o em que o ñobjeto torna-se arte; o produtor torna-se artista; a 

fabrica­«o, cria­«o; os observadores, p¼blico, etc.ò. No entanto, no caso aqui 

analisado, por tratar-se de um processo de artifica­«o em escala, este procedimento 

se d§ a partir de um objeto j§ artificado ð oriundo de uma produ­«o antes marginal 

ð posto em equival°ncia com produ­»es consideradas contempor©neas: as 

bordadeiras, consideradas artes«s, niveladas ¨s artistas contempor©neas; e as 

mostras, antes situadas ¨s margens, passam a ocupar posi­»es centrais na narrativa 

institucional. 

No caso das mostras perif®ricas, deslocadas para uma posi­«o mais central, a 

artifica­«o ocorre, sobretudo, pela legitima­«o dos conjuntos expositivos como um 

todo. Observamos essa opera­«o na lista das dez exposi­»es indicadas por 

Schwarcz, composta por tr°s exposi­»es centrais e outras sete cuja exist°ncia s· nos 

® conhecida por integrarem a sele­«o feita pela curadora. 

A atribui­«o do efeito de artifica­«o em escala a essas sete exposi­»es 

fundamenta-se na constata­«o de que elas incorporam, de maneira mais evidente, a 

marca das tradi­»es artesanais das pr§ticas t°xteis na fatura de seus trabalhos. Essa 

carater²stica se distingue das produ­»es em moldes mais contempor©neos 

apresentadas nas exposi­»es centrais, revelando o deslocamento de uma est®tica 

historicamente marginalizada para o centro das narrativas institucionais.  

Ao listar essas produ­»es, Schwarcz nivela exposi­»es de status distintos, 

tornando aquelas antes lim²trofes em eventos expressivos sobre a produ­«o t°xtil na 

¼ltima d®cada. Sua a­«o vai ao encontro, novamente, das considera­»es de Shapiro, 

uma vez que esta j§ anunciava o aumento de inst©ncias de reconhecimento e 
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regula­«o da arte no processo de artifica­«o, destacando que diferentes profissionais, 

como soci·logos e historiadores, estavam deixando sua marca e atuando para o 

desenvolvimento deste processo, ou seja, colaborando para a artifica­«o das 

produ­»es antes n«o consideradas como arte (Shapiro, 2007). £ justamente nesta 

situa­«o que a curadora pode ser enquadrada, uma vez que seu perfil profissional 

integra o nicho acad°mico indicado por Shapiro, bem como pelo fato de Schwarcz 

atuar em curadorias e escritos sobre artistas h§ muitos anos. Nas palavras da Shapiro 

(2007, p. 138-9),  

 

N«o ® mais a Academia que faz o artista, mas o p¼blico, os jornalistas, os 
livros e revistas, os colecionadores, os j¼ris, os diretores de galeria ou de 
festival, as comiss»es de atribui­«o de subven­»es, as institui­»es p¼blicas 
ou privadas que solicitam os artistas, os estat²sticos, os historiadores e os 
soci·logos, as caixas de aposentadorias e de seguro-sa¼de, os 
recenseamentos, etc. [...] o n¼mero de artistas reconhecidos continua 
aumentando. Al®m disso, membros de grupos dominados e marginalizados 
acedem, por via da arte, a uma nova dignidade social: os povos outrora 
colonizados, as minorias ®tnicas, os exclu²dos do mundo do trabalho, os 
grupos sociais minorit§rios, etc. 

 

Desse modo, entendemos que tais mostras est«o sendo ñartificadasò por serem 

mais distantes do c©none, fato que pode ser verificado, entre outras, pelas seguintes 

carater²sticas: a grande maioria exibiu trabalhos t°xteis antes entendidos como 

artesanato; todos fizeram parte de iniciativas fora do grande circuito de galerias 

comerciais e espa­os culturais consagrados pela veicula­«o de arte contempor©nea; 

as exposi­»es foram realizadas sem curadorias autorais ou, simplesmente, sem 

programas curatoriais; os projetos n«o realizaram a produ­«o de mem·ria de seus 

eventos, registrando-os em cat§logos, sites etc., tornando-os mais isolados no circuito 

de exposi­»es; as mostras s«o constitu²das, em sua maioria, de trabalhos de autoria 

coletiva ou an¹nima, indo, nesse sentido, contra a l·gica interna do sistema das artes 

em enaltecer a individualidade e o estilo dos(as) artista contempor©neo(as).  

Dentre as sete mostras indicadas que completam a lista de Schwarcz 

encontramos: Entrelinhas (2014); Povo dË§gua: mem·ria do vivido (2016); Mulheres 

costurando e bordando hist·rias (2019); Narrativas bordadas (2021); Um olhar sobre 

o acervo: rendas e bordados (2022); Vidas bordadas (2022); e Floripa:c¹sa mash linda 

(2023). 

Assim, a fim de aprofundar a compreens«o desse processo de artifica­«o 

escalonada e tornar mais evidentes as especificidades de cada caso, apresentamos 
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as seguir, uma breve descri­«o das exposi­»es que comp»e esse conjunto. Essa 

contextualiza­«o permitir§ visualizar como tais carater²sticas se manifestam em 

situa­»es concretas, contribuindo para a an§lise das estrat®gias curatoriais e das 

din©micas em curso. 

 

2.1.1 Deslocamentos T°xteis 

 

A exposi­«o Entrelinhas foi organizada pela Institui­«o privada de Ensino 

Superior de Belo Horizonte (UniBH), e ocorreu na Casa do Baile, em 2014. Professor 

de arquitetura da institui­«o e artista participante, Thiago Carvalho assinou a curadoria 

e afirmou que a mostra tinha como objetivo a investiga­«o da linha em rela­«o ¨s 

superf²cies do corpo e do espa­o. O evento fez parte das iniciativas que compuseram 

a programa­«o de anivers§rio dos 50 anos da universidade e reuniu 26 trabalhos de 

artistas visuais, estilistas e designers, al®m de bordadeiras e crocheteiras do Centro 

de Refer°ncia de Artesanato de Belo Horizonte.  

Extra²da da filmagem realizada pela TV universit§ria, a imagem abaixo (Figura 

15) apresenta um exemplo de produ­»es que integraram a mostra e que t°m em 

comum, al®m do bordado, a utiliza­«o do desenho como guia para a realiza­«o do 

trabalho. O item ® constitu²do por formas mais esquem§ticas, num desenho sem 

profundidade e preocupa­«o anat¹mica. Logo abaixo dele, vemos a obra intitulada 

Padroeiro dos cortes e recortes, de Rodrigo Mogiz, que destaca a tradi­«o do desenho 

da anatomia, dando destaque para a volumetria do corpo humano10. 

Entre as caracter²sticas marcantes que vinculam essa mostra ¨ ideia de 

artifica­«o est«o o fato dela ter sido organizada por um centro universit§rio e 

apresentada em um equipamento cultural regional. As universidades, em geral, 

embora cumpram um papel importante na difus«o da arte e da cultura, n«o possuem 

como fim ¼ltimo a veicula­«o de grandes projetos expositivos de arte contempor©nea, 

ainda que formem muitos dos profissionais que atuam nessa §rea. Ao mesmo tempo, 

os equipamentos culturais, na sua maioria, se voltam para a difus«o de produ­»es 

art²sticas de car§ter mais regional. Podemos acrescentar a isso, o fato de a exposi­«o 

n«o possuir materiais de f§cil acesso, que preservassem sua mem·ria, contribuindo 

                                                           
10 A obra Padroeiro dos cortes e recortes n«o fez parte da exposi­«o Entrelinhas, ela foi trazida aqui como elemento 

comparativo. 
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assim para o isolamento do evento numa conjuntura maior dentro do sistema das 

artes.  

  

Figura 15 ð Item da Exposi­«o (Entre)Linhas 

 
Fonte: Imagem retirada de reportagem em v²deo. UNIBHTV, 2014. 

 

 

Figura 16 ð Padroeiro de cortes e recortes (2022), de Rodrigo Mogiz 

 

Fonte: site da FLAC (c2024). Dispon²vel em: https://flac.art.br/artistas/rodrigo-mogiz/. Acesso em: 17 
jan. 2025. 
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A mostra, intitulada Povo dô§gua: mem·ria do vivido, ocorreu como 

desdobramento do projeto de extens«o do Departamento de Psicologia da UFMG. 

Essa iniciativa reuniu grupos envolvidos no mapeamento e nas solu­»es para os 

danos, e poss²vel reconstru­«o das §reas atingidas pelo rompimento da barragem no 

munic²pio de Mariana, em Minas Gerais. A programa­«o do evento contou com 

oficinas de bordado, que fomentavam o debate sobre meio ambiente. 

Na exposi­«o, montada no sagu«o da reitoria, foram apresentados treze 

pain®is bordados, confeccionados por mais de setenta funcion§rios da Companhia de 

Saneamento do estado de Minas Gerais (Copasa ï MG). Os trabalhos realizados 

durante a oficina, ministrada pelo grupo Matizes Dumont, buscavam refletir sobre os 

recursos h²dricos e as bacias hidrogr§ficas, servindo como express«o po®tico-visual 

aos trabalhadores. O intuito era estimular o processo criativo de desenvolvimento 

humano, contribuindo para a reflex«o sobre a qualidade de vida e a rela­«o consciente 

com a §gua. 

Segundo Schwarcz (2023, p. 8-9), Povo dô§gua apresentava um tipo de 

trabalho com ñ[...] fei­«o est®tica, po®tica e pol²tica [...] [e ainda] explorava a relev©ncia 

do bordado coletivo em seu di§logo com temas prementes da nossa 

contemporaneidade; a saber, a quest«o do meio ambienteò.  

As imagens destacadas nas figuras 17 e 18 apresentam detalhes dos pain®is 

expostos e revelam a influ°ncia do coletivo Matizes Dumont no resultado pl§stico e 

po®tico, uma vez que este grupo prioriza um tipo de bordado espont©neo, que 

dispensa os padr»es t®cnicos. A utiliza­«o da linguagem t°xtil n«o se configura, neste 

caso, como uma condi­«o sine qua non para a realiza­«o da exposi­«o, e sim como 

um recurso visual, dentre tantos outros poss²veis, para tratar da tem§tica ambiental 

dentro da proposta de oficina, revelando, com isso, uma condi­«o mais gen®rica e 

menos espec²fica sobre a linguagem t°xtil. 

Esta exposi­«o foi, assim como a anterior, organizada dentro do contexto 

universit§rio, e montada e exibida no sagu«o da reitoria, um local cuja visita­«o se 

restringe, em grande medida, ao p¼blico universit§rio. Al®m disso, n«o foi poss²vel 

identificar a curadoria da mostra, nem encontrar materiais que preservassem a 

mem·ria do evento, de modo que as informa­»es sobre sua ocorr°ncia s«o restritas 

e se resumem ¨ lista da curadora.  
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Figura 17 ï Painel bordado 

 

Fonte: site da UFMG, 2016. Dispon²vel em: https://ufmg.br/comunicacao/noticias/exposicao-de-
bordados-inaugura-serie-de-eventos-sobre-ecologia-e-dialogo-entre-religioes. Acesso em: 19 jan. 
2025. 
 

Figura 18 ð Painel bordado 

 

Fonte: site da UFMG, 2016. Dispon²vel em: https://ufmg.br/comunicacao/noticias/exposicao-de-
bordados-inaugura-serie-de-eventos-sobre-ecologia-e-dialogo-entre-religioes. Acesso em 18 jan. 
2025. 

 

A exposi­«o virtual intitulada Mulheres: costurando e bordando hist·rias (2019), 

produzida pelos funcion§rios do Museu do Diamante, em Minas Gerais, ainda se 

encontra dispon²vel no site do Museu. A mostra foi organizada em dez p§ginas, de 

modo que o espectador tem a liberdade de escolher a sequ°ncia na qual deseja 

visualiz§-la. 

Seu intuito ® contar a hist·ria das costureiras e das bordadeiras da cidade de 

Diamantina, abarcando historicamente como esse of²cio se desenvolveu ao longo dos 

anos naquela regi«o. Os textos apresentados revelam como o curr²culo escolar, entre 

1860 e 1940, foi sendo moldado e estruturado a fim de direcionar meninas estudantes 

de col®gios internos para o cumprimento dessa atribui­«o na sociedade, fato que, 
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posteriormente, contribuiu para a emancipa­«o econ¹mica de uma parcela mais 

empobrecida das mulheres da regi«o. As dez p§ginas da exposi­«o contam com 

fotografias antigas e pequenas caixas de textos, assim como relatos de costureiras e 

bordadeiras que vivem do of²cio atualmente, e que carregam o legado de suas m«es 

e av·s, que exercem ou exerceram a mesma atividade. Segundo trechos de textos da 

exposi­«o, 

 

O objetivo deste projeto ® trabalhar com a hist·ria do of²cio das costureiras e 
bordadeiras, atividade com registro secular em Diamantina, repassada de 
gera­«o em gera­«o que at® os dias atuais ® praticada e se tornou um of²cio 
para muitas mulheres. Com esse intuito, voltaremos ao universo feminino 
brasileiro no per²odo colonial, onde as mulheres, segundo os ditames da 
sociedade patriarcal, desde crian­as eram educadas para serem donas de 
casa, o que requeria saber lavar, cozinhar e fazer pequenos reparos de 
costura nas roupas (Ibram, 2021). 

 

As fotografias revelam imagens de meninas e mulheres costureiras de per²odos 

distintos, demonstrando as modifica­»es do maquin§rio utilizado no of²cio com o 

passar dos anos. Sobre isso, Schwarcz (2023, p. 10) afirma que a 

 

[...] populariza­«o (das m§quinas de costura) fez com que mulheres 
provenientes de fam²lias abastadas, modistas e costureiras mais remediadas, 
unissem o ganha-p«o com a arte, vivenciando novas formas de emendar um 
tecido a outro e assim construir novos padr»es. A pr·pria m§quina entrava na 
decora­«o das casas, tratando de tra­ar novas alian­as entre o bordado e a 
domesticidade. 

 

O of²cio das bordadeiras tamb®m ® tratado na exposi­«o, especialmente por 

meio dos trabalhos em trajes religiosos, cujas cores, tramas e s²mbolos indicam ñas 

marcas das celebra­»es religiosasò (Ibram, 2021). M§rio Chagas (2007, p. 6 apud 

Ibram, 2021) ressalta que ñum bordado pode nos dar pistas da situa­«o sociopol²tica, 

educacional e econ¹mica de uma ®pocaò. Na figura 19, vemos um exemplo de traje 

religioso que mostra como o bordado est§ presente em diferentes §reas da vida social. 

A ficha t®cnica da exposi­«o revela que sua organiza­«o e curadoria foram 

realizadas pela equipe de funcion§rios do Museu, e nela se verifica a repeti­«o de 

nomes em fun­»es distintas, ratificando que estes espa­os, ainda que promovam 

trabalhos importantes, sofrem diferentes tipos de precariza­«o. A mostra, por sua vez, 

tamb®m n«o possui cat§logo ou outro tipo de material que reverbere as discuss»es 

propostas. 
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Figura 19 ð Casula, item da Mostra Mulheres: costurando e bordando hist·rias 

 

Fonte:  site do Museu do Diamante, 2021.  
Dispon²vel em: https://museudodiamante.museus.gov.br/exposicoes/mostra-mulheres-costurando-e-
bordando-historias/  Dispon²vel em: 20 jan. 2025. 

 

A exposi­«o Narrativas Bordadas ocorreu em 2021, em consequ°ncia do 

lan­amento do livro Bordando o Sonho, a Flor e a Casa. Os trabalhos expostos foram 

elaborados pelo Coletivo Bordado Solid§rio, do munic²pio S«o Pedro da Aldeia, no Rio 

de Janeiro. Sobre essa mostra, Lilia Schwarcz (2023, p. 10) menciona que 

 

Os desenhos, feitos com linhas, tecido e agulha, foram confeccionados pelo 
grupo de artes«s durante o per²odo de isolamento social ocasionado pela 
pandemia da Covid-19 e, junto com outros coletivos, convidavam a refletir 
sobre essa arte, muitas vezes feita sem individualiza­«o ou modelos de 
autoria. 

 

Foram apresentadas mais de sessenta telas bordadas para ilustrar a 

publica­«o que narra a hist·ria de vida e a obra de Gabriel Joaquim dos Santos (1892-

1985), artista popular conhecido pela idealiza­«o e constru­«o da Casa da Flor, neste 

mesmo munic²pio. 

A homenagem feita pelo Coletivo se deu em raz«o do legado art²stico e 

arquitet¹nico do artista, que ® hoje reconhecido como patrim¹nio local e nacional. 

Santos era um homem negro de origem pobre, filho de pai africano ex-escravizado e 

m«e ind²gena, que durante mais de sessenta anos recolheu e se apropriou de lixo 

https://museudodiamante.museus.gov.br/exposicoes/mostra-mulheres-costurando-e-bordando-historias/
https://museudodiamante.museus.gov.br/exposicoes/mostra-mulheres-costurando-e-bordando-historias/
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abandonado nas estradas, como cacos de cer©mica, lou­a, vidro, ladrilhos e objetos 

de toda sorte, para construir a Casa da Flor. Al®m disso, o arquiteto espont©neo a 

ornamentou com o mesmo tipo de material reaproveitado, criando elementos 

org©nicos e esculturas fant§sticas dentro e fora da casa, erguendo uma constru­«o 

peculiar, que pode ser comparada s̈ Grass-roots, que s«o classificados como artistas 

Outsider11 (Th®voz, 1976, p. 38, tradu­«o livre). 

Por isso, entende-se que a exposi­«o Narrativas Bordadas operou mais como 

um complemento da publica­«o do que como um projeto aut¹nomo e independente, 

dado que fica claro nas reportagens sobre o projeto, encontradas no site da Prefeitura 

Municipal12. 

 
  

Figura 20 ð Coletivo de bordadeiras de S«o Pedro da Aldeia lan­a livro em homenagem a Gabriel 
Joaquim dos Santos 

 

Fonte: site da Prefeitura de S«o Pedro da Aldeia, 2021. Dispon²vel em: https://pmspa.rj.gov.br/coletivo-
de-bordadeiras-de-sao-pedro-da-aldeia-lanca-livro-em-homenagem-a-gabriel-joaquim-dos-santos/. 
Acesso em: 20 jan. 2025. 

 

Na imagem acima, temos uma ideia do que foi apresentado na mostra e 

podemos notar que, de maneira semelhante ¨s obras de exposi­»es anteriores, os 

                                                           
11 Como o Palais Id®al, de Ferdinand Cheval, na Fran­a, ou as Watts Towers, de Simon Rodia, nos 
EUA. 
12 ñDe acordo com a artes« e uma das autoras da obra, Ros©ngela Guimar«es [...] com a pandemia e 
a chegada da Lei Aldir Blanc, decidimos nos dedicar a esse novo projeto, que une tr°s formas de arte: 
o bordado, a arquitetura espont©nea de Gabriel e a literatura. A proposta foi resgatar a mem·ria desse 
importante personagem da nossa cidade, que com seu trabalho sens²vel e criativo, nos deixou um 
legado de imenso valor art²stico e hist·ricoò (Morena, 2021). 
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trabalhos incorporam e mesclam o bordado ¨ linguagem do desenho e da pintura. O 

primeiro deles parece emular um emblema, como uma esp®cie de constru­«o do selo 

identificador do Coletivo, enquanto os outros tr°s se apresentam de modo mais 

pictogr§fico e prop»em a transposi­«o da pintura para o bordado. Notamos, ainda, a 

hibridiza­«o com os g°neros do retrato na imagem que apresenta a figura de Gabriel 

Joaquim do Santos e do g°nero paisagem.  

De todo modo, a exposi­«o entra no comp°ndio de mostras cujas curadorias 

n«o foram identificadas, apresentando bordados vinculados a outras agendas, 

buscando refletir, neste caso, a preserva­«o do patrim¹nio cultural. Nesta exposi­«o, 

procurou-se tratar sobre um personagem da cultura popular e, mais especificamente, 

seu legado arquitet¹nico, que recebeu o t²tulo de patrim¹nio regional. A mostra possui 

poucos registros e documenta­»es, constando apenas uma nota no site da prefeitura 

de S«o Pedro da Aldeia.  

Localizado na cidade de S«o Paulo, o museu A Casa do Objeto Brasileiro 

sediou a quarta exposi­«o mencionada pela curadora e foi intitulada Um olhar sobre 

o acervo: rendas e bordados (2022). A mostra, organizada em homenagem aos 25 

anos de hist·ria do espa­o, cumpria um papel comemorativo, buscando reverenciar o 

trabalho de artes«s e bordadeiras, por meio de pe­as de vestu§rio que foram 

apresentadas ao longo dos anos de hist·ria da institui­«o. Sua curadoria foi realizada 

pelo designer de interiores J¼lio Rosa e pela jornalista Zizi Carderari. 

Schwarcz (2023) afirma que a mostra misturava t®cnicas tradicionais com 

trabalhos mais contempor©neos assinados por estilistas em parceria com associa­»es 

de artes«s. As imagens da figura 21, disponibilizadas no site do museu, nos d«o uma 

no­«o dos bordados aplicados em vestimentas, pain®is e outros elementos presentes 

na mostra. 
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Figura 21 ð Itens da mostra Um olhar sobre o acervo: rendas e bordados 

 

Fonte: imagem do site de A Casa do Objeto Brasileiro, 2022.  
Dispon²vel em: https://www.acasa.org.br/rendas-e-bordados. Acesso em: 20 jan. 2025. 
  

Figura 22 ð Item da mostra Um olhar sobre o acervo: rendas e bordados 

 

Fonte: imagem retirada do site A Casa do Objeto Brasileiro, 2022.  

Dispon²vel em: https://www.acasa.org.br/rendas-e-bordados. Acesso em: 20 jan. 2025. 

 

Sediada em Goi©nia, a cooperativa de mulheres bordadeiras de nome Bordana, 

em conjunto com o projeto de bordado Doninhas ð coletivo ganhador do pr°mio 

ñCulturas Popularesò e do t²tulo de ñPatrim¹nio Imaterial de Ouro Pretoò ð fizeram 

parte da exposi­«o Vidas Bordadas, aberta em 2022, no centro da cidade de S«o 

Paulo. 

A mostra teve como organizadores Marcelo e Cris Rosenbaum, personagens 

de destaque no universo da arquitetura, do design, da decora­«o de interiores e da 

moda, e tamb®m em programas de TV de grande alcance nacional. O casal costuma 

realizar feiras para venda de itens de decora­«o de interiores e artesanato para um 

p¼blico de classe alta. Em depoimento sobre a exposi­«o, Cris Rosenbaum13 afirma 

                                                           
13 Ver: https://www.instagram.com/eurebastos/reel/CdbTpfQF9Pp/. 
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que foram convidados seis coletivos de mulheres e mais seis bordadeiras 

independentes.  

A exposi­«o ocorreu paralelamente ¨ feira em comemora­«o ao dia das m«es 

e possu²a como objetivo promover o design independente, o artesanato 

contempor©neo e a arte brasileira (M¿ller, 2022). Nas palavras de Schwarcz (2023, p. 

11), a mostra era 

 

Voltada para as manualidades e artesanias, a exposi­«o destacava a 
import©ncia da retomada das pr§ticas coletivas ap·s os anos de isolamento 
da pandemia. Usando o bordado como met§fora, v§rias superf²cies ï entre 
telas, roupas, cestarias, bastidores ï mostravam de que forma a pr§tica 
amarra ñtramas de linhasò conectando pessoas e grupos. 

 

Na figura 23, vemos umas das imagens de divulga­«o, na qual ® veiculado o 

registro do Coletivo Bordana. 

 
Figura 23 ð Divulga­«o da Exposi­«o Vidas Bordadas 

 
Fonte: Imagem retirada do site Acesso Cultura, 2022.  
Dispon²vel em: https://acessocultural.com.br/2022/05/exposicao-vidas-bordadas-celebra-a-riqueza-e-
a-diversidade-da-arte-e-do-artesanato-regional/. Acesso em: 20 jan. 2025. 

 

A s®tima mostra, intitulada Floripa: c¹za mash linda (2023), ocorreu no hall da 

Biblioteca P¼blica de Florian·polis, em homenagem aos 350 anos da capital do estado 

de Santa Catarina. Segundo sites de divulga­«o de eventos culturais da cidade, a 

exposi­«o contou com trabalhos de vinte e tr°s bordadeiras imbu²das de refletirem a 

cultura local, como forma de homenagear a cidade. Floripa: c¹za mash linda ® mais 

uma exposi­«o comemorativa, e seus bordados refletiam as caracter²sticas culturais 

e ambientais da regi«o, como na figura 24, cujo bordado remete ¨ cultura pesqueira 

na regi«o litor©nea. 
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A ¼ltima mostra listada por Schwarcz talvez seja a que possua menos registros 

e informa­»es acess²veis a seu respeito. Em raz«o disso, foi estabelecido contato 

direto com a bordadeira Vera L¼cia, respons§vel pela organiza­«o do evento.  

Em mensagens trocadas com a artes«, ela nos informa que: ñessa exposi­«o 

foi a segunda edi­«o em homenagem a Florian·polis. Nosso grupo de bordadeiras j§ 

exp»e em ocasi»es e locais diferentes, com m¼ltiplos temasò (L¼cia, 2024, informa­«o 

verbal)14. Ela reitera a conversa informando que 

 

A ideia da exposi­«o na biblioteca p¼blica de Santa Catarina (...) surgiu das 
comemora­»es dos 350 anos da cidade. A primeira, no ano anterior, [tinha] o 
tema: bordando Florian·polis. Contactei a Cleonisse para saber da 
possibilidade. Ela prontamente gostou da ideia. Ent«o, reuni nosso grupo, eu, 
Dolores e Susan organizamos o evento (L¼cia, 2024, informa­«o verbal)15. 

  

 

Figura 24 ð Item da exposi­«o Floripa: c¹za mash linda 

 

Fonte: site da Funda­«o Catarinense de Cultura, 2023.  

Dispon²vel em: https://www.cultura.sc.gov.br/programacao/tipo/exposicao /2079-exposicao-de-
bordado-floripa-coza-mash-linda. Acesso em: 20 jan. 2025. 

 

O relato de L¼cia revela que a iniciativa em realizar e organizar a exposi­«o 

partiu do pr·prio coletivo de bordadeiras, sem contar com um programa curatorial ou 

outros elementos carater²sticos de exposi­»es mais centrais.  

Diferentemente dos tr°s programas curatoriais analisados no primeiro cap²tulo, 

as sete ¼ltimas mostras descritas acima servem de exemplo do processo de 

artifica­«o escalonada, discutida anteriormente, opera­«o que tem transferido n«o 

                                                           
14 Conversa com Vera L¼cia pelo WathSapp, em 14 de junho de 2024, ¨s 18h43. 
15 Conversa com Vera L¼cia pelo WathSapp, em 16 de junho de 2024, ¨s 13h44. 
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apenas objetos, mas conjuntos expositivos inteiros para uma posi­«o mais central. O 

ladeamento deste conjunto com aquelas mostras discutidas no primeiro cap²tulo 

reflete este processo, que busca dar uma vis«o panor©mica da arte t°xtil brasileira na 

¼ltima d®cada. 

 Dentre as carater²sticas que tornam essas mostras mais distantes do c©none, 

podemos assinalar a presen­a expressiva de trabalhos an¹nimos, ou a predomin©ncia 

da autoria compartilhada entre as integrantes dos coletivos. Isso se confirma no trecho 

descrito por Schwarcz sobre a exposi­«o Narrativas Bordadas (2021): 

 

Os desenhos, feitos com linhas, tecido e agulha, foram confeccionados pelo 
grupo de artes«s durante o per²odo de isolamento social ocasionado pela 
pandemia da Covid-19 e, junto com outros coletivos, convidavam a refletir 
sobre essa arte, muitas vezes feita sem individualiza­«o ou modelos de 
autoria (Schwarcz, 2023, p. 10). 

 

Esta pr§tica de autoria compartilhada se distancia da l·gica interna do sistema 

art²stico, que imprime na valora­«o de uma obra de arte o ñregime de singularidadeò 

(Heinich, 2005, p. 145), um regime que pressup»e a individualidade do artista no valor 

n«o apenas monet§rio, mas sobretudo simb·lico de uma obra de arte, se baseando 

ñem dois pilares centrais: o da personaliza­«o, segundo o qual ningu®m deve se 

assemelhar a outro; e o da excentricidade, que dita a constante busca por caminhos 

sempre in®ditos, paradoxais ou mesmo bizarrosò (Fetter, 2017, p. 410). Heinich (2005, 

p. 139) j§ identificava que ño artista, cada vez mais, n«o ser§ mais s· aquele que 

produz obras de arte, mas, sobretudo, aquele que consegue fazer-se reconhecer 

como artistaò, carater²sticas que os coletivos desestabilizam ao n«o refor­arem a 

l·gica m²tica sobre a figura do artista genial isolado em seu ateli°, que vem se 

perpetuando desde o advento da Modernidade.  

Mesmo assim, o modo de ñsingulariza­«o coletivaò (Heinich, 2005), n«o ® uma 

exclusividade dos coletivos de bordados, uma vez que a hist·ria da arte conta com 

diferentes movimentos que propunham a reuni«o de artistas em torno de propostas 

coletivas, sobretudo durante o Modernismo. No entanto, os coletivos de bordado e 

artes«s operam de modo distinto, pois eles t°m como ess°ncia a inten­«o de diluir a 

singularidade e a individualidade de quem produz, exaltando a coletividade, enquanto 

nos ñtais grupos vanguardistas [...] a l·gica da singularidade interdiria formas de 

agrupamento formalizadas, estabilizadas, ritualizadas, como nos partidos pol²ticosò 

(Heinich, 2005). 



фл 
 

Uma outra carater²stica que pode ter colaborado para o isolamento dessas 

exposi­»es, dentro de uma conjuntura maior no circuito da arte t°xtil contempor©nea, 

est§ na forma como essa linguagem ® mobilizada. Em muitas delas, o t°xtil n«o ® foco 

explicito do debate, mas aparece entrela­ando outras pautas ð como a preserva­«o 

ambiental ou a valoriza­«o do patrim¹nio cultural ð que orientam conceitualmente as 

exposi­»es. Isso n«o implica uma desvaloriza­«o da linguagem em si, mas revela um 

deslocamento de °nfase: o t°xtil, nesse caso, opera como meio expressivo de 

narrativas mais amplas, o que pode contribuir para sua menor visibilidade enquanto 

quest«o est®tica e discursiva central. 

A agenda sobre patrim¹nio cultural se destaca, por exemplo, nas exposi­»es 

Povo dô§gua, Narrativas Bordadas e Vidas Bordadas. Ao tratar sobre os direitos das 

comunidades afetadas pelo desastre ocorrido na cidade de Mariana, a primeira delas 

buscava enfatizar a import©ncia da preserva­«o do patrim¹nio ambiental, bem como 

abordar a agenda do patrim¹nio cultural, por meio do trabalho do Coletivo Matizes 

Dumont. Este coletivo teve sua obra documentada e reconhecida pelo Iphan (2014), 

no ñEdital de apoio ¨ produ­«o de document§rios etnogr§ficosò (Etnodoc)16, indicando 

e reconhecendo a produ­«o do grupo como um tipo manifesta­«o etnogr§fica 

brasileira.  

Esta agenda se apresenta ainda na mostra Vidas Bordadas, organizada por 

Cris Rosenbaum, doravante a presen­a do projeto Doninhas, ganhador do t²tulo de 

patrim¹nio imaterial de Ouro Preto, e na mostra Narrativas Bordadas, que buscava 

enaltecer a obra que se tornou patrim¹nio regional e nacional, tombada pelo mesmo 

Iphan, como a Casa da Flor, constru²da por de Gabriel Joaquim dos Santos. 

A ponte estabelecida entre patrim¹nio cultural e a atividade t°xtil ð tratada pela 

·tica do artesanato, aspecto presente nas ¼ltimas exposi­»es ð reside no elemento 

fronteiri­o da cultura popular. Alguns dos elementos que caracterizam a cultura 

popular est«o tamb®m presentes nos processos internos dos coletivos de bordados 

participantes das ¼ltimas exposi­»es aqui apresentadas. Entre esses processos, 

destacam-se o trabalho realizado coletivamente; a carater²stica artesanal de 

produ­«o; a exalta­«o e a perpetua­«o de elementos tradicionais da cultura e da arte 

                                                           
16 Pol²tica criada no ano de 2007 para apoiar a documenta­«o e difus«o do patrim¹nio cultural imaterial 
Brasileiro. 
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de determinados grupos e comunidades; bem como a recorrente aus°ncia de autoria 

(Goldstein, 2024, informa­«o verbal) 17. 

Para Ąngela Mascelani, o artesanato e a arte popular est«o imbricados de tal 

maneira que um decorre do outro:  

 

[...] a maior parte dos artistas (populares) surge em comunidade que, por 
raz»es geogr§ficas, econ¹micas ou sociais, permitiram a um grande n¼mero 
de pessoas dominar uma t®cnica espec²fica, como a cer©mica nas regi»es 
oleiras, ou o entalhe em madeira nos locais onde esta mat®ria ® abundante. 
Muitos deles foram excelentes t®cnicos, que deixaram de trabalhar no 
artesanato utilit§rio e deram asas ¨ imagina­«o (Mascelani, 2022, p. 19). 

 

A passagem de uma categoria a outra, para Ilana Goldstein, ocorre em 

est§gios, ou seja, de maneira gradativa. Logo, tanto para Goldstein quanto para 

Mascelani, a transforma­«o do artesanato em arte popular sucede geralmente em 

uma determinada comunidade possuidora do dom²nio t®cnico de uma pr§tica 

artesanal espec²fica, onde, frequentemente, se produz ou se tem acesso a um tipo de 

mat®ria-prima abundante e, em um determinado momento, algu®m se destaca e 

come­a a inovar, se singularizando desse coletivo de artes«os (Goldstein, 2024, 

informa­«o verbal).  

Um exemplo deste processo, citado por Goldstein (2014), se verifica no 

trabalho de Mestre Vitalino. O artista e ceramista, nascido em 1909 e criado em 

ambiente oleiro, pr·ximo de Caruaru, em Pernambuco, desde crian­a fabricava em 

barro e cer©mica pequenos animais e outros brinquedos, vendidos na feira local. Em 

1947, o pintor e arte-educador Augusto Rodrigues organiza a 1a Exposi­«o de 

Cer©mica Pernambucana no Instituto Nacional do Livro, no Rio de Janeiro, e 

apresenta a produ­«o de Vitalino Pereira dos Santos. Esta mostra n«o s· exibiu os 

trabalhos do Mestre, como se tornou um marco na hist·ria do interesse da arte popular 

no Brasil, momento em que sua obra ganhou notoriedade e at® hoje ® reconhecida 

como ²cone da cer©mica figurativa, ainda que seus trabalhos n«o tenham recebido o 

espa­o cr²tico devido na hist·ria da arte brasileira, de mais modo geral.  

Nesse sentido, as ñfronteiras movedi­asò que tentam distinguir arte e artesanato 

tamb®m se mostram imprecisas entre as concep­»es sobre artesanto e arte popular, 

contribuindo para a opacidade desses contornos. Isso d§ margem para que as 

                                                           
17 Informa­«o verbal expressada no curso ñFronteiras e di§logos da Arte Popularò, promovido pela 
Pinacoteca do Estado de S«o Paulo, em maio de 2024. 
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categorias e os r·tulos sejam manejados em posi­»es distintas, a depender da 

necessidade e do contexto. Mirko Lauer (1983) nos oferece uma chave de 

compreens«o sobre a manipula­«o dessas categorias, ao indicar que a porosidade e 

a maleabilidade destes conceitos est«o fincados em ra²zes hist·ricas que conferiram, 

ao bloco formado por folclore, artesanato, arte e cultura popular, a denomina­«o de 

produ­«o simb·lica, material e comercial das classes subalternas, enquanto ¨s belas-

artes foi conferido o status de manifesta­«o das classes dominantes. O autor 

esclarece que o controle das categorias se pauta na domina­«o das narrativas, que 

indicam e estabelecem os limites de cada uma dessas produ­»es e quando suas 

fronteiras poder«o ser manejadas.   

Ainda assim, todas elas adquirem, de algum modo, o selo de express»es 

universais, seja enquanto manifesta­«o da ñoperosidade humanaò (Lauer, 1983), no 

caso das belas-artes, seja enquanto n«o-arte, como no caso do bloco oposto. No 

entanto, como afirma o escritor: 

 

A exist°ncia deste conceito como paradigma n«o ® acidental, nem gratuita: a 
ideia de arte como ñmanifesta­«o universal do serò ou ñmodo universal de 
operosidade humanaò tem profundas ra²zes em projetos filos·ficos e em 
interesses de classes ocidentais, atrav®s dos quais se imp¹s a ideia adicional 
de que a primeira dessas universalidades constitui patrim¹nio de um sistema 
de produ­«o pl§stica historicamente determinado, isto ®, daquele da l·gica 
das classes dominantes ocidentais (Lauer, 1983, p. 9). 

 

Lauer (1983, p. 9) ainda reitera que ño popular n«o ® uma categoria universal, 

mas sim uma categoria definida pela alteridade e pela domina­«oò. Esta no­«o de 

universalidade se justap»e ¨ ideia de uma ess°ncia fixa e imut§vel, capaz de definir a 

natureza fundamental e comum a todas as manifesta­»es. Para ele, assim como a 

arte n«o ® universal e nem tampouco a manifesta­«o da ess°ncia humana, a ideia de 

popular tamb®m n«o pode ser entendida enquanto categoria universal, nem pode ser 

caraterizada como produ­«o simb·lica, em ess°ncia, de um grupo espec²fico. 

Portanto, podemos compreender que assim como nenhum objeto ® 

intrinsecamente arte, artesanato ou arte popular, essas categorias n«o s«o universais 

e fixas, mas sim fluidas, estabelecidas conforme estrat®gias de domina­«o e controle 

da produ­«o simb·lica, manipuladas de acordo com as narrativas adotadas, dado que 

 

[...] o ñartesanalò ® arte (para o nacionalismo), ind¼stria (para o 
desenvolvimentismo), mat®ria-prima virtual (para os comerciantes), ou, por 
sua vez, n«o-arte (para os interesses do sistema art²stico de cada pa²s), 
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artesanato (para os comerciantes) ou fator de identidade nacional (para o 
populismo) (Lauer, 1983, p. 50). 

 

Com isso, a flexibilidade dos conceitos sobre arte, artesanato e arte popular 

tem possibilitado, ao longo do tempo, o reposicionamento dessas categorias conforme 

os interesses de cada momento. No cen§rio atual, ® poss²vel perceber que um 

conjunto de exposi­»es que, no passado, poderiam ter sido associadas ̈  valoriza­«o 

de pr§ticas artesanais, hoje ocupam um lugar de destaque dentro do circuito de 

mostras, legitimadas por uma posi­«o hegem¹nica. Esta opera­«o reflete o 

deslocamento de uma produ­«o antes marginalizada para o cerne dos debates 

contempor©neos sobre a linguagem t°xtil.  

Este reposicionamento, por sua vez, opera como um mecanismo que contribui 

para a revis«o das fronteiras entre as categorias citadas, buscando matiz§-las e torn§-

las fluidas. No entanto, o fen¹meno tamb®m pode ser visto como uma resposta ¨s 

demandas institucionais e mercadol·gicas dos grandes centros culturais, 

museol·gicos, galerias comerciais e agentes internos do sistema art²stico, que 

buscam alinhar a agenda decolonial, nem sempre de forma genu²na, mas como parte 

de um movimento estrat®gico do sistema da arte.  

 

2.1.2 Superposi­«o Cr²tica 

 

 Considerando o elenco total de exposi­»es citadas por Lilia Schwarcz, 

identificamos que ð embora existam diferen­as importantes entre o grupo das sete 

mostras descritas mais recentemente e os tr°s programas curatoriais discutidos no 

in²cio deste estudo ð h§ uma conflu°ncia narrativa travada nas dez mostras 

elencadas, revelando um alinhamento em torno das agendas j§ apresentadas e 

debatidas anteriormente. Com isso, fica demonstrada a exist°ncia de um eixo 

narrativo que estrutura as discuss»es promovidas em exposi­»es t°xteis, 

independentemente de suas particularidades, indicando que, mesmo que o uso do 

bordado ou de outra atividade t°xtil se direcione para caminhos distintos, ora vinculado 

a uma produ­«o de car§ter mais tradicional, ora mais pr·ximo da arte contempor©nea, 

ele desencadeia debates pariformes, refor­ando sua relev©ncia como elemento de 

articula­«o dessas pautas. 

Dentre as ¼ltimas mostras debatidas, o eixo narrativo pode ser verificado, por 

exemplo, na fala do artista, professor e curador Thiago Carvalho, na exposi­«o 
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Entrelinhas, quando afirmou que o objetivo de sua curadoria era a consolida­«o da 

ñdiscuss«o contempor©nea sobre as chamadas pr§ticas artesanaisò (Carvalho, 2014), 

manifestando a preocupa­«o em tensionar arte, artesanato, design, artista e artes«o 

num mesmo espa­o expositivo, com o objetivo de matizar essas fronteiras. Esse 

intuito fica expl²cito quando o curador afirma que  

 

[...] o conceito (da exposi­«o) parte da linha [...] na superf²cie do corpo e no 
espa­o. A partir disso, foi feita uma sele­«o de artistas que trabalham com a 
linha nessas v§rias escalas, (a ideia ®) investigar tanto artistas, como 
estilistas, designers e artes«os para fazer uma composi­«o que (una) todos 
esses campos (al®m de) trabalhar a arquitetura, para estabelecer um di§logo 
com o local da exposi­«o (Carvalho, 2014). 

 

Um outro exemplo que vai na mesma dire­«o pode ser verificado nas 

informa­»es que Schwarcz revela sobre a exposi­«o Povo d Ë§gua, mem·ria do vivido, 

ocorrida na UFMG, quando afirma que, na ocasi«o da exposi­«o, ñabolia-se o termo 

artesanato, com o objetivo de evitar a reitera­«o de hierarquias de privil®gio e poder 

presente no mundo das artesò (Schwarcz, 2023, p. 9), confirmando que a pauta sobre 

as hierarquias entre arte e artesanato tamb®m s«o debatidas em mostras perif®ricas 

de modo cr²tico e contundente, na busca de reverter as assimetrias que refor­aram 

valores distintos entre essas atividades. Este objetivo, por sua vez, se faz presente 

mesmo a despeito de uma curadoria que se alicer­asse na historiografia, refletindo 

acontecimentos e antecedentes hist·ricos que apartaram as duas categorias.  

No que diz respeito ao Museu a Casa do Objeto Brasileiro, sede da exposi­«o: 

Um olhar sobre o acervo: rendas e bordados, essas rela­»es parecem se inverter, j§ 

que se trata de uma institui­«o que disp»e de recursos financeiros importantes e 

relev©ncia no circuito expositivo, mas se coloca como um espa­o representativo do 

saber artesanal. Podemos verificar que a institui­«o preza pela dial®tica entre as 

categorias quando prop»e atualizar t®cnicas e tradi­»es no contexto da 

contemporaneidade e estabelecer um di§logo temporal, ao se afirmar como um local 

ñ[...] de refer°ncia do saber artesanal, criado para proteger, difundir e valorizar suas 

tradi­»es e t®cnicas, e que busca atualiz§-las no contexto da contemporaneidade, 

fazendo um constante di§logo entre o passado, presente e futuro desses saberesò 

(Museu, 2022).  

  A abordagem cr²tica sobre a vincula­«o ontol·gica do bordado e da atividade 

t°xtil atribu²da ¨s mulheres tamb®m se faz presente nestas exposi­»es, e fica expl²cita 
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no texto institucional de Mulheres: costurando e bordando hist·rias, ao afirmar que 

seu objetivo era se voltar  

 

ao universo feminino brasileiro no per²odo colonial, onde as mulheres, 
segundo os ditames da sociedade patriarcal, desde crian­as eram educadas 
para serem donas de casa, o que requeria saber lavar, cozinhar e fazer 
pequenos reparos de costura nas roupas (Ibram, 2021).  

 

Reconhecendo, com isso, a subordina­«o, a feminiza­«o, a domestica­«o das 

pr§ticas t°xteis e o papel das mulheres na conjuntura patriarcal. 

A associa­«o do t°xtil ¨ esfera do cuidado e da forma­«o de coletivos tamb®m 

se destacou nestas mostras. Em Vidas Bordadas, se buscava dar a devida 

import©ncia na retomada dessas pr§ticas coletivas ap·s os anos de isolamento da 

pandemia, usando o bordado como met§fora, por ser ele utilizado em v§rias 

superf²cies ð entre telas, roupas, cestarias, bastidores ð para mostrar que a pr§tica 

amarra ñtramas de linhasò e tamb®m conecta pessoas e grupos. (Schwarcz, 2023, p. 

11). 

Dessa forma, ® poss²vel afirmar que, ainda que variem em grau de aproxima­«o 

com o c©none e na profundidade com que tratam a tem§tica t°xtil, as exposi­»es que 

tomam essa linguagem como foco tendem a convergir em torno de debates tamb®m 

equivalentes. Essa similaridade sugere a exist°ncia de uma zona de superposi­«o 

cr²tica entre diferentes modos de abordagem da linguagem t°xtil. Ou seja, se antes 

foram verificados discursos semelhantes entre as tr°s primeiras mostras, agora 

podemos afirmar que as mesmas narrativas que as sustentam tamb®m est«o 

presentes, em menor grau, nas exposi­»es mais afastadas do centro hegem¹nico. 

 

 

  



фс 
 

3 ATRAVESSAMENTOS VISUAIS: CONJUNTOS ANALĉTICOS 

 

Ap·s a an§lise discursiva das narrativas curatoriais que atravessam as 

exposi­»es elencadas neste estudo ð com foco nas tens»es de g°nero e no bin¹mio 

arte-artesanato (Cap²tulo 1), bem como nas distintas escalas dos processos de 

artifica­«o observados no circuito institucional das artes (Cap²tulo 2) ð, este cap²tulo 

prop»e um deslocamento metodol·gico que procura investigar as materialidades e os 

modos de produ­«o das obras t°xteis exibidas nas exposi­»es de maior centralidade 

no recorte desta pesquisa, com o intuito de verificar as produ­»es art²sticas que t°m 

ganhado destaque dentro desse panorama curatorial. Para isso, foi desenvolvido um 

sistema classificat·rio pr·prio, que visa atender aos questionamentos desta pesquisa, 

sem pretens»es normativas externas ¨ investiga­«o presente. Tal sistema est§ 

baseado em aproxima­»es e associa­»es formais e tem§ticas que agrupam os 

trabalhos, de modo a oferecer uma inteligibilidade da produ­«o reunida nas mostras. 

Esses agrupamentos constituem uma tentativa de organiza­«o cr²tica da 

diversidade e da complexidade das pr§ticas t°xteis, funcionando como recurso 

anal²tico para nomear seus cruzamentos e hibridiza­»es com as demais linguagens 

art²sticas. Nomeamos tais grupos de T°xtil Pict·rico, T°xtil Escult·rico, T°xtil 

Fotogr§fico, T°xtil Objetal, T°xtil Linear, T°xtil Assemblage e T°xtil Textual. Essas 

denomina­»es consideram as carater²sticas mais acentuadas dos trabalhos, o que 

proporciona aproxima­»es formais, metodol·gicas e conceituais, criando 

nomenclaturas circunstanciais, n«o consolidadas na historiografia da arte.  

A articula­«o com ep²tetos provenientes de linguagens tradicionais n«o tem 

como objetivo subordinar o t°xtil ¨s express»es hegem¹nicas ð canonizadas do 

sistema das artes ð, mas sim observar como ele se apresenta a partir de 

associa­»es, apropria­»es e fus»es com as demais formas art²sticas, especialmente 

no circuito da arte contempor©nea, reorganizando e contribuindo para o esgar­amento 

das fronteiras convencionais estabelecidas e ampliando a diversidade t®cnica dessas 

produ­»es. Portanto, n«o se trata de um modelo classificat·rio definitivo ou 

generalizante, na tentativa de reduzi-lo ou delimit§-lo a padr»es un²vocos, mas apenas 

uma ferramenta metodol·gica contingente e especulativa18.   

                                                           
18 £ preciso lembrar as li­»es ofertadas por Frederick Bohrer (2002) sobre a indissoci§vel rela­«o entre 
fotografia e hist·ria da arte a partir do s®culo XX. A utiliza­«o de reprodu­«o fotogr§ficas para a an§lise 
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Nesse sentido, parte-se do pressuposto de que as obras poderiam ser 

analisadas por diferentes ©ngulos, e assim, cada um dos trabalhos poderia pertencer, 

simultaneamente, a distintas classifica­»es. Ainda assim, a ado­«o dessa 

metodologia como eixo estruturante de an§lise tamb®m responde ¨ necessidade de 

sistematizar um corpus expositivo extenso e heterog°neo, ordenando a apresenta­«o 

dos trabalhos ao destacar suas aproxima­»es tem§ticas e procedimentais, tal como 

se manifestam nessas produ­»es e curadorias.  

Com isso, a fim de oferecer uma vis«o panor©mica, a elabora­«o de tabelas 

individualizadas por grupo tem§tico contribuiu para a sistematiza­«o e apresenta­«o 

do material, al®m de proporcionar reflex»es sobre sua exibi­«o, circula­«o e 

consagra­«o no sistema das artes. Essa abordagem prop»e um mergulho nas obras, 

direcionando o olhar para as imagens que constituem as narrativas curatoriais 

discutidas ao longo da pesquisa. Por isso, foram organizadas sete tabelas que 

apresentam as obras dentro dos conjuntos anal²ticos, reunindo trabalhos dispon²veis 

nos cat§logos ð impressos e virtuais ð exibidos nas exposi­»es, e tamb®m aqueles 

mencionados nos textos curatoriais, como exemplos dos debates propostos.  

Dessa maneira, cada uma das tabelas re¼ne obras associadas aos conjuntos 

tem§ticos e traz breves an§lises e coment§rios exemplificativos. Assim, elas cumprem 

uma dupla fun­«o: por um lado, operam como instrumento de sistematiza­«o dos 

trabalhos analisados; por outro, servem de base para a an§lise cr²tica seguinte, com 

foco nas intersec­»es que atravessam as obras. No segundo t·pico deste cap²tulo, 

destacam-se as artistas e coletivos reincidentes nas exposi­»es, ainda que nem todas 

as categorias tenham sido igualmente representadas nos tr°s eventos.  

A seguir, seguem os quadros relativos aos agrupamentos anal²ticos 

compartilhados nas tr°s exposi­»es analisadas no primeiro cap²tulo, formados pelos 

conjuntos: T°xtil Pict·rico, T°xtil Linear e T°xtil Objetal. Posteriormente, 

apresentamos as tabelas com os demais conjuntos verificados apenas nas 

exposi­»es, que s«o Transbordar e Andar pelas bordas, entre os quais est«o, 

respectivamente, os grupos intitulados T°xtil Escult·rico, T°xtil Assemblage, T°xtil 

Fotogr§fico e T°xtil Textual. 

                                                           
de obras t°xteis exige um cuidado especulativo, pois n«o poder tocar a obra, seja por exig°ncias 
preservacionistas, seja por demandas pr§ticas, ® sempre um limite que precisa ser explicitado. 
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Quadro 2 ð T°xtil Pict·rico 

TąXTIL PICTčRICO 

(2020/21) (2019/22) (2023) 

Transbordar Entremeadas Andar pelas bordas 
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Fonte: elaborado pela autora, 2025.i 

 

Entre figura­«o, abstra­«o, tramas e texturas, os trabalhos reunidos dentro do 

conjunto T°xtil Pict·rico, em sua maioria, dispensam a utiliza­«o de tinta e pincel e 

operam por meio de materiais pr·prios da linguagem das fibras. As obras que comp»e 

esta classifica­«o s«o majoritariamente bidimensionais e articulam massas de cor, 

formas e texturas de maneira preponderante e destacam, diante de outras 

carater²sticas, a tens«o do limite entre o pict·rico, a volumetria e a linearidade do 

desenho.  

Neste conjunto, observa-se como algumas carater²sticas pict·ricas se 

inscrevem nas fibras, emulando as pinturas tradicionais. Este ® o caso do trabalho 

Judas, o rei da trai­«o (2005) de Fernando Marques Penteado (Figura 25). O trabalho, 

que faz parte da s®rie Camafeu e broches de reis santos e homens veados, foi 

realizado em PVC bordado ¨ m«o e ¨ m§quina (Mills; Tjabbes, 2022, p. 72). A 

composi­«o circular, de fundo amarelado, mostra em primeiro plano um personagem 
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masculino, com express«o caricatural, ambientado em uma paisagem que remete ao 

universo rural, com cruzes, §rvores, personagens secund§rios sugerindo uma 

narrativa completa, de fundo hist·rico ou popular. O bordado ® mobilizado n«o apenas 

como meio de ornamenta­«o, mas como estrat®gia compositiva e narrativa. A 

disposi­«o das linhas, das cores e das texturas ® pensada para conferir profundidade 

e dinamismo ¨ cena, o que a aproxima dos princ²pios da pintura tradicional, como o 

uso da perspectiva, o contraste crom§tico e o desenho como base da narrativa. A obra 

de Penteado, por sua vez, ® marcada pelo uso do bordado em articula­«o aos temas 

sobre a sexualidade, o homoerotismo, o g°nero e a viol°ncia, imprimindo nela cr²ticas 

sociais, pol²ticas em conjunto ¨ sua pr·pria biografia (Arte que acontece, 2020). 

  
Figura 25 ð Judas o rei da trai­«o, de Fernando Marques Penteado 

 

Fonte: cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress«o do bordado na arte, 2020. Obra faz parte da 
s®rie Camafeu e broches de reis santos e homens veados. Material: PVC bordado a m«o e ¨ m§quina 
e argola industrial, 71 x 3 cm. 
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad. 
Acesso em: 21 jan. 2025. 

 

Com uma proposta diferente de Penteado, em uma composi­«o t°xtil mais 

densa e dram§tica, Maria Madalena dos Santos Reinbolt, artista que contou 

recentemente com um importante reconhecimento institucional por meio de uma 

mostra individual19 organizada pelo Masp, dentro do projeto Hist·rias Brasileiras 

(2021-2022), j§ mencionado neste estudo, tamb®m teve sua obra contemplada pelas 

                                                           
19 Primeira exposi­«o individual da artista, intitulada Maria Madalena do Santos Reinbolt: uma cabe­a 
cheia de planetas, ocorrida entre 25 de novembro de 2022 e 26 de fevereiro de 2023, no MASP- SP. 
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curadorias aqui estudadas. A leitura da produ­«o t°xtil da artista vinculada ¨ categoria 

da pintura n«o ® uma exclusividade desta pesquisa, como podemos verificar no texto 

de Schwarcz (2023, p. 74) sobre sua obra, quando a curadora afirma que  

 

Embora tenha trabalhado tamb®m em pintura, a artista ® reconhecida por 
seus complexos bordados constru²dos com centenas de vibrantes linhas de 
cores ð os chamados quadros de l«. [...] nos anos de 1950 a artista passou 
a se dedicar ¨ produ­«o de pinturas, tra­ando figuras sint®ticas com 
pinceladas expressivas e utilizando suportes fr§geis, como papel ou palha. 
[...] J§ no final dos anos 60, inicia a produ­«o de seus singulares e pioneiros 
óquadros de l«ô, realizados com 154 agulhas, em diversas cores, como uma 
paleta de tinta, que a artista imprime sobre a estopa ou talagar­a. 

 

Seus intitulados ñquadros de l«ò (Figura 26), ainda que realizados pelos meios 

t°xteis da tape­aria, sustentam uma composi­«o pict·rica e narrativa e tratam, 

sobretudo, da ñvida cotidiana no campo e na cidade, repleta de personagens negros: 

encontros, festas, celebra­»es, religiosidades e refei­»es coletivasò (Schwarcz, 2023, 

p. 76). As obras, carregadas de texturas, cores e formas, conferem dramaticidade e 

expressividade marcadas pela gestualidade e pelo volume do material utilizado na 

composi­«o, e  

 

isso justifica a necessidade da artista trabalhar com 154 agulhas ao mesmo 
tempo, na medida em que elas tornam um prolongamento de sua m«o, como 
uma paleta de cores, para bordar como quiser e ainda ter diversas cores [¨ 
sua disposi­«o] uma s· vez (Felipe; Silva, 2019, p. 117). 

  

Figura 26 ð Boiada, de Madalena Santos Reinbolt 

 
Fonte: imagem extra²da do cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como 
pr§ticas de cuidado. Tape­aria 87 x 118 cm. Dispon²vel em: https://arte132.com.br/wp-
content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf. Acesso em 22 jan. 2025. 
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Essa carater²stica de uma composi­«o formada por densa e expressiva massa 

crom§tica de fios tamb®m pode ser verificada em um outro exemplo de trabalho 

participante da mostra Entremeadas, e que se encontra na categoria T°xtil Pict·rico. 

Realizado por mulheres do Coletivo Piradas no Ponto, o bordado (Figura 27) tratou do 

tema do rompimento das barragens em Minas Gerais, como uma forma de protesto e 

den¼ncia20. Nele, podemos perceber a utiliza­«o dos fios de maneira intensa, 

semelhante ¨ uma pintura gestual, por meio da repeti­«o de pontos e da densidade 

de linhas na constru­«o de formas org©nicas. A paleta restrita de tons terrosos confere 

uma atmosfera dram§tica para a cena, carater²stica que se intensifica ao se perceber 

a presen­a de um helic·ptero bordado em vermelho sobrevoando o local do acidente 

ao qual o bordado se refere. Al®m da massa de cor terrosa, duas interroga­»es s«o 

inscritas no trabalho: ñAcidente?ò; ñCrime?ò, provocando e induzindo o espectador a 

refletir se o ocorrido se trata mesmo de um acidente ou de um crime intencional. No 

canto inferior direito, ® poss²vel ver as iniciais ñSJò bordadas, indicando a presen­a 

individual dentro de uma produ­«o coletiva, sugerindo, com isso, que as integrantes 

deste coletivo mant°m tra­os autorais, mesmo no contexto de a­«o conjunta. 

Os tr°s exemplos, embora distintos entre eles, revelam como o conjunto T°xtil 

Pict·rico ® composto por trabalhos que tomam pra si elementos identific§veis nas 

pinturas tradicionais, como a linearidade, a perspectiva e a narrativa, ou ainda, a 

gestualidade, a dramaticidade e a densidade crom§tica. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
. 

                                                           
20 Como o Movimento Atingidos por Barragens (MAB). 
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Figura 27 ð Bordado em mix de linhas com aplica­«o de pe­as de Murano 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Entremeadas. Material: base de voile de algod«o tingido sobre linh«o, 
de Sonia Bianco. 45 x 41 cm.  
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604. Acesso: 
22 jan. 2025. 
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Quadro 3 ð T°xtil Linear 

TąXTIL LINEAR 

(2020/21)       (2022) (2023) 

Transbordar Entremeadas Andar pelas bordas 
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Fonte: elaborado pela autora, 2025.ii 
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A categoria T°xtil Linear recebeu esta denomina­«o por abarcar trabalhos que 

se aproximam ou emulam a linguagem do desenho na sua forma figurativa ou 

abstrata. Nessa abordagem, o fio, al®m de estrutura, tamb®m funciona como contorno, 

sombra ou esbo­o, construindo imagens que se ligam ao desenho narrativo, ¨ escrita, 

 ̈cartografia e, como visto no conjunto T°xtil Pict·rico, ̈s tramas e texturas realizadas 

a partir das muitas t®cnicas t°xteis. Os trabalhos abstratos s«o formados por urdiduras 

advindas de m®todos como tecelagem, Sashiko21, Nhanduti22, macram°, bordado ¨ 

m«o livre, costura sobre tecido entre outros, enquanto que parte dos trabalhos 

figurativos usam o desenho como guia para a confec­«o posterior do bordado. Os 

temas recorrentes neste grupo oscilam entre figura­«o humana e elementos da 

natureza, tais como plantas, §rvores, animais, seres h²bridos ou ainda paisagens 

urbanas e rurais. 

No entanto, uma das obras que escapa da l·gica bin§ria entre figura­«o 

humana versus elementos da natureza ð embora tome como ponto de partida mapas 

cartogr§ficos e, portanto, um produto humano na tentativa de controle da natureza ð 

® a obra Vari§veis (1978), de Anna Bella Geiger (Figura 28). Bordado sobre linho 

branco, o trabalho de Geiger ® formado por quatro mapas retangulares, de contornos 

pretos, em que cada um deles apresenta o mapa-m¼ndi em propor­»es e posi­»es 

geogr§ficas distorcidas, conforme a cr²tica pol²tica, cultural e econ¹mica estabelecida 

pela artista. No texto de Tadeu Chiarelli (2007, p. 85), que visa apenas situar a obra 

da artista intitulada ñPozaò, ï ñRecens Orbis Descriptio Cum Euros/Latinusò, o 

historiador afirma que neste trabalho:  

 

[...] ela reproduz quatro imagens de mapa-m¼ndi. A primeira segue os 
padr»es de propor­»es convencionais entre os continentes. Sob a imagem, a 
artista coloca a legenda ñO Mundoò. Nas demais, Geiger segue a estrat®gia 
de repetir a imagem convencional. No entanto, de novo como a aluna 
perversa, ela ressignifica aquelas conven­»es da carta geogr§fica, alterando 
a propor­«o dos continentes, a partir de pressupostos de domina­«o 
econ¹mica (legenda: ñDo petr·leoò), pol²tica (legenda: ñDesenvolvimento e 
Subdesenvolvimento) e cultural (Do Dom²nio Cultural Ocidental) que regem 
as rela­»es de poder entre os pa²ses e os continentes. 

  

                                                           
21 ñUm bordado bem simples, quase um alinhavo, que surgiu na cultura japonesa como uma forma de 
remendar as roupas para prolongar seu uso. Os pontos tracejados adotam padr»es decorativos que se 
repetem tais como c²rculos, quadrados, tri©ngulos e zigue-zaguesò (Borges, 2022, p. 38). 
22 ñNhanduti ou ¤anduti ð t®cnica de tecelagem com aspecto de renda, tem sua origem nas ilhas 
Can§rias, sendo conhecida em Tenerife como renda do sol. £ realizada num bastidor circular pelo qual 
se passa uma urdidura radial e se trama com agulha, formando os mais diversos desenhos circularesò 
(C§urio, 1985, p. 285). 
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O trabalho de Geiger, portanto, busca discutir as rela­»es entre arte e poder ña 

partir do embaralhamento perverso desses c·digosò (Chiarelli, 2007, p. 86).  

 
Figura 28 ð Vari§veis (1978), de Anna Bella Geiger 

 

Fonte: cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte. Bordado sobre linho 
branco, 52 x 62 cm. Cole­«o Eduardo Ortega. 
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad. 
Acesso em: 22 jan.2025. 

 

J§ o Coletivo Linhas de Sampa (Figura 29), mesmo trazendo em sua 

composi­«o imagens de figura­«o humana e elementos da fauna e da flora, se 

concentra numa pe­a narrativa em homenagem ao centen§rio de Paulo Freire, 

ocorrido no ano de 2021. O bordado livre sobre tecido branco apresenta m¼ltiplas 

cenas e elementos que se articulam visualmente, evocando uma est®tica pedag·gica, 

misturando desenho e escrita numa esp®cie de cartilha po®tica e pol²tica, na qual as 

figuras, sem ambi­«o volum®trica, se aproximam da linguagem do desenho manual, 

criando uma experi°ncia visual que remete ao processo de alfabetiza­«o popular. 

Neste aspecto, o painel/estandarte parece refor­ar uma das voca­»es do bordado 

como ferramenta de comunica­«o pol²tica de educa­«o popular, em conson©ncia com 

o pensamento freiriano.  Segundo Schwarcz (2023, p. 70), Linhas de Sampa ® um 

 

Coletivo de bordado ativista que re¼ne mulheres de esquerda e que luta por 
democracia e direitos humanos. Nasceu em 13 de abril de 2018, tempo de 
persegui­«o ¨ esquerda, de crescimento do n¼mero de assassinatos de 
ativistas e lideran­as como Marielle Franco e pris»es arbitr§rias como a de 
Lula. Linhas de Sampa atua nas ruas de S«o Paulo promovendo rodas e 
oficinas de bordado para debater temas da atualidade. Nesses eventos, os 
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panfletos bordados s«o afixados em um varal onde os interessados e 
interessadas podem escolher a pauta com a qual se identifica e sair andando 
com um bordado no peito ou pregado na bolsa. O coletivo tem tamb®m um 
grande desejo: que o bordado se torne cada vez mais instrumento de luta, 
denunciando as agress»es aos direitos humanos sob todas as suas formas. 
Para isso, sempre que ® chamado se re¼ne para trocar experi°ncias com 
pessoas que desejam se unir para bordar e tornar esse mundo melhor.  

 

 .  
Figura 29 ð Centen§rio de Paulo Freire (2021), do Coletivo Linhas de Sampa 

 

Fonte: cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado. 
Bordado livre sobre tecido, 78 x 63 cm. Dispon²vel em: https://arte132.com.br/wp-
content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf. Acesso em 25 jan. 2025. 

 

A distin­«o dos trabalhos constitu²dos exclusivamente por tramas e texturas 

dentro dos grupos T°xtil Pict·rico e T°xtil Linear est§ relacionada ao modo como a 

linha se manifesta no resultado final da obra. No primeiro, a linha perde sua 

individualidade e se dissolve na forma­«o de massas de cor e texturas, compondo 

superf²cies que remetem mais ¨ l·gica da pintura do que do desenho. J§ no segundo, 

a linha se destaca como elemento vis²vel, estruturante, e com uma presen­a n²tida, 

criando ritmos, dire­»es e padr»es gr§ficos. Ainda que a trama seja percebida como 

um todo, ® a linha, com sua trajet·ria marcada, que conduz o olhar e define a 

experi°ncia visual da pe­a. 

Marcada por essa caracter²stica, podemos destacar o trabalho resultante da 

inciativa de Elizabeth Horta Correa, que lidera o projeto Nhanduti de Atibaia (Figura 

30). Correa, que possui forma­«o superior na Escola de Comunica­«o e Artes da 

Universidade de S«o Paulo (ECA/ USP) recebeu, em 2017, o t²tulo de ñMestra 

Rendeiraò, conferido pelo pr°mio Culturas Populares do Minist®rio da Cultura (Borges, 
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2022, p. 55). Ainda de acordo com Borges (2022, p. 55), o projeto ñest§ mais 

interessado na salvaguarda e difus«o da t®cnica, por meio de aulas abertas, 

demonstra­»es pr§ticas e participa­«o ativa nas m²dias sociais, do que na sua 

comercializa­«oò. Geralmente realizado em formato circular, a t®cnica tamb®m ® 

conhecida como ñRenda solò no Brasil e na Espanha. J§ em Guarani, os termos 

derivam de ¶andu, que significa aranha e ti, que quer dizer brando, referindo-se, ent«o, 

¨s teias de aranha (Etcheverry, 2013 apud Felippi, [s.d]). Por sua vez, as rendas 

possuem, de forma mais acentuada, a presen­a da linha, o que proporciona sua 

aproxima­«o mais ao desenho gestual no espa­o, do que a uma massa crom§tica 

uniforme, como nos trabalhos alocados no conjunto T°xtil Pict·rico. 

. 

Figura 30 ð Quem conta um conto aumenta um ponto (2010), renda Nhanduti 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Entremeadas. 44 x 32 cm. 
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604. Acesso 
em 25 jan. 2025. 
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Quadro 4 ð T°xtil Objetal 

TąXTIL OBJETAL 

(2020/21) (2022) (2023) 

Transbordar Entremeadas Andar pelas bordas 
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Fonte: elaborado pela autora, 2025.iii 

 

A categoria T°xtil Objetal divide de maneira t°nue fronteira com o T°xtil 

Escult·rico. O limite sutil entre elas se deve pela presen­a de uma materialidade que 

tamb®m excede o plano bidimensional ð estruturando formas volum®tricas ð, mas 

que n«o necessariamente se vale dos demais aspectos carater²sticos da escultura, 

tais como a tridimensionalidade, o peso, o equil²brio e a espacialidade. 

Aqui s«o reunidos trabalhos cujo fio ou tecido se organizam formalmente como 

objeto ou comp»e parte dele, como ocorre no trabalho Ponto a ponto (1976/2013), de 

Anna Maria Maiolino (Figura 31), da s®rie Livro/Objetos. Feita em papel, a obra ® 

exposta como um livro aberto, com as p§ginas perfuradas formando cavidades 

circulares que revelam, em seu interior, pequenos volumes t°xteis: dois n·s de fios, 

um vermelho e outro preto, conectados entre si por uma linha vermelha que atravessa 

o espa­o do livro. Segundo Paulo Miyada (2018), os trabalhos dessa fase da artista 

versam sobre 

 

Os contr§rios e os iguais. A duplicidade em um s· corpo. Trata-se do principal 
problema est®tico e ®tico da produ­«o gr§fica de Maiolino desde sua estada 
em Nova York (1968-1971). Foi com esse grupo de obras em papel que 
Maiolino aprofundou-se em formas de codifica­«o da mensagem po®tica. [...] 
Os desenhos com cortes, rasgos e costuras, como Entre os dois (1972) e as 
s®ries Projetos constru²dos (1973-1975) e Buracos/Desenhos objetos (1972-
1976), materializam a linha como trauma, fissura na superf²cie do ego que 
entrev° um significante inominado. 
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Figura 31 ð Ponto a Ponto, de Anna Maria Maiolino 

 

Fonte: cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado. Da 
s®rie Livro/Objetos (1976/2013). Dispon²vel em: https://arte132.com.br/wp-
content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf. Acesso em: 25 jan. 2025. 

 

Um outro trabalho de aspecto formal similar ao de Maiolino ® a obra intitulada 

Para sempre meus (2000), da artista Ana Miguel. O pequeno objeto retangular, branco 

e acolchoado, que remete ¨ forma de uma almofada ou travesseiro, possui, em relevo, 

formas que aludem a mamilos femininos (Figura 32). As protuber©ncias feitas em 

croch° emergem do tecido em uma modelagem delicada e realista. Sua superf²cie 

macia e acolhedora, ao representar seios femininos, levanta quest»es sobre corpo, 

g°nero e erotismo, mesclando ironia e sensualidade, erotismo do toque e intensidade, 

ligando-se a uma po®tica surrealista (Tvardovskas, 2013).  

 Nas palavras da pr·pria artista, Ana Miguel (apud Tvardovskas, 2013, p. 134-

5) relata: 

Utilizo materiais que trazem informa­«o afetiva, a mem·ria do jogo e da 
inoc°ncia. [...] Meus trabalhos mais recentes investigam a experi°ncia do 
sono, o momento de dormir, o ambiente e atividades desenvolvidas em torno 
da cama, a fronteira entre a vig²lia e o sonho. Cama e livros propostos ao 
p¼blico, palavras tecendo rede de mem·rias e afetos relacionados ao 
momento de passagem da vig²lia para o sono. [...] Capacidades da intui­«o 
amorosa, informada, miragem l¼cida da investiga­«o po®tica. óInacabamentoô 
como possibilidade de abertura ¨ transforma­«o. Manter o olhar 
desautorizado, inocente, fl©neur, pronto para captar o n¹made fio de um 
sentido em sua intermin§vel tessitura. 
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Figura 32 ð Para sempre meus (2000), de Ana Miguel 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte.  
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad. 
Acesso em: 25 jan. 2025. 

 

Rita C§urio (1985), em publica­«o que tra­a uma genealogia do t°xtil no Brasil, 

ao abordar sobre as tramas ind²genas, identificou que a arte dessas comunidades se 

expressa principalmente por meio da tecelagem, dos tran­ados de palha e das 

t®cnicas mistas de aplica­»es e colagens, com penas de p§ssaros e animais. A autora 

ainda prop¹s uma metodologia de an§lise dessa produ­«o a partir de dois suportes 

primordiais, o corpo e a casa, uma vez que 

 

O corpo, suporte art²stico, est§ evidentemente mais ligado ¨ vaidade pessoal, 
ao prazer social, ¨ express«o ritual e ¨ identidade tribal; a casa, um 
componente basicamente coletivo e integrado ao restante da aldeia, ® tamb®m 
ponto de refer°ncia para todas as atividades familiares e individuais do 
quotidiano ï como a ca­a e a cozinha, a assist°ncia aos filhos e ao repouso 
(C§urio, 1985, p. 37). 

 

Na exposi­«o Entremeadas, observamos a presen­a dos cestos de taquara e 

cip·-imb®, confeccionados pelos povos Guaranis Mbya (Figura 33). Esta produ­«o, 

localizada dentro do conjunto T°xtil Objetal, se relaciona ao suporte da ñcasaò, 

segundo os pressupostos anal²ticos de Rita C§urio.  

Conforme Ad®lia Borges (2022), a colheita da taquara e do cip· se constitui 

como um trabalho masculino, ainda que a confec­«o das cestas ð que servem de 

transporte e armazenamento de alimentos, e para carregar crian­as ð sejam 

confiadas ¨s mulheres. Estes objetos, em geral, s«o decorados com desenhos 

geom®tricos que expressam significados ñrelacionados ¨ mitologia e ¨ cosmogonia 
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guarani. Como Ypar§ kor§ [que] combina v§rias formas encontradas na pele de 

cobras, [ou ainda] Ypar§ Ixi que simula o movimento de zigue-zague desses animaisò 

(Borges, 2022, p. 66). Assim, estes cestos operam dentro da l·gica objetal ao 

afirmarem a materialidade e a funcionalidade t°xtil, mas tamb®m se expandem como 

dispositivos de representa­«o e preserva­«o de uma est®tica, ao mesmo tempo, 

ancestral e contempor©nea. 

 

  

Figura 33 ð Cestos de taquara e cip· Imb®, do Povo Ind²gena Guarani Mbya 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Entremeadas. Dispon²vel em: 
https://issuu.com/sescsp/docs/_entremeadas_af_catalogo_guarulhos_2604. Acesso em: 25 jan. 2025. 

 

Os tr°s agrupamentos acima destacados ð T°xtil Pict·rico, T°xtil Linear e 

T°xtil Objetal ð foram os ¼nicos poss²veis de serem analisados de forma comparativa 

nas tr°s exposi­»es estudadas no primeiro cap²tulo. A partir deste ponto, ser«o 

apresentadas as tabelas referentes aos conjuntos anal²ticos identificados apenas nas 

exposi­»es Andar pelas bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado; e 

Transbordar: transgress»es do bordado na arte, uma vez que tais classifica­»es n«o 

se aplicaram integralmente ̈ mostra Entremeadas. Essa limita­«o pode ser atribu²da 

ao fato de que parte da produ­«o dos coletivos de bordados e das tecel«s se 

inscrevem numa l·gica mais espec²fica e menos difusa de hibridiza­«o entre a 

atividade t°xtil e as linguagens contempor©neas. 
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Quadro 5 ð T°xtil Escult·rico 

TąXTIL ESCULTčRICO 

(2020/21) (2023) 

Transbordar Andar pelas bordas 
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Fonte: elaborado pela autora, 2025.iv 

 

O conjunto T°xtil Escult·rico re¼ne obras que se afirmam no espa­o real, 

tridimensional, extrapolando a bidimensionalidade associada aos suportes t°xteis. 

Aqui, o tecido deixa de ser apenas superf²cie de inscri­«o para se tornar estrutura, 

massa, corpo e forma. S«o trabalhos que assumem o volume, ocupam o espa­o 

expositivo como corpos presentes e, muitas vezes, instauram rela­»es f²sicas e 

sensoriais com o espectador. Neste conjunto, observa-se a intensifica­«o da tem§tica 

do corpo humano, literal ou metaforicamente utilizado como conte¼do e forma dos 

trabalhos, nos quais, ora s«o apresentados por meio de seus ·rg«os internos, ora por 

meio de objetos para cobrir o corpo. A este exemplo, ® poss²vel citar os trabalhos Coso 
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porque est§ roto (2023), de Marlene Barros; e Foi assim que entendi que voc°s se 

sentiam (2019), de Karen Dolorez (Figura 34).  

Ambos os trabalhos ocupam o espa­o tridimensional por meio de composi­»es 

que tomam a anatomia humana e seus ·rg«os como forma f²sica, po®tica e simb·lica. 

O primeiro deles ® constitu²do por uma camisa de for­a que j§ n«o serve para prender 

o corpo, pois, no lugar de uma trama fechada e estruturada, suas fibras s«o 

esgar­adas, tornando-o fr§gil, provocando, com isso, a perda de sua fun­«o original 

de imobiliza­«o. O trabalho revela para o espectador a humanidade dos corpos 

imobilizados e submetidos a esse tipo de viol°ncia, apresentando um objeto 

constitu²do pelo esgar­amento de suas fibras, e por representa­»es de ·rg«os 

humanos confeccionados em croch°, bordados, amarra­»es e outras t®cnicas. Al®m 

disso, a artista borda palavras e frases que aludem a pensamentos e mem·rias 

individuais e coletivas, que atuam como inscri­»es na pele do objeto, dando a ele uma 

vida pr·pria capaz de evidenciar as hist·rias e as mem·rias dos diferentes corpos j§ 

aprisionados pelas camisas de for­a.  

J§ o trabalho seguinte apresenta um cora­«o humano de grandes propor­»es, 

realizado em croch°, com linha vermelha, suspenso no espa­o tridimensional. Deste 

grande cora­«o, vertem franjas do centro da trama, prolongando e transbordando a 

escultura no espa­o. De seu t²tulo, podemos inferir que a artista busca, com a 

hipertrofia do ·rg«o, superdimensionar tamb®m os sentidos e os sentimentos 

associados ao cora­«o. 

Com isso, os dois trabalhos conotam a mem·ria de corpos ausentes ou 

fragmentados, mas que se fazem presentes pela carga simb·lica que as formas 

carregam, aludindo a sensa­»es e sentimentos que elas representam. 
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Figura 34 ð Coso porque est§ roto (2023), de Marlene Barros. Foi assim que entendi que voc°s se 
sentiam (2019), de Karen Dolorez 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado.  
Dispon²vel em: https://arte132.com.br/wp-
content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf. Acesso em 26 jan. 2025; 
Cat§logo da exposi­«o Transbordar. 
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad. 
Acesso em 26 jan. 2025. 

  

 

Um segundo par de exemplos nesta mesma categoria s«o os trabalhos de 

Nazareth Pacheco: Sem t²tulo [busti°] (2011); e O vestido de protesto pol²tico de Zuzu 

Angel (1971). Ambos se apropriam da ideia de vestimenta do corpo e n«o de suas 

partes constituintes. As pe­as, que serviriam para proteger, abrigar e confortar s«o, 

no entanto, arquivos nos quais se registram formas de viol°ncia, seja a viol°ncia 

praticada pelo estado durante o per²odo da ditadura militar brasileira, seja a viol°ncia 

imposta pelos padr»es de normalidade da apar°ncia f²sica e da beleza incutidas no 

tecido social.  

  No lugar dos bordados ornamentais, carater²sticos das vestimentas femininas, 

o vestido de protesto da estilista apresenta, sob fundo branco, imagens de canh»es, 

tanques de guerra, soldados bordados misturados com flores, casas com chamin®, 

tambores e p§ssaros. Zuleika Angel Jones ficou conhecida 

  

por ser a primeira designer a ocupar um espa­o no cen§rio nacional nos anos 
de1960, momento em que as principais refer°ncias da alta costura eram os 
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homens. [...] Dentre as inova­»es introduzidas por Zuzu est«o o 
aproveitamento de materiais t°xteis e a valoriza­«o dos bordados. [...] Estes 
s«o alguns dos aspectos que a projetaram no mercado nacional e 
internacional tornando a moda brasileira conhecida e reconhecida 
internacionalmente.  Mas a morte de seu filho, capturado e morto pelo regime 
militar em 1971, modificou a rela­«o de Zuzu com a hist·ria pol²tica brasileira 
inserindo-a na luta contra o regime, usando suas roupas como instrumento 
para denunciar e protestar (Senna; Souza, 2021, p. 98-9). 

 

Portanto, sua produ­«o est®tica-visual n«o ® entendida apenas como item de 

moda, mas como arquivo e testemunho hist·rico de um per²odo marcadamente 

violento da pol²tica brasileira.  

Por outro lado, o conjunto da obra de Nazareth Pacheco, em grande medida, 

trata de aspectos tamb®m autobiogr§ficos. No entanto, uma biografia relacionada ¨ 

mem·ria de seu pr·prio corpo submetido, ao longo da vida, a diversas cirurgias 

est®ticas devido ¨ m§ forma­«o cong°nita e a outros problemas de sa¼de. Mesmo 

assim, Pacheco apresenta obras isentas de uma gestualidade e de uma marca 

pessoal. Para Moacir dos Anjos (1999), 

  

estes adornos s«o como objetos votivos postos ao avesso de seu intento: 
constru²dos n«o como agradecimentos pelo alcance de gra­as pedidas, mas 
como reconhecimento dos limites do que ® poss²vel alcan­ar no ©mbito dos 
procedimentos humanos. Expostas em relic§rios de acr²lico, as obras de 
Nazareth Pacheco s«o testemunhas caladas e im·veis do caminho imenso, 
do²do e fr§gil da constru­«o de um corpo que a ele pr·prio n«o se contenta. E 
® a partir desta singularidade absoluta que seu trabalho toca a dor do outro, se 
alarga e encontra lugar no mundo. 

 

Ao ocupar tridimensionalmente o espa­o expositivo, essas obras instauram um 

campo relacional com o espectador, no qual o t°xtil deixa de ser suporte para tornar-

se sujeito ð como um corpo que sente, guarda e comunica. Nesta categoria, o fio 

atua como mat®ria expandida, extrapolando o campo bidimensional do tecido para 

habitar o espa­o em uma composi­«o corp·rea. 
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Figura 35 ð Vestido de protesto pol²tico (r®plica) (1971), de Zuzu Angel. Sem t²tulo [Busti°] (2011), 
de Nazareth Pacheco 

                        

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Transbordar. 
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-. Acesso 
em: 25 jan. 2025; 
Cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado. Dispon²vel 
em: https://arte132.com.br/wp-content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf Acesso 
em: 25 jan. 2025. 
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Quadro 6 ð T°xtil Assemblange 

TąXTIL ASSEMBLAGE 

(2020/21) (2023) 

Transbordar Andar pelas bordas 

  

 

 
 

 

 

 

 
 

Fonte: elaborado pela autora, 2025.v 

 

A designa­«o T°xtil Assemblage se refere a obras que fundem materiais de 

diferentes naturezas em uma mesma composi­«o, principalmente ao mesclarem 

objetos tang²veis ¨ suportes bidimensionais, criando, assim, esp®cies de ñcolagens 

volum®tricasò. Neste grupo, foram reunidas obras que n«o se encaixaram nas demais 

categorias e que poderiam ser deslocadas, visto que os trabalhos frequentemente 

combinam diferentes materiais, justapondo elementos heterog°neos.  

As obras Wrong Drawing (2069), de Laura Lima, e Luanda (2000), de Delba Marcolini 

(Figura 36), s«o alguns dos exemplos inseridos nesta categoria. Ambas as artistas 
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incorporam, ̈  matriz t°xtil, elementos de outras origens ð como o carv«o ou as 

conchas/b¼zios ð, instaurando um campo h²brido entre as fibras e os outros materiais 

t§teis. A l·gica do assemblage, aqui, n«o ® apenas formal, mas trata-se de uma 

estrat®gia po®tica de ativa­«o de mem·rias materiais e culturais, aproximando 

pr§ticas ancestrais a gestos contempor©neos. Em Luanda, Delba Marcolini exalta a 

territorialidade e a ancestralidade africana, demonstrada n«o s· pelas conchas, mas 

pelas fibras vegetais ñevocadas de forma xamanista na palha, sementes, galhos e 

plumagens multicolorò utilizadas tamb®m em outros trabalhos da artista. (Schwarcz, 

2023, p. 73). Laura Lima, por sua vez, ao se apropriar do carv«o ð um dos materiais 

tradicionais e mais antigos da pr§tica do desenho ð, estabelece uma rela­«o que 

parece, em princ²pio, anacr¹nica, ao datar sua obra no ano de ñ2069ò. No entanto, a 

data­«o vindoura se d§ em raz«o de que a obra se completar§ no futuro, na medida 

em que  

 

os fios de algod«o em contato com os peda­os de carv«o s«o, com o tempo, 
manchados por eles (por atrito, temperatura e umidade). Assim, o desenho 
somente se completa no ano indicado pela artista, a partir do tingimento que 
ocorre ao longo do tempo transcorrido (Schwarcz, 2023, p. 73). 

 

O trabalho de Lima, embora se adeque ¨ categoria T°xtil Assemblage, procura 

estabelecer v²nculos com a linguagem do desenho em uma perspectiva ampliada. Isso 

se evidencia tanto pelo uso do carv«o ð elemento pr·prio dessa linguagem ð quanto 

pelo suporte de fios brancos que remete ¨ brancura e ¨ textura do papel, evocando 

sua constitui­«o primitiva como trama de algod«o. Isso demonstra como as obras 

podem ser deslocadas de categoria a depender do ponto de vista adotado na an§lise. 
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Figura 36 ð Wrong Drawing (2069), de Laura Lima. Luanda (2000), de Delba Marcolini 

 

Fonte: imagens retiradas do cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como 
pr§ticas de cuidado.  
Dispon²vel em: https://arte132.com.br/wp-
content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf. Acesso em 28 jan. 2025. 
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Quadro 7 ð T°xtil Fotogr§fico 

TąXTIL FOTOGRĆFICO 

(2020/21) (2023) 

Transbordar Andar pelas bordas 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

 

 



мнс 
 

 

 
 

 

 

 

 
 

 

Fonte: elaborado pela autora, 2025.vi 

 

No grupo de obras reunidas sob a designa­«o T°xtil Fotogr§fico, encontramos 

obras que fundem imagens fotogr§ficas com as pr§ticas t°xteis. Essa aproxima­«o 

pode se dar tanto pela transfer°ncia direta das imagens fotogr§ficas para o tecido 

quanto pelo uso do bordado ou da costura sobre fotos impressas, ou ainda, pela 

justaposi­«o de elementos fotogr§ficos e t°xteis numa mesma composi­«o, e, at®, por 

todos esses elementos reunidos numa mesma obra.  

Quatro exemplos de trabalhos neste conjunto foram realizados a partir de 

interfer°ncias em imagens fotogr§ficas ð impressas em papel fotogr§fico ou tecido ð 

por meio de bordados, suturas ou costuras. Neles, a linha desempenha, em geral, a 

fun­«o de inter(ferir) nas imagens, operando como um elemento estranho e externo e 

utilizada como forma de aludir a mem·rias de dores individuais ou coletivas.  

No caso das obras de Rosana Paulino (Figura 37), artista que se vale do fio 

para ñconstruir um tecido social de remendosò (Nery; Picolli, 2018, p. 9), a costura ® 

utilizada como den¼ncia do silenciamento e da viol°ncia hist·rica sofrida pelas 

popula­»es negras, em especial, pelas mulheres. Ao costurar partes de seus rostos 

com linha preta, num tipo de cerzido irregular, calando-as e impedindo a manifesta­«o 

de suas express»es e identidades, Paulino (2020) retrata s®culos de opress«o vividos 

por essas mulheres. 
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Figura 37 ð Sem t²tulo (1997), de Rosana Paulino 

 

Fonte: cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte. S®rie Bastidores. 
Imagem transferida sobre tecido e bordado. 30 cm. 
Dispon²vel em: https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad. 
Acesso em 28 jan. 2025 

 

Com uma resolu­«o formal pr·xima a de Paulino, o trabalho de Ros©ngela 

Renn·, intitulado O profeta da negocia­«o (2008), formado por duas imagens 

fotogr§ficas que registram o busto da artista, foi perfurado e bordado em ponto cruz, 

encobrindo parte de seu rosto, aludindo a uma esp®cie de m§scara ou cicatriz. O 

per²odo de realiza­«o deste trabalho ® imediatamente posterior ¨s duas s®ries da 

mesma artista, intituladas Cicatrizes e Vulgo (2006/7/8), na quais ela apresenta 

registros fotogr§ficos encontrados em um arquivo de negativos, do in²cio do s®culo 

XX, que registravam marcas e tatuagens nos corpos de detentos para justificar teorias 

cient²ficas ñem voga na ®pocaò (Renn·, 1997). O profeta da negocia­«o, por sua vez, 

foi realizado dentro do projeto que integrava a exposi­«o e o leil«o beneficente 

Bordando Arte, na Pinacoteca do Estado de S«o Paulo, em 2008, 

 
com a finalidade de gerar fundos para a Organiza­«o ACTC Casa do 
Cora­«o. Os bordados em ponto de cruz foram realizados por Isabelita 
Cuevas Acosta, uma m«e paraguaia que cuidava de seu filho card²aco, 
ambos residentes na casa da ACTC, e terminado por Susana Steinbruch, 
uma das organizadoras do evento (Renn·, 1997). 

 

Com isso, podemos depreender que a ideia de marcar a pele de seu rosto em 

ponto cruz pode ser associada ¨s reflex»es que a artista vinha formulando a partir 

trabalho Cicatrizes e Vulgo, realizados num per²odo semelhante. 
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Figura 38 ð O profeta da negocia­«o (2008), de Ros©ngela Renn· 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Transbordar: transgress»es do bordado na arte. Dispon²vel em: 
https://issuu.com/sescsp/docs/transbordar_catalogo_poscovid_digital__1__-_cortad. Acesso em: 25 
jan. 2025. 

 

 J§ os trabalhos das artistas Sol Casal e Adriana Varej«o, por outro lado, n«o se 

utilizam dos meios t°xteis de forma tang²vel, mas se valem do registro bidimensional 

desses materiais como forma de abordar os significados que a linha ou o fio sugerem. 

Como se observa nas obras analisadas, a fus«o entre imagens fotogr§ficas e 

materiais t°xteis opera n«o apenas como meio po®tico, mas como exerc²cio 

expressivo que tensiona mem·rias pessoais e coletivas. Ao atravessar a imagem, o 

fio atua como mat®ria cr²tica, reconfigurando-a e entrela­ando mem·rias, afetos e 

dimens»es pol²ticas. 

 



мнф 
 

Quadro 8 ð T°xtil Textual 

TąXTIL TEXTUAL 

(2020/21) (2023) 

Transbordar Andar pelas bordas 

 

 
 

 

  

 

 
 

 
 

  

Fonte: elaborado pela autora, 2025.vii 
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Embora a escrita e o tecer constituam linguagens aut¹nomas, a palavra ñtextoò 

tem sua origem no latim texere e significa tecer (Cunha, 2007, p. 626 apud Oliveira, 

2022, p. 32), revelando a rela­«o hist·rica e simb·lica entre essas pr§ticas.  

A categoria T°xtil Textual, por sua vez, refere-se a obras que incorporam a 

linguagem verbal como elemento central, utilizando o suporte t°xtil como meio de 

inscri­»es de palavras, frases, declara­»es e outro tipos de enuncia­»es. Nestas 

obras, o texto n«o ® mero ornamento, assinatura, t²tulo ou informa­«o adicional, mas 

parte estruturante da po®tica. Com isso, o t°xtil se torna suporte para diferentes 

formas de manifesta­«o de den¼ncias, ironias, mem·ria, enfrentamento, 

especialmente quando as palavras inscritas ativam tens»es hist·ricas, sociais e 

pol²ticas.  

£ o caso do trabalho Canalhas (2019), de L²via Aquino, (Figura 39), no qual a 

artista revisita a obra Canalha (1966), de Waldemar Cordeiro. Realizada no in²cio da 

ditadura civil-militar no Brasil, o trabalho do artista ð exposto na 2Û Bienal de Artes da 

Bahia (1968) ð, ̈ quela altura, foi censurado pelo ent«o governador do Estado 

(Porciuncula, 2023, p. 33), demonstrando os perigos assinalados por Julia Bryan-

Wilson (2017), que indica a possibilidade imagin§ria de as agulhas de costura serem 

ferramentas perigosas capazes de derrubar conven­»es, amea­ar estruturas estatais 

ou causar estragos pol²ticos. 

Em um tecido branco retangular, suspenso como uma bandeira, l°-se a palavra 

ñCanalhasò em letras vermelhas mai¼sculas, bordadas com precis«o gr§fica e 

intensidade crom§tica. A pe­a remete ¨ linguagem de den¼ncia, ao mesmo tempo que 

evoca um gesto de resist°ncia. O tecido funciona como superf²cie de inscri­«o, mas 

tamb®m como corpo simb·lico ð bandeira ð que carrega a palavra, que, isolada e 

amplificada, se transforma em acusa­«o coletiva e cr²tica ao sistema pol²tico, no 

contexto da crise democr§tica e dos retrocessos sociais que se articularam no Brasil 

a partir de 2016. 

Ao acrescentar a letra ñsò ao final da palavra canalha, ñatualizandoò o trabalho 

de Cordeiro, Aquino pulveriza o adjetivo a um grupo maior de pessoas, que, naquela 

conjuntura pol²tica, buscavam retomar valores e pr§ticas de governos conservadores 

na Am®rica Latina do passado. 

L²via Aquino, cuja pesquisa gira em torno das conex»es entre imagem, escrita, 

leitura e escuta (Schwarcz, 2023, p. 75), menciona que esta obra ® ñuma tradu­«o ou 
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qui­§ um desvio da palavra para o contexto latino-americano em ebuli­«oò (Aquino, 

2019). 

 
Figura 39 ð Canalhas (2019), de L²via Aquino 

 

Fonte: Cat§logo da exposi­«o Andar Pelas Bordas: bordado e g°nero como pr§ticas de cuidado. Obra 
em processo. Tecido e feltro costurado 68 x 100 cm. Dispon²vel em: https://arte132.com.br/wp-
content/uploads/2023/08/Arte132_Bordar_CatalogoDigital.pdf. Acesso em 27 jan. 2025. 

 

Por sua vez, o Coletivo Pontos de Luta apresenta a obra intitulada Rua Marielle 

Franco (2022) (Figura 40) e reproduz em bordado uma placa semelhante ¨ de 

sinaliza­«o urbana, confeccionada com o nome da vereadora carioca Marielle Franco. 

As placas que deram origem ao trabalho do Coletivo foram confeccionadas em grande 

quantidade e se tornaram s²mbolo de luta e luto, quando afixadas sobre outras do 

mobili§rio urbano, durante ato p¼blico, corroborando com um tipo de interven­«o que 

vem reivindicando a substitui­«o de nomes de ruas que homenageiam violadores dos 

Direitos Humanos pelo de v²timas e defensores dessas causas. Tanto as placas 

quanto o bordado t°m como prop·sito preservar a mem·ria, a luta e a presen­a da 

vereadora assassinada, al®m de prestar homenagem ¨ sua trajet·ria interrompida no 

ano de 2018. O trabalho ratifica, por meio da costura e do bordado, a presen­a 

simb·lica da vereadora ð ap·s opositores pol²ticos terem quebrado ao meio a placa 

com seu nome em ato p¼blico ð, eternizando, pela costura e pelo bordado, a frase: 

ñRua Marielle Franco. (1979-2018) Vereadora, defensora dos Direitos Humanos e das 

minorias, covardemente assassinada no dia 14 de mar­o de 2018.ò Segundo 

Schwarcz (2023, p. 73), 

  

Pontos de Luta ® um coletivo de esquerda de Belo Horizonte, que usa o 
bordado como linguagem pol²tica em defesa da justi­a e da democracia. Foi 
























































