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I. Enquadramento 
 

Os três projetos performativos que dão corpo a este relato e a esta análise – Percurso 

performativo por Couros (2014); EmCaixa (2015); Tardes Dançantes (2016) – foram 

realizados no contexto das licenciaturas em Design de Produto e em Teatro, da 

Universidade do Minho (UM), na unidade curricular “Laboratório” do 1º ano
1
 de cada 

um dos dois cursos. Partindo desta situação, considerámos ajustado denominar estes 

projetos como pedagógico-artísticos e fazer deles um „tríptico‟ justifica-se não só por 

terem ocorrido, consecutivamente, durante três anos
2
, mas também por haver entre si 

uma tipologia semelhante, nomeadamente em termos de enquadramento, contexto, 

objetivos, metodologias utilizadas.  

Os dois docentes dos respetivos cursos que estiveram na origem desta iniciativa foram 

Bernardo Providência e eu próprio. Apesar de, em todos os projetos, terem estado 

envolvidos diversos participantes e parceiros
3
, justifica-se um olhar no singular (isto é, a 

partir da minha própria perspetiva), tanto pelo engajamento pessoal que tive em todos 

estes processos, como também pelo facto de coincidirem com a minha chegada ao 

bairro de Couros, para aí trabalhar e habitar.  

Este bairro, na cidade de Guimarães, onde os referidos cursos estão atualmente 

instalados
4
, foi o palco privilegiado para acolher as referidas intervenções 

performativas. Tanto as premissas como os formatos das intervenções foram, de alguma 

forma, determinados pela situação de transição que, nestes últimos anos, se vive em 

Couros. É por isso que importa referir algumas das particularidades deste bairro. 

 

Epicentro 

 

Couros, território contíguo ao centro histórico da cidade de Guimarães (que, em 2001, 

foi elevado a Património da Humanidade pela UNESCO), é uma antiga zona industrial 

onde, desde a Idade Média e até aos finais do século XX, se desenvolveu uma atividade 

comercial baseada no tratamento das peles de animais. As especificidades de uma tal 

indústria criaram como que uma barreira, quase intransponível, entre Couros e a restante 

zona histórica da cidade, fronteira que apenas se começaria a dissipar quando, no final 

da primeira década do século XXI, a autarquia decide levar a cabo um ambicioso 

projeto (urbanístico, arquitetónico e social) de requalificação. O plano CampUrbis 

                                                           
1
 No plano de estudos dos dois cursos, é uma unidade curricular que se encontra no 2º semestre e que tem uma carga horária 

de 200h de trabalho (entre horas presenciais e horas de trabalho autónomo dos alunos). 
2
 Nos dois anos letivos seguintes (2017, 2018), os projetos não se vieram a realizar, nomeadamente porque os dois 

professores que estiveram na origem dos mesmos deixaram de lecionar a unidade curricular que os enquadrava.  
3
 Sensivelmente 70 alunos diferentes em cada um dos projetos, 3 docentes, 3 artistas convidados, diversos habitantes do 

território (de 3 a 15 – envolvimento que foi progressivo, ao longo dos projetos), várias instituições (públicas e privadas) e 

empresas da região.  
4
 O de Design de Produto no atual Instituto de Design (antiga fábrica da Ramada) e o de Teatro onde hoje se situa o Centro 

Avançado de Formação Pós-Graduada da Universidade do Minho.  
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definiu que fossem instalados naquela zona polos “científicos” e “criativos”, de que são 

hoje exemplo as infraestruturas que albergam os referidos cursos da UM. Para que a 

renovação iniciada se consolide, urge hoje olhar para a sua dinamização cultural, como 

também cuidar das relações de vizinhança, nomeadamente entre os habitantes que 

sempre ali residiram e os novos que ali chegaram
5
. 

Havendo necessidade de dar continuidade à intervenção que foi iniciada em Couros, 

toda a comunidade deverá ser chamada a participar. E, por maioria de razão, um 

envolvimento ativo nesse processo será suscitado àqueles dois cursos universitários. Os 

projetos que aqui se apresentam deverão, pois, e antes de mais, ser lidos como um gesto 

participativo a partir de uma instituição – a Universidade do Minho – e que visa 

contribuir para a mudança de/em Couros.   

 

Plano pedagógico – Fundamentação 

 

Para além do plano institucional, houve razões – contextuais e pedagógicas – que os 

docentes envolvidos identificaram e que reforçaram a pertinência da realização destes 

projetos. Observávamos que:  

1. uma grande parte dos nossos alunos que transitavam por Couros, pelo menos 

temporariamente, conheciam muito pouco da realidade, tanto física como 

humana, do bairro; 

2. aqueles cursos estabeleciam entre si débeis vasos comunicantes, apesar de os 

edifícios que os albergam estarem instalados muito próximos um do outro.  

 

 
Figura 1. Mapa de Couros: relação de proximidade entre os dois edifícios que albergam os cursos  

 

Assim, no contexto de formação onde atuávamos, pareceu-nos haver espaço para 

delinear projetos que contribuíssem para alterar a situação que havíamos observado, 

sem, no entanto, existir um afastamento dos conteúdos programáticos definidos para 

cada uma das unidades curriculares dos cursos. O conceito que começámos a desenhar 

alicerçava-se no desenvolvimento de aprendizagens a partir da realização de projetos de 

criação (Learning by design), que teriam uma componente de intervenção social, pois 

deveriam pôr em diálogo alunos dos dois cursos (Design de Produto, Teatro) e de 

disciplinas diferentes, numa estreita relação com as caraterísticas físicas e humanas do 

bairro de Couros. Deste modo, ao promovermos a inscrição social daqueles jovens 

naquele território, estaríamos, desejavelmente, a alavancar a tomada de consciência de 

que a ação artística poderá ser entendida enquanto prática capaz de estimular uma 

cidadania ativa. Em suma, tais projetos pedagógico-artísticos colocariam a criação 

artística em forte articulação com o plano da educação, da política e da sociedade. As 

palavras de Aquino (2016) explicitam a atualidade do nosso propósito:   

 

                                                           
5
 No início deste processo, encontrava-me, justamente, nessa posição de recém-chegado, à procura de conhecer e integrar-

me naquele bairro. 
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Atualmente, tanto o mundo cultural como os entornos ativistas têm experimentado uma multidão de 

propostas formativas, educativas, de pensamento, de intercâmbio de saberes, etc. que nos exigem retomar 

a pergunta pelo valor político da educação e analisar o atual reencontro do pensamento crítico com as 

práticas educativas. A educação volta a ser requerida como um terreno e uma prática para 

desenvolvimento de ideias e formas de intervenção crítica a partir das quais pode-se implicar com um 

mundo comum e apontar para a transformação de nossas vidas. (p. 97) 

 

 

II. Ressonâncias de um “movimento” artístico da atualidade 
 

O facto de pretendermos inserir, no programa de estudos, projetos que enfatizavam a 

componente ética e de compromisso social justificaria, por si só, a razão de ser do nosso 

intento, mas se a isto juntássemos o desejo de dar a conhecer movimentações artísticas 

atuais onde os valores de cidadania ativa passaram, justamente, a ter maior centralidade, 

então a pertinência da ideia ficaria reforçada.  

Na realidade, existe hoje uma “geração de artistas que desejam envolver-se com grupos 

sociais específicos” (Bishop, 2006, p. 13) de forma a refundar o que é comum. António 

P. Ribeiro (2015), num texto introdutório de uma compilação de artigos sobre teatro e 

comunidade, destaca, no entanto, que estas práticas não se devem, ilegitimamente, 

“considerar um subgénero artístico” (p. 7), acrescentando que, perante a sua 

diversidade, aquilo que mais se carateriza como comum é o facto de desenvolverem o 

“sentido da cidadania e da convivialidade e isto constitui[r] (…) um aspeto inovador e 

qualificado de encarar as práticas artísticas nas comunidades” (Ribeiro, 2015, p. 7).  

A diversidade e a proliferação dos formatos que, no terreno, podemos atualmente 

encontrar, e a que Ribeiro (2015) faz referência, impunham que, no momento da 

implementação, atendêssemos a uma reflexão crítica, simultaneamente mais detalhada e 

apurada, deste „movimento‟. Ainda que existindo necessidade de encontrar espaço para 

essa discussão, o certo é que, na fase inicial de formação em que atuávamos, o que 

havia, antes de mais, era a possibilidade de oferecer àqueles alunos uma experiência 

concreta que fosse, ela própria, instigante de um questionamento sobre o lugar das artes 

e promotora de ações de mudança social. Além disso, e num plano mais geral, 

ambicionávamos que estes projetos fossem capazes de levar cada um dos alunos a 

interrogar-se sobre os fundamentos do gesto artístico: Que relação o gesto artístico de 

criação deve estabelecer com o meio circundante? Com quem e para quem criamos 

projetos artísticos? Estas eram algumas das perguntas que pretendíamos colocar em 

discussão.  

  

Incentivar a interdisciplinaridade 

 

Criar um evento artístico fundado na interdisciplinaridade foi uma das dimensões que 

desejámos também promover com estes projetos, constituindo fator de ponderação 

quando se tratou de fundamentar a sua pertinência no seio de um programa de estudos. 

Se um dos apanágios da criação contemporânea é o encontro disciplinar, por que razão, 

na formação inicial universitária, são parcas as experiências que estimulem a 

aprendizagem por via de um trabalho em equipas multidisciplinares? Esta foi a questão 

de onde partimos.   

Os exemplos históricos do século XX, como a Bauhaus e o Black Mountain College, 

entre outros, e que ainda hoje continuam a ser, para nós, uma referência, mostram-nos 

que o cruzamento (inter)disciplinar é, na verdade, um caminho que vale a pena trilhar. 

E, ao olharmos para aqueles dois grupos de alunos que „viviam‟ lado a lado (Design de 

Produto, Teatro), quisemos arriscar a experiência.  
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Identificar uma tipologia de projeto  

 

Para melhor enquadrar os projetos realizados, referiremos, de princípio, que se trata de 

projetos site-specific ou art in situ, pois, em todos eles, as narrativas encontradas 

resultaram de „olhares‟ específicos sobre aquele território; quer isto dizer que foi no 

património dos espaços do bairro, tanto físico como humano, que encontrámos os motes 

para criar uma dramaturgia que desafiou as fronteiras entre o real e o efabulado, a casa e 

a rua, o privado e o público. Assim, a escolha dos lugares de intervenção ditou à 

criação, e desde logo, uma determinada direção.  

Estes projetos poderão, ainda, integrar-se na esfera do que, em Portugal, é hoje mais 

comum denominar-se como um movimento de Teatro e comunidade(s), já que, de uma 

ou outra forma, mobilizaram também pessoas daquela comunidade. O conceito de 

comunidade é aqui entendido como “maneira de ocupar um lugar e um tempo, como o 

corpo em ato oposto ao simples aparelho das leis, como conjuntura de percepções, de 

gente e de atitudes que precede e pré-figura as leis e as instituições políticas” (Rancière, 

2010, cit. por Aquino, 2016, p. 92). Assim, foi, por exemplo, no „património‟ de um 

determinado morador que se encontrou a „matéria‟ para um „quadro‟ que integrou o 

primeiro espetáculo; ou, no caso do terceiro projeto, tudo se desenhou a partir das 

memórias de moradores, que, inclusivamente, viriam a envolver-se enquanto intérpretes 

na própria criação.  

Por último, referimo-nos a projetos de ocupação e intervenção do/no espaço público, 

isto pelo facto de se ter optado, em dois deles, por investir na rua como palco, 

privilegiando-a como cenário de atuação. O facto de terem decorrido na rua (ou, no caso 

do terceiro projeto, numa associação que está de portas abertas à cidade) fez com que 

tivéssemos, na verdade, concebido (e implementado) o acontecimento performativo 

enquanto “ato que depende do contexto social” e, portanto, gesto político que criou 

“uma situação social significativa num processo dialógico” (Cvjić & Vujanović, 2017, 

p. 26). E, neste aspeto, como foi reconfortante ver, na audiência do EmCaixa (2015), um 

morador a sorrir, com ironia, da sua própria imagem, que lhe era metaforicamente 

devolvida pelos criadores-intérpretes…  

 

 
Figura 2. Situações de ensaios e dos espetáculos  

 

Estabelecer laços  

 

Atentando ao desenvolvimento e implementação dos projetos, identifico „ressonâncias‟ 

do que sublinhámos como movimentos artísticos da atualidade, mas também, e a par, de 

um certo cunho pessoal, que advirá essencialmente do facto de o primeiro exercício – 

Percurso performativo por Couros (2014) – ter coincidido, tanto com o meu o início 

profissional na UM, como com a fixação de residência em pleno coração de Couros. No 

processo de busca de estratégias para ali me sentir „em casa‟, claramente reconheço que 

o forte envolvimento nestes projetos em muito terá contribuído para melhor conhecer e 

me integrar naquela comunidade. E este tópico da criação de laços não será aqui 
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displicentemente convocado, cremos, mas na sequência do que vimos a apresentar como 

traços caraterizadores destes projetos, e que passaremos a abordar em maior detalhe. 

Cada projeto tinha um enunciado – inicialmente lançado pelos docentes (disto daremos 

conta mais adiante) – onde a temática geral a desenvolver era exposta. Em Percurso 

performativo por Couros (2014), o despoletador do processo foi o desenvolvimento de 

uma „visão panorâmica‟ sobre Couros. Assim, um grupo de alunos explorou a história 

industrial daquele bairro, nomeadamente através de uma relação com os vestígios 

arquitetónicos existentes; outros estudantes dialogaram com o presente e o passado da 

ribeira que cruza aquele território; e outros, ainda, „jogaram‟ com os modos como a 

população usava determinados lugares mais específicos daquele espaço. Bebendo de 

tudo isto, e de aproximação em aproximação, diferentes percursos, em Couros, 

começaram a ser traçados, como outras dimensões a ser reveladas.  

Os laços afetivos que entretanto começavam também a estabelecer-se com alguns 

moradores de Couros proporcionavam-nos (e a mim, em particular, agora residente 

naquele espaço) uma outra proximidade e, no caso do segundo projeto – EmCaixa 

(2015) –, esses vínculos foram cruciais, pois todo o processo se iniciou com uma visita 

dos alunos a cinco casas situadas no Largo do Trovador (onde eu próprio habito). A 

partir da descoberta daqueles espaços privados, informações fundamentais para o 

desenho futuro desse projeto se recolheram, propiciando, igualmente, estas visitas o 

estreitamento de relações entre aqueles alunos e os moradores de Couros
6
.  

Por último, em Tardes Dançantes (2016) houve ainda uma maior aproximação ao 

património íntimo de alguns moradores do bairro. Nas conversas que iam decorrendo, 

com alguns moradores, tomei conhecimento da existência de um baile – as chamadas 

Tardes Dançantes
7
. Pela mão de algumas dessas pessoas, foi-me facultada a 

possibilidade de penetrar naquele universo e de descobrir um microcosmos singular, 

onde fui, aos poucos, estabelecendo cumplicidades, o que permitiria também introduzir 

os estudantes naquele meio. Depois encetaram-se entrevistas, visitaram-se memórias 

pessoais e, mesmo, casas, e foi a partir desse património pessoal então recolhido – o 

universo relacional e afetivo de alguns frequentadores das Tardes Dançantes – que todo 

o projeto se foi desenvolvendo.  

Deste modo, e de acordo com o que aqui acabamos de expor, todos estes projetos 

constituiriam, na realidade, e de forma mais ou menos explícita, uma progressiva 

viagem de descoberta de cumplicidades, multiplicação de diálogos, estabelecimento de 

laços.  

 

 

III. O colaborativo como primado processual 
 

Na sequência do enquadramento e dos objetivos gerais traçados, o princípio 

metodológico que se entendeu por mais ajustado foi o funcionamento colaborativo. 

Como as dinâmicas específicas de negociação só poderiam ser encontradas no momento 

próprio da concretização de cada um dos projetos, o que de antemão reconhecíamos é 

que o sucesso dessas estratégias em devir apenas se daria se determinadas competências 

de base fossem ativadas – a saber:  

                                                           
6
 Estou, de resto, convicto de que a abertura daquelas casas e a disponibilidade dos seus moradores não teria sido possível se 

não tivesse, também eu, começado a fazer parte daquele Largo. 
7
 Que aconteciam todas as quintas-feiras à tarde, numa associação que ficava nas imediações de Couros: a Associação “Os 

20 Arautos de D. Afonso Henriques”. Saliente-se que este evento é um vestígio da Capital da Cultura 2012 (sob o slogan 

“Tu fazes parte”), onde houve lugar a projetos em que a população foi chamada a participar.  
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- atitude de abertura face ao outro – o que implica reconhecimento e valorização 

mútua;  

- espírito de entreajuda, autonomia e proatividade face às tarefas a realizar;  

- postura de experimentação face à imprevisibilidade inerente aos processos 

criativos.   

Estas dimensões eram, desde o início, apresentadas como „estandartes‟ do processo, não 

podendo deixar de estar presentes, de forma a facilitar a descoberta do co-laborar 

(trabalhar com o outro). Teríamos, especificamente, de implementar estratégias de 

colaboração em três planos distintos, que passamos em seguida a descrever.   

 

a) Entre alunos de diferentes áreas disciplinares  
 

Quando iniciámos a criação, apercebemo-nos de que, por razões de eficácia processual, 

seria útil propor que o desenvolvimento do projeto se desse a partir de pequenos grupos 

de trabalho (compostos tanto por alunos de Design como de Teatro). Tal como era 

expectável, os estudantes de Teatro dedicaram-se mais às áreas da encenação e da 

interpretação e os de Design responsabilizaram-se fundamentalmente pela cenografia, 

produção e comunicação. Foi, portanto, ao nível destes subgrupos que, nos três projetos, 

as dinâmicas colaborativas – sobretudo, a complementaridades de funções – foram mais 

concretas e efetivas. O colaborativo que assim implementávamos não implicava que 

todos tratassem das mesmas áreas; não obstante, o trabalho de conjunto (as duas turmas 

juntas) nunca deixou de existir, nomeadamente na fase inicial, onde todos estariam 

envolvidos na conceção dramatúrgica de cada um dos projetos, como também na fase 

final, em que o trabalho desenvolvido por cada um dos subgrupos seria articulado no 

todo que criava o espetáculo. Além disso, os fóruns de avaliação intercalares, que 

decidimos então introduzir ao longo dos processos (cerca de três, e onde cada subgrupo 

colocaria à discussão geral o trabalho até ali desenvolvido) seriam igualmente 

momentos de encontro em que todos os participantes agiriam em conjunto. Esta 

estrutura geral de funcionamento, que foi sendo „afinada‟ no decurso do trabalho, 

proporcionou, na realidade, experiências concretas de colaboração, pese embora o facto 

de também terem surgido, esporadicamente, episódios de certa „fricção‟ – ora derivada, 

por exemplo, de um erróneo entendimento sobre a importância do trabalho de uns e de 

outros, ora devido a conceções diferentes acerca da forma de organizar e gerir o tempo 

de trabalho.  

Alguns exemplos poderão ajudar-nos a detalhar o que se foi ajustando ao longo dos 

processos. Assim, no primeiro projeto (Percurso performativo por Couros/2014), e por 

razões de organização pedagógica, os alunos de Design chegaram numa fase já 

avançada do processo, e, portanto, quase só houve tempo para responderem e/ou 

acrescentarem ao exercício final uma dimensão plástica. No terceiro projeto (Tardes 

Dançantes/2016), apesar de todos terem iniciado e terminado o trabalho ao mesmo 

tempo, o papel da cenografia não se impôs como elemento determinante, pelo que os 

alunos de Design criaram também, paralelamente e de forma autónoma, instalações 

plásticas. Esses elementos, que foram colocados em pontos estratégicos da cidade como 

extensões do evento performativo, foram, no entanto, idealizados a partir do conceito 

dramatúrgico que cada subgrupo, em conjunto, tinha inicialmente definido. O EmCaixa 

(2015) foi, por seu turno, o projeto onde a colaboração no seio dos subgrupos foi mais 

estreita, devido também ao facto de a cenografia ter aí assumido um lugar de destaque, 

nomeadamente o mobiliário dessa metafórica „casa-comum‟ que quisemos construir e 

instalar no espaço do Largo (com as suas diferentes divisões funcionais), e que obrigou 

a uma interação constante. Se cenografia e ação performativa não podiam avançar 
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isoladamente, então havia que transitar continuamente entre o estaleiro montado no 

Instituto de Design e o espaço da Escola de Teatro onde os ensaios performativos 

aconteciam. E foi, efetivamente, estimulante observar toda essa „circulação‟, que antes 

não existia.  

Nesta sequência, é ainda de referir que, entusiasmados pela experiência do EmCaixa, 

arriscámos, em Tardes Dançantes, acrescentar à colaboração entre alunos um outro 

„nível‟ de complexidade, ao incluir como intérpretes elementos da comunidade – que, 

além de serem de uma outra geração, tinham diferentes referências culturais, 

relativamente aos estudantes. Deste modo, e para que estes dois grupos pudessem 

comunicar entre si, foi necessário ativar novas estratégias de ação – como, por exemplo, 

nos ensaios, preparar e cuidar de forma mais detalhada o espaço de intervenção desses 

participantes. Neste contexto de troca e de experimentação, situações houve que 

apelaram a uma adaptação rápida, desafiando a capacidade de resposta às 

imprevisibilidades. No cômputo geral, acreditamos que são vivências concretas como 

estas, e onde se põem à prova os limites de um funcionamento interdependente, que 

ajudam os alunos a reconhecer as exigências de um trabalho colaborativo.  

 

b) No que se refere à orientação  

 

Ao discutir o papel que os docentes deveriam desempenhar no processo, considerámos 

que o de mediador seria o que mais se ajustaria a este desafio pedagógico singular. 

Argumentávamos que este posicionamento era uma forma de melhor estimular a 

autonomia e emancipação do futuro artista enquanto sujeito socialmente ativo e 

„empoderado‟. A visão que Antoine Vitez (um dos grandes pedagogos do teatro do 

século XX) tem sobre este papel explícita o que pretendíamos implementar: segundo 

ele, o professor “está sentado no círculo; o seu papel não é o de dizer como é que se 

deve atuar, mas sim o de induzir o círculo a ler/descortinar o que emerge a partir do 

centro” (1994, p. 240, trad. nossa). Acrescenta o autor que, naturalmente, esse professor 

terá “de circular constantemente do centro à circunferência” (Vitez, 1994, p. 240, trad. 

nossa). Na negociação que teríamos de aprender a realizar, tornava-se evidente que, 

para que tudo viesse a „funcionar‟, era necessário que houvesse, de parte a parte, 

mudanças e aprendizagens. E que, desde logo, haveria, eventualmente (a existir), de 

combater-se a representação cristalizada que reserva ao aluno o lugar de unicamente 

responder ao que lhe é imposto e solicitado pelo professor. Seria, pois, pela mobilização 

da responsabilidade individual de cada um dos estudantes que se induziria a 

colaboração.  

De forma a podermos também explicitar aos participantes-alunos o que poderiam 

esperar desse mediador-docente, definimos alguns pressupostos que balizavam a nossa 

ação no acompanhamento dos processos criativos. Iríamos:   

- tentar clarificar as propostas que, a cada momento, seriam lançadas pelos 

estudantes;   

- propor eventuais novos caminhos que, até ali, eles não teriam equacionado;  

- ajudar a identificar as consequências que uma determinada opção poderia vir a 

ter;  

Em suma, os mediadores-docentes procederiam a uma orientação atenta e crítica dos 

processos de criação dos estudantes, sem, no entanto, imporem a sua opinião. Os limites 

desta negociação estariam constantemente a ser testados no terreno, mas, por exemplo, 

perante o confronto com eventuais impasses, era para nós consensual que deveríamos, 

nesse caso específico, tomar posição. Além disso, e como já tivemos ocasião de referir, 

a nós caberia, de igual modo, a função de, inicialmente, lançar as premissas temáticas de 



8 
 

cada projeto. Foi assim que, nos três projetos que desenvolvemos, apresentámos, no 

encontro inicial e perante o grupo inteiro, um enunciado onde estavam definidas as 

„regras do jogo‟, nomeadamente em termos de temática, de espaço específico de 

intervenção e de modos de funcionamento. Sobre esta nossa ação, acrescentamos agora 

alguns detalhes.  

No caso do EmCaixa (2015), por exemplo, para além de termos definido o conceito 

dramatúrgico do espetáculo – construir, metaforicamente, uma casa-comum no Largo 

do Trovador –, atribuiu-se a cada grupo a tarefa de se focar: numa divisão específica da 

casa (quarto, sala, cozinha, casa de banho, …); na mobília que demarcava essa divisão 

(objeto(s) que deveria(m) depois ser redesenhado(s) e reconstruído(s)); e numa área 

precisa no Largo.  

 

 
Figura 3. Esquema de atribuição do espaço de jogo a cada um dos grupos de trabalho 

 

A recolha no terreno, que existiu em cada um dos projetos e que em todos era o passo 

seguinte em termos processuais, ditou, neste caso, que a visita que cada subgrupo fazia 

a uma casa do Largo do Trovador tivesse já como foco específico de observação a 

divisão que lhe tinha sida „atribuída‟. A nosso ver, esta „delimitação‟, que inicialmente 

criáramos, em nada beliscava o princípio de funcionamento colaborativo que 

pretendíamos instaurar. Independentemente do que pudéssemos definir ou mesmo 

determinar (em situações particulares, como já fizemos notar), o que, para nós, deveria 

estar sempre salvaguardado era a existência de um espaço de liberdade criativa para 

todos os participantes, pois apenas desse modo seria possível alcançar uma autoria 

partilhada. Como nos diz Aquino (2016), a “não hierarquia daria lugar, portanto, a uma 

criatividade colaborativa, em um modelo social em que o discurso estético acolhe os 

riscos e imprevisibilidade do compartilhamento” (p. 93). Assim, a autoria destes 

espetáculos foi como que „disseminada‟ pelos vários intervenientes, o que quer dizer 

que a poética de cada um deles foi sendo encontrada e “legitimada pelo estabelecimento 

intencional de uma relação causal entre experiência artística e agenciamento 

individual/coletivo” (Aquino, 2016, p. 93). Ao longo dos processos, foi-se, 

efetivamente, descobrindo que “„fazer junto‟ imprime também um caráter estético neste 

tipo de prática, ao acolher dúvidas, dissensos e conflitos” (Aquino, 2016, p. 99).  

A perspetiva de mediação que sustentamos não impediu, pois, e por tudo o que acima 

ficou exposto, que, na fase final, assumíssemos a liderança na articulação entre partes, 

conferindo, desta forma, a cada um dos projetos maior unidade dramatúrgica. De resto, 

ao longo dos diferentes processos de trabalho, a nossa ação não se limitou, 

naturalmente, ao acompanhamento do processo criativo, pois uma grande parte do nosso 

tempo foi ocupada com a gestão de aspetos de organização e de planificação: atribuir 

espaços de trabalho a cada um dos subgrupos; definir horários e uma calendarização 
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para as diferentes fases do processo; estabelecer contactos entre os diversos 

intervenientes; definir os momentos e os modos da avaliação intercalar; entre outros. 

No que concerne a esta dimensão do nosso acompanhamento, exponha-se aqui, também, 

o que, ao longo dos três anos, se foi introduzindo como ajustamento e se extraiu de cada 

uma das avaliações realizadas, envolvendo todos os implicados. Por exemplo: se, no 

primeiro projeto (Percurso performativo por Couros/2014), os dois grupos não 

começaram a trabalhar ao mesmo tempo, no segundo e no terceiro (EmCaixa/2015; 

Tardes Dançantes/2016) não só todos começaram em conjunto, como viriam também, 

num período do final do semestre, a funcionar num regime de tempo mais „condensado‟ 

(essencialmente, duas semanas intensas de trabalho, que eram antecedidas de duas 

semanas com sessões pontuais de preparação), por se considerar que tal seria mais 

produtivo. Em termos do espaço de „jogo‟, as propostas foram igualmente sofrendo 

alterações: enquanto no primeiro projeto foi intencional criar um espetáculo 

deambulatório pelo bairro de Couros, no segundo tudo se concentrou num espaço social 

e emblemático para o encontro – o Largo –, como se aí fosse possível construir, a céu 

aberto, uma casa-comum onde o interior se pudesse articular com o exterior/público, o 

privado com o social, o íntimo com o relacional – numa representativa metáfora da tão 

desejada promoção de uma cidadania partilhada. E no terceiro projeto, enfim, testámos 

a possibilidade de „irradiar‟ o espaço da intervenção a partir de Couros, como se uma 

janela no espaço se abrisse a partir daquele bairro.  

Seguindo a lógica da inovação, introduzimos, a partir do segundo e do terceiro projetos, 

um outro desafio colaborativo, agora ao nível da equipa de coordenação. Assim, e na 

tentativa de gerar, entre alunos e docentes-mediadores, uma maior proximidade de 

„circunstâncias‟, digamos, convidámos artistas que não tinham qualquer tipo de vínculo 

ao meio académico a assumir/partilhar connosco a orientação do processo criativo. 

Esses artistas não estariam, naturalmente, implicados de uma forma direta na logística 

da condução pedagógica, mas associavam-se ao projeto para reforçar a orientação 

essencialmente artística (e não academicista) que se desejava imprimir-lhe. A rede 

processual de partilha das decisões tornou-se, neste contexto, mais „rizomática‟, 

interativa e complexa, como simultaneamente mais aberta, flexível, rica.  

 

c) Ao nível das parcerias  

 

Quando lançámos estes projetos, ambicionámos testar um modelo pedagógico capaz de 

combinar a formação interna à academia com experiências práticas de engajamento 

social através das artes. Criar sinergias com instituições, associações e mesmo empresas 

que atuavam naquele território integrava-se, pois, nessa estratégia geral, ao mesmo 

tempo que se afirmava como possibilidade de enriquecimento dos recursos que teríamos 

disponíveis para desenvolver aqueles projetos.  

Definimos, à partida, que a colaboração que estabelecêssemos com as diferentes 

entidades, quer públicas quer privadas, deveria ser, tanto quanto possível, pautada pelo 

primado da troca, na convicção de que este tipo de interação criaria um 

comprometimento mais igualitário entre todos os parceiros. Mapear os recursos 

disponíveis no território e com os quais, de algum modo, se pudesse vir a colaborar foi 

o primeiro passo, dado antes mesmo do início do primeiro projeto. Argumentávamos 

que, na posse desta informação, seria depois possível, em cada projeto, encontrar com 

maior facilidade alguns apoios considerados estruturantes – e assim viria a acontecer, de 

facto, com as mobílias cedidas pela Câmara Municipal da cidade no EmCaixa e com as 

autorizações firmadas com a direção da associação “Os 20 Arautos” para, no seu 

espaço, podermos ensaiar e apresentar Tardes Dançantes. Cabendo-nos assegurar estes 
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apoios de base, tudo o resto foi deixado à mercê do empenho do grupo de alunos que, 

desde o primeiro encontro, decidiu constituir a equipa responsável pela produção e 

comunicação. Antecipando, por experiência, que muitas dessas sinergias não se 

vislumbrassem senão quando o processo se encontrasse em laboração, não nos 

cansávamos de, no cumprimento do nosso papel supervisivo, referir a importância de 

manter sempre vivo e presente o desejo de encontrar novos parceiros que connosco 

quisessem colaborar. Os três espetáculos acabariam por realizar-se em parceria com 

algumas entidades, resultando da capacidade mobilizadora de cada uma das equipas de 

trabalho, mas também casos houve em que, à última hora, foi necessário gerir 

contingências por determinado parceiro não assegurar o apoio previsto.  

Apresentamos, seguidamente, alguns exemplos que ilustram o que neste ponto temos 

vindo a salientar. O primeiro trabalho – Percurso performativo por Couros (2014) – 

contemplou o desenho de uma programação paralela onde estiveram envolvidas 

diferentes associações e instituições da cidade. Essas colaborações viriam a enriquecer a 

apresentação pública do projeto de criação: a visita guiada que a associação ecológica 

da cidade organizou ao longo da ribeira que cruza o bairro de Couros veio reforçar a 

chamada de atenção a que também um dos „quadros‟ do projeto tinha dado enfoque; o 

filme que o cineclube da cidade programou para o evento
8
 ofereceu, em „espelho‟, um 

excelente paralelo com o estado de mudança que Couros estava a viver; e o jantar 

comunitário que foi organizado na Associação Fraterna (sediada em Couros) foi um 

momento de confraternização que serviu, simultaneamente, como forma de retribuição a 

todos os parceiros envolvidos neste projeto, além de um excelente meio para reforçar os 

laços afetivos que foram sendo criados com alguns elementos daquela população. No 

segundo projeto – EmCaixa (2015) –, para além da Câmara Municipal de Guimarães, 

salientamos o envolvimento de duas empresas de construção, que forneceram 

gratuitamente alguns dos materiais de construção que foram utilizados. Em troca, a 

universidade organizou um encontro onde as próprias empresas puderam expor os seus 

produtos perante uma plateia de futuros profissionais da área e que, aquando da inserção 

no mercado de trabalho, poderiam vir a recorrer a tais materiais. Com a autarquia, a 

permuta encontrada consistiu em integrar todos os projetos artísticos desenvolvidos na 

Escola de Teatro na programação paralela do festival de teatro da cidade (Festivais Gil 

Vicente.  

 

 
Figura 4. Programa Andando II (2015) [ver anexo] 

 

Em síntese, muitas e diversas foram as parcerias que foi possível estabelecer ao longo 

destes processos, o que trouxe aos projetos, por princípio (apenas) desenvolvidos no 

interior da academia, um caráter singular, e particularmente plasmado na capacidade de 

trabalhar com o outro, competência cujo desenvolvimento se afigura, cada vez mais, 

como imperativo.  

 

 

IV. Conclusão 
 

As considerações que, aqui chegados, nos parece mais plausível partilhar são as que 

conseguimos extrair dos pequenos vestígios que, aqui e ali, fomos recolhendo, ao longo 

dos três processos de criação.  

                                                           
8
 “En Construcción”, documentário de José Luis Guerín (2001). 
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O enquadramento e os condicionantes que, desde o início, estavam inerentes a estes 

projetos apontavam para resultados pouco ambiciosos em termos de possibilidade de 

observação e quantificação de alterações significativas naquele contexto de Couros. 

Agindo de forma experimental e ao nível da microação, o que, no entanto, desejávamos 

era que tais „movimentos‟ fossem suficientemente capazes de ativar, nos participantes 

envolvidos, uma capacidade para „infetar‟ futuros comportamentos, fossem eles 

duradoiros ou transitórios, e isto no sentido de se implicarem numa relação de maior 

envolvimento e „intimidade‟ com aquele território. „Afetados‟ por tal implicação, 

poderiam, eles próprios, ser, depois, agentes dessa noção que nos alicerçava: a de que a 

experiência e o evento artísticos podem contribuir para o desenvolvimento de laços de 

pertença mais fortes entre cidadãos e território. Na verdade, em Couros estavam 

reunidas as condições para que aquele bairro da cidade fosse considerado um palco 

onde o exercício da cidadania se pudesse aprender e experimentar. E de tudo isto se 

depreende que, em termos de avaliação, os critérios de êxito destas intervenções 

pedagógico-artísticas não seriam, unicamente, aferidos a partir da vertente artística, mas 

também em termos processuais e de modo a que se equacionasse a relação de 

proximidade que cada um conseguira estabelecer com aquele meio para o qual (se) 

estava a criar.  

Em suma, e tendo em conta os objetivos inicialmente traçados, sinalizamos alguns 

vetores de mudança:  

- o facto de estas três experiências nos terem levado a acreditar que, na realidade, 

é possível e é aconselhável implementar projetos que coloquem intervenientes 

de disciplinas diferentes a trabalhar em conjunto. Este encontro disciplinar 

promoveu, efetivamente, oportunidades de diálogo que originaram um 

enriquecimento mútuo e que será, decerto, interessante replicar no quadro da 

formação universitária, em geral, e no que diz respeito às áreas artísticas, em 

particular;  

- o facto de aqueles estudantes terem criado vínculos relacionais e afetivos que se 

prolongaram para além do momento concreto em que desenvolveram os 

processos de criação. Esses vínculos perduraram não só entre alunos, mas 

também entre eles, os orientadores e alguns elementos daquela comunidade. 

Ainda hoje há, por exemplo, antigos estudantes que visitam algumas daquelas 

pessoas que estiveram implicadas nos projetos, como ainda hoje existem ex-

alunos dos dois cursos que se encontram e se relacionam entre si. Se, neste 

contexto, utilizarmos a classificação avançada por Kwon (2002, cit. por Aquino, 

2016, p.100), poderemos então dizer que, com estes projetos, se reforçou o 

sentido de pertença a “comunidades localizadas” (pois grande parte dos 

participantes já pertencia a uma mesma Escola ou ao mesmo bairro), mas se 

geraram também “comunidades inventadas”, pois criaram-se outros grupos que 

passaram a interagir entre si – abrindo-se inclusivamente, e deste modo, a 

possibilidade de que, no futuro, alguns desses vínculos pudessem dar origem, 

por exemplo, a projetos profissionais conjuntos;  

- o facto de termos introduzido naquela formação os postulados de uma „corrente‟ 

que concebe o projeto artístico na sua relação direta com um território, 

movimento que até ali era como que „desconhecido‟ e/ou „desvalorizado‟ por 

alguns daqueles estudantes. Esta „inovação curricular‟ permitiu-lhes, através da 

experiência, a abertura a um novo „universo‟, a um campo da criação artística 

que tem vindo a ocupar um lugar de destaque no panorama atual da arte 

contemporânea. Neste âmbito, dois exemplos podem ilustrar eventuais 

repercussões: o facto de mais do que um aluno ter decidido frequentar, depois, 
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formações de pós-gradução que se inscrevem nesta corrente artística de atuação; 

e, num outro plano, um aluno, na sequência do trabalho realizado, ter sido 

contratado por uma das instituições parceiras para aí desenvolver projetos de 

formação-criação que envolvessem as linguagens artísticas na sua relação com a 

comunidade.  

Todos estes e outros pequenos indícios que temos vindo a detalhar nos levam a acreditar 

que muitos mais terão sido os estudantes que, de algum modo, se sentiram 

„contaminados‟ por este tipo de intervenção. Não obstante, e em termos opostos, há que 

ressalvar que, tendo estas experiências sido realizadas por alunos do 1º ano e num curto 

espaço de tempo, poderá também ter existido, em alguns deles, uma não-adesão a este 

propósito – o que, por vezes, se terá devido ao facto de não terem conseguido, na altura, 

„descodificar‟ o que estava „em jogo‟ numa tal proposta de formação. Em qualquer dos 

casos, estes projetos terão servido para desestabilizar ideias redutoras acerca do lugar 

que o teatro pode ter, hoje, na sociedade onde se inscreve, criando condições para que 

os sujeitos possam expandir a sua visão do mundo que as rodeia.  

Por fim, um olhar breve ao meu lugar de sujeito implicado. Ainda hoje, no quotidiano, 

continuo a cruzar-me e a relacionar-me com muitas das pessoas e muitas das 

instituições que conheci por via destes projetos. Essa rede de contactos permanece, 

portanto, ativa, acrescendo que, com alguns dos seus elementos, continuo a desenvolver 

trocas, parcerias, eventos, projetos; além disso, também outros gestos de implicação na 

vida pública do bairro onde trabalho e habito, bem como a minha mais forte necessidade 

de nela participar ativamente, advirão, em certa medida, desse primordial envolvimento 

gerado pelos trabalhos que aqui foram apresentados.  

Em síntese, e para concluir, deixamos expressa a consideração de que esta experiência 

terá criado, além de uma aproximação entre dois cursos (Teatro e Design de Produto), 

uma plataforma de encontro entre pessoas de realidades distintas mas que habitam no 

mesmo local (alunos e população do bairro), conseguindo-se, através destes projetos, e 

num sentido mais lato, estabelecer diálogos e construir laços entre artistas, estudantes, 

população, professores, instituições e empresas que atuam em Couros 
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Resumo: 

Os três projetos performativos que aqui se apresentam – Percurso performativo por 

Couros (2014); EmCaixa (2015); Tardes Dançantes (2016) – foram promovidos pelos 

cursos de Design de Produto e de Teatro da Universidade do Minho (UM). A cidadania 

responsável e ativa tornou-se operativa através destes projetos, que foram realizados no 

bairro onde os referidos cursos estão instalados (Couros/Guimarães). Que papel esses 

dois cursos da UM podem ter no processo de requalificação daquele território? Como 

reverter a (inicial) constatação de não-inscrição daqueles alunos no espaço social de 

Couros? Estamos, pois, perante projetos de intervenção que procuraram promover a 

integração e a mudança social do/no território de Couros. No desenho e na metodologia 
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colaborativa que foram utilizados, experimentam-se cruzamentos e interceções a vários 

níveis: entre a universidade e o território envolvente; entre linguagens artísticas; entre 

instituições privadas e estatais; e, sobretudo, entre pessoas (professores e alunos de 

diferentes disciplinas artísticas, artistas exteriores à Escola, população do bairro). Por se 

tratar de projetos site-specific, as narrativas encontradas resultam de olhares particulares 

sobre aquele território; quer isto dizer que é o património do bairro, tanto físico como 

humano, que serve de mote a uma dramaturgia que desafia as fronteiras entre o real e o 

efabulado, a casa e a rua, o privado e o público. Progressivamente, as redes de 

envolvimento e de participação da população expandiram-se e os diálogos 

multiplicaram-se. 

 

Palavras-chave: Território; Estudo de caso; Projetos performativos; Projetos 

pedagógico-artísticos; Universidade e redes de participação; Inscrição social dos 

estudantes; Cruzamentos artísticos. 

 

 

Abstract:  

The three performative projects that are presented - Percurso performativo por Couros 

(2014); EmCaixa (2015); Tardes Dançantes (2016) – were promoted by the courses of 

Product Design and Theater of the University of Minho (UM). Responsible and active 

citizenship became operative through these projects, which were carried out in the 

neighborhood where these courses are „located‟ (Couros/Guimarães). What role can 

these two poles of the UM (Design Institute and Theatre School) have in the process of 

requalification of that territory? How can we reverse the non-enrollment of those 

students in the social space of Couros? We are facing intervention projects that sought 

to promote the integration and social change of the territory of Couros. In the design 

and in the collaborative methodology that have been used, crosses and interceptions are 

tried at various levels: between the university and the surrounding territory; between 

artistic languages; between private and State institutions; and especially among people 

(teachers and students from different artistic disciplines, artists outside the institution, 

the population of the neighborhood). Because they are site-specific projects, the 

narratives result from particular views about that territory; that is to say that it is the 

„heritage‟ of the neighborhood, both physical and human, that serves as a motto for a 

dramaturgy that defies the boundaries between the real and the factual, the house and 

the street, the private and the public. Progressively, the networks of involvement and 

participation of the population have been expanded and the dialogues have been 

multiplied. 

 

Key-words: Territory; Case study; Performative projects; Pedagogical and artistic 

projects; University and participation networks; Social enrollment of students; Artistic 

crossings. 


