




Imagem da capa: grupo RASTILHO. 



CIRCUNGESTAR: ÚTERO COLETIVO
Amanda Midori

Dissertação apresentada à Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto

 como requisito parcial para a obtenção

do grau de Mestre em Arte e Design para o Espaço Público.

Orientação Profª Drª Rita Bredariolli

Co-orientação Artista Carla Cruz

Porto, 2013



À família, com seu cuidado que faz crescer.

Aos amigos, pela presença na ausência.

Aos companheiros desta estrada, por torná-la possível.

Aos encontros, por mudarem o meu caminho.

Às orientadoras, pela dedicação e sensibilidade que me fizeram renascer.

Ao amado, por me acolher e nutrir.

Gratidão por fazerem parte de mim.



RESUMO

	 Partimos em caminhada. O horizonte que orienta esta presente investigação baseia-
se no interesse em possibilitar a emergência do ator social ecopedagógico, definido por 
Francisco Gutiérrez e Cruz Prado. O ator social atua, aprende e cria a si mesmo a partir de 
suas demandas cotidianas, percebendo-se como sujeito que age em coletivo, a fim de pro-
mover a cultura da sustentabilidade, de maneira intrínseca ao seu próprio viver. A configura-
ção de um útero coletivo, circungestado por sujeitos que coletivamente se percebem como 
cocriadores de algo, surge como hipótese para possibilitar esta emergência do ator social.

	 O circungestar é o verbo que escolho como modo processual de atuar durante o meu 
viver. Carrega consigo a potencialidade de uma conceção que se dê em diálogo com o en-
torno, no qual os frutos/produtos serão inerentes aos processos que os geraram, buscando 
permitir que as diversas partes que constituam o todo emerjam como cocriadoras neste 
processo, que ao ser realizado, consolida o viver daqueles que o fazem. O útero coletivo é o 
sujeito que conjuga o verbo, transformando-se em seu território de atuação. Assim, torna-se 
também o espaço no qual os sujeitos, atores sociais, por meio do conviver, circungestam o 
caminho que trilham.

	 Busco compreender-me como ator social ecopedagógico, que recria a si mesmo no 
fazer cotidiano, de modo que a investigação que aqui se desenvolve não se intenciona dis-
tinta do meu viver, tal como propõe que o seja a ecopedagogia ao pretender promover uma 
aprendizagem a partir da vida cotidiana. Procuro o entrelaçamento entre teoria e prática, 
para que ação e discurso não se contradigam, mas sim, alimentem-se continuamente. No 
útero coletivo que abrange a totalidade desta investigação, por mim circungestada, e por 
tantos outros e outras, surgiram vários úteros coletivos, em que cada um constituiu-se por 
um projeto artístico colaborativo vivenciado durante o mestrado, corporificados nos capítu-
los que aqui se apresentam. A análise que será feita em cada capítulo busca, por meio da 
avaliação e transformação da experiência vivenciada, compreender aspetos do ator social 
considerados pertinentes para promover sua emergência.

	 O ator social ecopedagógico, pretendido na circungestação desses úteros coletivos, 
será recriado por meio da relação entre os conceitos de autopoiese, de ator social ecope-
dagógico e a conceção de sujeito de Paulo Freire, possibilitando compreender o ator social 
para além dos contornos da ecopedagogia de Gutiérrez e Prado.

	 Ao longo desta circungestação, os úteros coletivos manifestaram-se como espaços 
públicos, criados por meio do conviver entre aqueles que se concretizaram como atores so-
ciais ecopedagógicos circungestadores.

	 Circungestando caminhos, criamos este viver.

	

Palavras-chave

ator social, ecopedagogia, autopoiese, projetos artísticos colaborativos,                             
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ABSTRACT

	 We departed walking. The horizon that guides this dissertation is the interest in               
enabling the emergence of the ecopedagogic social actor, defined by Francisco Gutiérrez 
and Cruz Prado. The social actor acts, learns and creates him/herself from his/her everyday 
demands, perceiving him/herself as a subject that acts collectively, in order to promote a cul-
ture of sustainability that relates to his/her life in an intrinsic way. The configuration of a collec-
tive uterus (útero coletivo) circum-gestated by subjects who collectively perceive themselves 
as co-creators of something arises as hypothesis to enable the emergence of the social actor.

	 To circum-gestate (circungestar) is the verb I choose as my life working procedural. 
It carries the potential of an understanding that takes into account the dialogue with the              
surroundings in which the fruits/products will be inherent to the processes that generated 
them. Seeking to enable the emergence of the various parts that constitute the whole as co-
creators in this process, and as such consolidates the live of those who are part of it. The 
collective uterus is the subject that conjugates the verb, becoming its field of action. Thus, it 
is also the space in which subjects, social actors, through their common life, circum-gestate 
the road that they tread.

	 I seek to understand myself as an ecopedagogic social actor that recreates itself in 
daily activities, so that the research here developed is not intend to be distinct from my own 
life, just as ecopedagogy suggests it to be by promoting a learning based on everyday life. 
I am looking for the intertwinement between theory and practice, so that action and speech 
do not contradict each other, but rather, feed each other continuously. In the overall collec-
tive uterus that composes this research, circum-gestated by me, together with many others, 
several collective uteri emerged. Each one of them consisted of a collaborative artistic project 
experienced during the M.A., and are embodied in the chapters presented here. The analysis 
that will be done in each chapter seeks to understand, through the evaluation and transfor-
mation of lived experience, aspects of the social actor seen as appropriate to stimulate its 
emergence.

	 The ecopedagogic social actor, required on the circum-gestation of these collective 
uteri will be recreated using the relationship between the concepts of autopoiesis, ecopeda-
gogic social actor and the notion of subject by Paulo Freire, making possible an understan-
ding of the social actor beyond Gutierrez and Prado’s ecopedagogy.

	 Throughout this circum-gestation, the collective uteri manifested themselves as pu-
blic spaces, created through the common life of those that have become circum-gestator 
ecopedagocial social actors.

	 Circum-gestating paths, we created this way of life.

Keywords

social actor, ecopedagogy, autopoiesis, collaborative artistic projects, co-creation/ co-au-
thorship, public space, collective uterus (útero coletivo), circum-gestate (circungestar)
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“Eram meus os caminhos / os caminhos murados / só os caminhos eram meus. / Só tinham fim os caminhos / 
ao começar outros caminhos. / As portas fechadas / as janelas cerradas / só os caminhos eram meus. / A minha 
viagem não tinha fim / no fim de todos os caminhos. / O fim que tinha era outro bem perto de mim / em todos os 

caminhos. 
 

Bem perto de mim andava / aquele que eu buscava, / aquele que não era nenhum dos outros e seus descen-
dentes, / aquele cuja pessoa era eu / que não me achava. / Apenas uma voz me falava e sabia / que eu não era 

nenhum dos outros e seus descendentes. / E esse que a voz sabia que eu o era / me levava pelos caminhos 
/ os meus olhos primeiro do que eu / e o coração no peito a contar. / A voz sabia-o bem / e eu para me encon-
trar. / Também vi pelos caminhos / lembro-me de quantos / também como eu / à procura de tantos como eles. 

/ Perdidos vão / perdidos? não! / não achados / não achados ainda. / Perdidos não estão / vão perdidos por se 
acharem, / vão mortos por se verem a si-próprios / como são. / Levam o sonho no ar / e o coração a contar / 

as idades que é preciso ter / até cada um ser / aquele que vai em si. / Nascer é vir a este mundo / não é ainda 
chegar a ser.

Nascer é o feito dos outros. / O nosso é depois de nascer / até chegarmos a ser / aquele que o sonho nos faz. 
/ Já sei de cor os caminhos / já sei o que vale a promessa / já vejo perfeito no sonho / o que me há-de a vida 

imitar. / Mais além / e o sonho e a vida 
libertar-se-ão um do outro em mim!”1

Almada Negreiros

	 Sonhar a vida e viver o sonho. Esta pesquisa de mestrado se constitui como um 
fazer que não é alheio ao meu viver. Busca produzir com o caminhar um nascimento e com 
o nascer uma caminhada, e na compreensão do mundo compreender a si mesmo, conce-
bendo sua própria história. 

	 Circungestar é o verbo que escolho como modo processual de atuar durante este 
meu viver2. O útero coletivo é o sujeito que conjuga o verbo, corporificando-o em sua prática, 
utilizando-o em seu próprio contexto. A pergunta de investigação “como propiciar a emergên-
cia do ator social ecopedagógico no desenvolvimento de projetos artísticos construídos cole-
tivamente?” atuou como ponto inicial deste percurso de aprendizagem. A configuração de um 
útero coletivo, circungestado por sujeitos que coletivamente se percebem como cocriadores 
de algo, atua como hipótese para possibilitar esta emergência do ator social3. Entrelaçam-se 
nesta busca o conceito de autopoiese, de ator social ecopedagógico e a conceção de su-
jeito de Paulo Freire, dialogando ao longo do caminho com outras referências teóricas, que 
vieram a colaborar na criação deste viver (fig 1).

1 NEGREIROS, Almada. As quatro manhãs [1915-1935]. In: NEGREIROS, Almada. Poemas. 2ª ed. Lisboa: As-
sírio & Alvim, 2005, p. 142.
2 Neologismo criado por mim, presente em meus trabalhos de conclusão de curso em Bacharelado e Licenciatura 
em Artes Visuais, pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Júlio de Mesquita Filho, Unesp, intitulados 
respetivamente “Circungestar: autopoiese de uma poética” e “Circungestar: o encontro entre as experiências 
de formação e a ecopedagogia.” O primeiro relaciona o conceito de autopoiese com minha produção artística, 
elaborada durante os anos de graduação. O segundo relaciona a ecopedagogia com minhas experiências de 
formação que se deram durante os anos de graduação, sendo elas os projetos educativos: A Arte de Cuidar, do 
Programa Curumim do SESC Santana, em São Paulo, Brasil e o Fazer a Ponte, da Escola da Ponte, em Vila das 
Aves, Portugal. 
3 Adotaremos a grafia em itálico para as palavras útero coletivo, ator social, autopoiese – e seus derivados 
nominais –, e circungestar – e seus derivados nominais e verbais –, de modo a assumí-los com especificidade 
conceitual e poética.

Fig. 1. Esquema de conteúdos desta investigação.
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	 A presente (I)ntrodução pretende-se como ponto de partida para a caminhada que 
será realizada ao longo dos capítulos que se seguem, delineando o horizonte para o qual 
nos direcionaremos, ao apresentar as condições do estado presente do qual partimos e 
suas motivações, realizando um sobrevoo que nos ajuda a esboçar o caminho, mas não a 
determiná-lo e a vivê-lo.

	 O circungestar une a ação de gestar à ideia de circularidade, da qual surge este 
modo de atuar processual, que se pretende numa contínua gestação de si mesmo, e do 
mundo que é criado durante este viver. O contexto “semântico” que o verbo circungestar 
traz à tona quando posto em prática pode ser compreendido por meio da seguinte descrição 
poética, que explicita o diálogo existente entre os termos “gestação” e “circular”, geradores 
do circungestar:

“Uma gestação é um processo interior de transformação. Gestar é nutrir, cui-
dar, alimentar. O gestar não é trazer ao mundo algo. A palavra faz referência 
ao processo de transformação. É elaborar algo, participando de sua constru-
ção e constituição a partir de elementos que são de si mesmo, de modo que 
aquilo que surgirá – quando a gestação alcançar alto nível de energia e auto-
nomia – não seja visto como desgarrado de todo seu processo de formação. 
Uma ação circular tem por base a igualdade entre os pontos do círculo para 
com o seu todo. Agir circularmente é perder-se entre o começo, o meio e o 
fim; é um contínuo movimento de transformação devido à auto-alimentação 
cujas partes, em igualdade de força, criam a unidade – e os sentimentos/ 
ações/ abstrações desencadeiam novos processos, sem que isso obedeça a 
uma sequência linear temporal. O tempo dentro do círculo desvincula-se do 
calendário. Refere-se ao tempo de transformação, de processo que, em cada 
círculo, possui seu próprio valor inerente, podendo ele próprio alterar-se em 
cada circunstância. Agir em círculo é viver em profundidade a interdependen-
cia e suas indeterminações.”4

	 Quando falo numa gestação circular, busco trabalhar sobre a capacidade de con-
ceção, em que o circungestador se torna criador, agente do seu próprio viver. Esta ideia de 
“conceção” relaciona-se com o conceito de autopoiese, desenvolvido pelos biólogos chilenos 
Humberto Maturana e Francisco Varela nas décadas de 1960-70, e que se define como o 
modo de organização dos seres vivos5. Segundo os autores, o que distingue uma unidade 
viva e uma não-viva é a sua organização autopoiética, em que por meio dela a unidade viva 
se constitui como um sistema que produz continuamente a si própria durante o seu viver, 
em diálogo constante com o entorno6. Cada unidade viva é determinada por sua estrutura7, 
a partir da qual irá possibilitar o seu mundo percetível: variando-se a estrutura, varia-se a 

4  MIDORI, Amanda. Circungestar: autopoiese de uma poética. São Paulo, 2010. 87 f. Monografia (Trabalho de 
conclusão de curso em Artes) – Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes, p. 13.
5  O termo autopoiese foi publicado pela primeira vez em 1972. As bases teóricas aqui apresentadas estão 
presentes em: MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco. A árvore do conhecimento: as bases biológicas da 
compreensão humana. Tradução: Humberto Mariotti e Lia Diskin. São Paulo: Phalas Athena, [1984] 2001.
6  Segundo os autores, do ponto de vista celular, as interações moleculares constantes geram os mesmos tipos 
de moléculas que as geraram, ao mesmo tempo em que delimitam o entorno espacial no qual se realizam, trans-
formando-se em sistemas fechados em sua constituição, mas que mantém fluxos de troca com o seu entorno, 
escolhendo com quais interações, vindas do entorno, dialogar. 
7  Por estrutura compreende-se “os componentes e relações que constituem concretamente uma unidade particu-
lar e configuram sua organização”. Op. cit., p. 54.
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perceção, porém, o diálogo com o entorno desencadeia mudanças tanto na estrutura do ser, 
quanto na do meio, não sendo tais mudanças determinadas por um e outro, mas sim, pela 
estrutura de cada um8.

	 A circungestação se pretende como processo vivo, por isso orgânico, fluído e im-
previsível, como um atuar na autopoiese, e carrega consigo um pensamento que busca 
mover-se dentro do “paradigma da complexidade”, desenvolvido pelo filósofo francês Edgar 
Morin9, que implica um pensar que se dá por meio da dinâmica relacional entre as partes 
que configuram o todo, no qual o contexto do observador altera a relação entre as partes. 
No circungestar, a não-linearidade do pensamento se pretende por meio do termo “circular”, 
posicionamento a partir do qual propõe-se que as diversas partes que compõe o todo alter-
em-se umas às outras, modificando, por sua vez, a configuração do todo. É no sentido de 
possibilitar a emergência das partes, como construtoras do todo, que surge o útero coletivo.

	 O útero coletivo é o sujeito que conjuga o circungestar, e ao fazê-lo traz consigo o 
contexto “semântico” presente no verbo. Realiza-se com o objetivo de fazer emergir o ator 
social ecopedagógico, figura esta que vejo comportar a ideia de um útero coletivo, preten-
dido como estado de organização social por meio do qual diversas subjetividades concebem 
algo juntas.

	 O ator social ecopedagógico que será aqui circungestado, dentro do útero coletivo, é 
criado no seio da ecopedagogia, porém, aqui ele será abordado, apropriado e recriado em 
diálogo com outros referenciais teóricos para além da ecopedagogia, de modo a desdobrá-
lo de acordo com a cotidianidade pertinente a este fazer proposto, revendo-o criticamente, 
sendo este posicionamento algo que pensamos ser coerente com a própria proposta da 
ecopedagogia, como será apresentado a seguir.

	 O termo ecopedagogia foi cunhado pelo educador costa-riquenho Francisco Gutiér-
rez no início dos anos 199010, sendo o estudo elaborado por Gutiérrez e Cruz Prado, nos 
anos posteriores, base para a compreensão do ator social ecopedagógico nesta investiga-
ção11. Os autores propõem “uma pedagogia como promoção da aprendizagem a partir da 
vida cotidiana”12, no qual “a cidadania ambiental e a cultura da sustentabilidade serão neces-
sariamente o resultado do [deste] fazer pedagógico”13. Gutiérrez e Prado situam este de-
senvolvimento sustentável como “uma fundamentação ecológica num sentido que vai muito 
além das preocupações imediatistas pela proteção do ambiente”, em contraposição ao que 
geralmente se associa ao termo “sustentável”. Pois este “ambientalismo superficial” levanta 
a bandeira do “verde” para seguir interesses elitistas, declaratórios, em que o social é ex-

8  Com relação a isso, vale mencionar “o ser vivo é um fonte de perturbações, e não de instruções.” MATURANA, 
Humberto; VARELA, Francisco. Op. cit., p. 108.
9  MORIN, Edgar. Os sete saberes para a educação do futuro. Tradução: Catarina Eleonora F. da Silva e Jeanne 
Sawaya. 2ª ed. São Paulo: Cortez; Brasília, DF: UNESCO, [1999] 2000.
10  GADOTTI, Moacir. In: GUTIÉRREZ, Francisco; PRADO, Cruz. Ecopedagogia e cidadania planetária. Tradução: 
Sandra Trabucco Valenzuela. 4ª ed. São Paulo: Cortez: Instituto Paulo Freire, [1999] 2008, p. 24.
11  GUTIÉRREZ, Francisco; PRADO, Cruz. Op. cit.
12  Op. cit., p. 60.
13  Idem, ibid., p. 59. 
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cluído do ambiental14. Para os autores “cada cultura e cada povo deveria buscar seu próprio 
confronto para resolver um desenvolvimento ecologicamente sustentável”15, por isso surge a 
ecopedagogia, como proposta que busca promover o aprendizado do sentido das coisas a 
partir da vida cotidiana. É este o sentido de sustentabilidade que se faz presente na ecope-
dagogia, e que carregamos na base deste projeto de investigação. 

	 Os atores sociais, segundo Gutiérrez e Prado, correspondem aos indivíduos de-
mandantes que irão atuar de modo a localizar as necessidades sentidas, modificando,                   
construindo e transformando-as em realidades sonhadas, tornando-se agentes do processo 
de aprendizagem, no qual o indivíduo age não porque lhe foi imposta uma causa para agir, 
mas porque encontra esta causa no seu dia a dia, ao partir de algo que, para si, é um desejo 
ou uma necessidade, mas que não se estagna na vontade individual, antes, sua vontade 
individual converge com a vontade coletiva. Este encontro com a vontade coletiva possibilita 
a criação daquilo que chamo útero coletivo, em que o sujeito passa a se perceber como atu-
ante na coletividade.

	 Minha necessidade em buscar promover a emergência do ator social ecopedagógico 
por meio da prática artística, parte do interesse em tentar compreender a aprendizagem 
como um fazer verdadeiramente produtivo, tal como pretende efetivar a ecopedagogia, em 
que o fazer artístico relaciona-se invariavelmente com um processo criador.

	 Ao circungestar um útero coletivo, também se faz presente o diálogo com a relação 
estabelecida entre ecologia e feminismo, pretendendo-se uma “ecologização” do pensa-
mento, sugerida por Morin16, em que se toma da ecologia o seu modo de atuação, que por 
sua vez é sistêmico, ao buscar compreender a relação existente entre os diversos seres 
que constituem um ecossistema. Esta visão ecológica e sistêmica da vida está presente 
nas culturas matrísticas, que segundo Maturana e Ximena Dávila, correspondem a uma “era 
psíquica da humanidade” na qual as culturas “estão centradas na visão materna do cosmos 
como aquele que acolhe, contém e nutre dando e tirando na renovação cíclica do existir”17. 
Ao buscar estender as características criadoras femininas à prática artística, pretendo propor 
um modo relacional que venha a atuar frente a um viver baseado em grande parte na ar-
rogância e agressão de si e do outro18, reestabelecendo o nosso pertencimento àquilo que o 

14  Ainda sobre a problematização do termo “sustentável”, o pedagogo brasileiro Moacir Gadotti levanta a banali-
zação do uso dos termos “sustentabilidade” e “sustentável”, com sua vertente no inoperante “capitalismo ecoló-
gico”, no qual conclui que “eficácia econômica e justiça distributiva” não coabitam. GADOTTI, Moacir. Pedagogia 
da Terra. São Paulo: Peirópolis, 2000, pp. 58-9.
15  Op. cit., pp. 32-3. 
16  Op. cit., p. 31.
17  Porém, há que se explicitar que por “matrístico”, Maturana e Dávila não querem dizer “matriarcal”, sendo “ma-
triarcal” e “patriarcal” modos relacionais humanos que negam o outro na convivência, enquanto no “matrístico” há 
o colaborar no viver cotidiano, envolto em relações afetuosas, próximas e sensuais, em que homens e mulheres 
se percebem a viver num “mundo divino-natural” que possibilita a emergência da vida. MATURANA, Humberto; 
DÁVILA, Ximena. Habitar Humano: Em Seis Ensaios de Biologia-Cultural. Tradução: Edson Araújo Cabral. São 
Paulo: Phalas Athena, [2008] 2009, p. 35-7. 
18  Este modo relacional é apresentado por Maturana e Dávila, na obra já citada. Compreendo-o fruto do viver 
numa visão de mundo mecanicista/representacionista que segundo a filósofa ecofeminista norte-americana, Ca-
rolyn Merchant, legitimou a exploração da natureza, das mulheres e dos pobres, a partir da Revolução Científica 
no século XVII. MERCHANT, Carolyn. The death of nature: women, ecology and the scientific revolution. New 
York: HarperCollins, [1980] 1989.
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físico sistêmico britânico, Fritjof Capra, chama de “teia da vida”, na qual há a percepção de 
nosso entrelaçamento com os outros seres viventes, numa “grandiosa sinfonia da vida”19. 

	 O modo como “faço o que faço”, diz respeito ao modelo metodológico que utilizo para 
criar este útero coletivo. Descobrir como fazemos o que fazemos é a base de reflexão da 
autopoiese, em que “essa situação especial de conhecer como se conhece é tradicionalmen-
te esquiva para nossa cultura ocidental, centrada na ação e não na reflexão, de modo que 
nossa vida pessoal é, geralmente, cega para si mesma”20. As metodologias aqui empregadas 
buscam possibilitar perceber-me tanto como ator social quanto como unidade autopoiética, 
circungestados pelo processo do meu viver, investigar e produzir, gerando, dentre outras 
coisas, a mim mesma e a este útero coletivo. 

	 Tenho o meu viver cotidiano como o lugar da aprendizagem, tal como o faz o ator so-
cial, e de maneira orgânica busco entrelaçar teoria e prática. Os aspetos teóricos e práticos 
desta investigação foram sendo desenvolvidos em diálogo constante, alterando-se recipro-
camente desde o início do mestrado, buscando orientar-se numa dinâmica circular (fig. 2). A 
presente dissertação busca apresentar este entrelaçamento, por meio dos projetos artísticos 
circungestados durante o mestrado, configurando úteros coletivos – I, II, III, IIII, correspon-
dendo cada um a um capítulo e a um projeto – que serão agora analisados, buscando por 
meio da avaliação e transformação da experiência vivenciada, compreender aspetos do ator 
social considerados pertinentes para promover sua emergência. Sobre este entrelaçamento, 
é pertinente ressaltar o posicionamento do educador brasileiro Paulo Freire, em que para 
ele “a reflexão crítica sobre a prática se torna uma exigência da relação Teoria/Prática sem 
a qual a teoria pode ir virando blábláblá e a prática, ativismo,”21 pois “o meu discurso sobre 
a Teoria deve ser o exemplo concreto, prático, da teoria. Sua encarnação.”22 Dessa mesma 
maneira, busco incorporar nesta investigação a ideia de um pensamento ético e estético, 
ou seja, coerente com as características dos conteúdos que abordo, de modo que a minha 
eticidade deverá ser corporificada nos meus atos23.

19  Capra diz “quando olhamos para o mundo à nossa volta, percebemos que não estamos lançados em meio ao 
caos e à arbitrariedade, mas que fazemos parte de uma ordem maior, de uma grandiosa sinfonia da vida. Cada 
uma das moléculas do nosso corpo já fez parte de outros corpos – vivos ou não – e fará parte de outros corpos no 
futuro. Nesse sentido, nosso corpo não morrerá, mas continuará perpetuamente vivo, pois a vida continua. Não 
são só as moléculas da vida que temos em comum com o restante do mundo vivente, mas também os princípios 
básicos da organização vital. E como também a nossa mente é encarnada, nossos conceitos e metáforas estão 
profundamente inseridos nessa teia da vida junto com o nosso corpo e o nosso cérebro. Com efeito, nós fazemos 
parte do universo, pertencemos ao universo e nele estamos em casa; e a percepção deste pertencer, desse fazer 
parte, pode dar um profundo sentido à nossa vida”. CAPRA, Fritjof. As conexões ocultas – ciência para uma vida 
sustentável. Tradução: Marcelo Cipolla. São Paulo: Cultrix, 2002, p. 80.
20  MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco, op.cit., p. 30.
21  FREIRE, Paulo. Pedagogia da Autonomia - Saberes Necessários à Prática Educativa. 11ª ed. São Paulo: Paz 
e Terra, [1996] 1999, p. 24.
22  Idem, ibid., p. 53. 
23  Para Freire o educador/educadora na prática educativa deve atrelar a ética e a estética, onde a ética cor-
responde a uma série de escolhas que deverão ser assumidas em sua prática, tal como o discurso teórico deverá 
ser a sua encarnação, concretizadas de modo esteticamente coerente com a ética. Assim, as diversas escolhas 
que aqui faço – autores com quem dialogo, os projetos artísticos, o modo de atuar e de apresentar esta pesquisa 
– são escolhas éticas e estéticas que não se pretendem neutras durante a pesquisa acadêmica. Op.cit. 

Fig. 2. Modelo metodológico.
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	 Os projetos que compõem este útero coletivo podem ser lidos como: “projetos própri-
os”, ou seja, projetos nos quais eu participei em sua conceção, sendo eles a “Coincidência 
Banal Associação Cultural” e seus projetos, “Casa António” e “Cultibando”, e o “Contos de 
Paredes”; e “projetos participados”, projetos que integrei depois da sua constituição, em co-
laboração com outros artistas, sendo eles o “RASTILHO” e o “Almada, Um Nome de Guerra/
Nós Não Estamos Algures”. Cada projeto tem uma origem diferente no meu viver, como 
será apresentado, porém, ambos fizeram parte da circungestação desta dissertação, de-
sencadearam mudanças e aprendizados, de modo que os percebo numa relação circular 
não hierárquica. Os projetos que foram escolhidos para a construção da dissertação, como 
componente teórica, não correspondem a todo o corpo de projetos realizados durante o mes-
trado. Foram aqui selecionados os projetos implementados, concretizados no viver cotidi-
ano. Os que ainda não obtiveram possibilidade de implementação serão brevemente apre-
sentados no final desta componente teórica, na parte intitulada “Em circungestação: projetos 
não implementados”.

	 Esta análise das experiências traz como base a conceção de “experiência singular” 
do filósofo norte-americano John Dewey24. O autor propõe que a aprendizagem se dê por 
meio da experiência25, em que “ter uma experiência ocorre continuamente, porque a intera-
ção do ser vivo com as condições ambientais está envolvida no próprio processo de viver”26, 
fazendo com que o material fruto deste viver seja o proporcionador da aprendizagem. Para 
tanto, a experiência deverá se configurar como “experiência singular”, carregando em si        
aquilo que o autor chamou de “qualidade estética”, havendo o desdobramento contínuo en-
tre os acontecimentos, percebidos como entrelaçados, culminando na conclusão não como 
“uma coisa distinta e independente”, mas como “a consumação de um movimento”27. 

	 Ao olhar para os projetos desenvolvidos ao longo do mestrado, tenho como refe-
rencial esta conceção de experiência de Dewey28, que envolve o constante circungestar dos 
projetos, alimentando-os, e eles a mim, de modo que esta perspetiva com que hoje os ob-
servo não é “a” perspetiva, mas apenas “uma” das perspetivas possíveis, correspondendo 
à minha estrutura atual como unidade autopoiética, que se constituí na interação com o 
contexto no qual se faz imersa, configurando um estado presente a partir do qual se observa 
passado e futuro29.

24  DEWEY, John. Arte como experiência. Tradução: Vera Ribeiro. São Paulo: Martins Fontes, [1934] 2010a.
25  DEWEY, John. Experiência e educação. Tradução: Renata Gaspar. Petrópolis: Vozes, [1938] 2010b. 
26  Op. cit., 2010a, p. 109.
27  Idem, ibid., p. 113.
28  O uso que aqui faço da “experiência singular” de Dewey aproxima-se daquilo que a educadora brasileira Rita 
Bredariolli propõe como uma abordagem da “educação como experiência”, no qual “pensar a educação do edu-
cador como ‘experiência’ [no sentido que Dewey nos dá] é mobilizar esforços para torná-lo consciente de que a 
matéria-prima de seu trabalho é feita de tudo aquilo que acumula durante sua vida, do que percebe, do que sente, 
do que pensa, do que experimenta”, tornando-se, neste caso o educador, consciente da “responsabilidade sobre 
a continuidade de uma história.” Nesta reflexão, a autora possui foco na formação de professores. Entretanto, a 
sua abordagem, que relaciona as conceções de experiência de Dewey e Walter Benjamin, podem ser estendidas 
a qualquer ser que pretenda aprender durante o seu viver, por isso pertinentes a esta pesquisa. BREDARIOLLI, 
Rita. Educação como “Experiência”: uma narrativa sobre formação de professores. In: 7º Seminário Capixaba 
sobre Ensino da Arte; 2º. Encontro do Pólo Arte na Escola/UFES, 2007. Vitória. Anais… Vitória, 2007, p. 9.
29  Segundo Maturana e Dávila “o passado e o futuro não existem em si mesmo, são modos de viver o presente”, 
sendo o passado “nossa maneira de explicar o presente que vivemos, e, ao fazer isso, propomos uma dinâmica 
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	 O sujeito da dissertação aqui assumido, transita entre o “eu”, o “nós” e o “ele”, sendo 
esta a maneira mais apropriada que encontramos para atuar como o ator social, que a partir 
de sua subjetividade (eu) percebe-se a atuar num âmbito coletivo (nós), e que por meio do 
circungestar gerará um útero coletivo, que por sua vez, ganha vida autônoma tornando-se 
uma outra unidade viva (ele). 

	 Esta (I)ntrodução buscou possibilitar ao leitor um avistamento do que virá, apontando 
referenciais e posicionamentos que atuaram durante esta investigação de mestrado, sendo 
que alguns deles, ao longo dos úteros coletivos constituídos pelos projetos, serão retomados 
e aprofundados, e outros emergirão. 

	 E nesta caminhada, talvez nos encontremos e criemos outros úteros coletivos. 

histórica que poderia ter-lhe dado origem usando as coerências operacionais do presente que vivemos.” Op. cit. 
p. 223.
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“Caminando, caminando 
voy buscando libertad, 

ojalá encuentre camino 
para seguir caminando.

Es difícil encontrar 
en la sombra claridad, 

cuando el sol que nos alumbra 
descolora la verdad.

Cuánto tiempo estoy llegando, 
desde cuándo me habré ido, 

cuánto tiempo caminando 
desde cuándo caminando.

Caminando, caminando, 
caminando, caminando.”30

Victor Jara

	 Colocarmo-nos em caminhada faz criar o caminho. Chegar, de pouco importa, como 
nos lembra Victor Jara, desde que estejamos sempre caminhando. E ao olharmos para trás, 
ou ao longe o que virá, faremos do nosso momento presente. É nele que constantemente 
renascemos. Nele, concebemos e alteramos o passado, por meio do nosso estado atual. 
Nele, desenhamo-nos num futuro indeterminado, mas integrado ao nosso estado presente.

	 O ator social ecopedagógico é como um andarilho. Faz do seu viver um eterno cami-
nhar, a fim de constituir a si próprio durante a caminhada. Gutiérrez e Prado propõem que a 
cotidianidade seja o “lugar e tempo educativo para o desenvolvimento sustentável”31, preten-
dido pela ecopedagogia, e realizado pelos “atores sociais como agentes do processo”32. Para 
os autores, só um processo educativo que parta da vida cotidiana permitirá que os atores 
sociais encontrem as necessidades impulsionadoras para transformar a(s) realidade(s) vivi-
das. Esta é uma abordagem basilar da ecopedagogia, e que Gutiérrez e Prado chamam de 
“pedagogia da demanda”33, na qual compreende-se o processo educativo partindo do que 
são as necessidades cotidianas dos sujeitos, tornando-os autores do próprio processo de 
aprendizagem. Em contraposição, tem-se a “pedagogia da declaração”34, que impõe, propõe 
e expõe demandas externas à vida dos sujeitos – o currículo, o mercado de trabalho, as 
declarações ambientais –, pressupondo-os sujeitos passivos, recetores de suas histórias e 
mantenedores de um sistema relacional de dominação de uns sobre outros.

	 Este capítulo analisa o útero coletivo constituído nos projetos da “Coincidência Banal 
Associação Cultural”35, buscando por meio dele compreender e expandir o significado da 

30  Esta canção, do cantor e compositor chileno Victor Jara, chama-se “Caminando, caminando” e faz parte do 
álbum “Canto Libre”, de 1970.
31  Op. cit., p. 55.
32  Idem, ibid., p. 53.
33  Idem, ibid., p. 50.
34  Idem, ibid., p. 50.
35  Nesta dissertação todos os nomes de projetos, obras, poemas, exposições e nomenclaturas relacionadas ao 
fazer artístico serão apresentadas entre aspas.

Fig. 3. Fachada do edifício e frente do terreno cedido à “CBAC”. Nesta foto a associação já havia entrado no 
espaço, tendo rearranjado a sacada superior, devido ao risco de queda.
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cotidianidade como pertencente ao ator social.

	 A “Coincidência Banal Associação Cultural” – “CBAC”, nasce a partir de uma necessi-
dade local, quando no ano de 2011 embarca no projeto desenvolvido pelo coletivo internacio-
nal “WochenKlausur”, “A Vacant House for Students”36, em que partiu-se da observação de 
duas realidades existentes na cidade do Porto: os diversos edifícios vazios e abandonados 
e a necessidade dos estudantes encontrarem moradia a baixo custo. O projeto teve como 
resultado a cedência de um edifício e terreno contíguo, propriedade da Câmara Municipal do 
Porto, a um grupo de estudantes da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto que 
reabilitaria o espaço, faria a manutenção do edifício e o utilizaria como residência durante 
7 anos sem pagar renda – daí cria-se a “CBAC”37. O edifício cedido de três andares e o ter-
reno de 500 m2 estavam há seis anos abandonados, e localizam-se na Rua António Cândido, 
218/220, na Freguesia de Paranhos38 (fig. 3 e 4)39. 

	 Vim a integrar a “CBAC” um mês depois da entrada do grupo no edifício, tendo eu 
podido recriar, conceber e atuar no projeto desde este momento embrionário.

	 O “WochenKlausur” buscou dar respostas às demandas locais, àquela cotidianidade, 
procurando se inserir na realidade dos sujeitos viventes da cidade. Da mesma forma, a 
“CBAC” quando dá início ao projeto do coletivo, repensa-o e reestrutura-o, recriando-o em 
diálogo com as necessidades sentidas pelo grupo. Aí está uma primeira afirmação daquele 
grupo como atores sociais, pois não aceitaram o projeto do “WochenKlausur” como um fim 
em si mesmo, mas como meio de transformarem seu próprio percurso. O grupo era formado 
por artistas plásticos, muitos em fase de conclusão da graduação, existindo neles a neces-
sidade de fazer retornar ao uso da comunidade aquelas estruturas públicas adormecidas 
há anos, por meio de ações artísticas no espaço cedido, não ficando este restrito à residên-
cia. Tendo em conta esta demanda sentida pelo grupo, decidiu-se pelo desenvolvimento de 
projetos com e para a comunidade, nos quais, manter-se-ia a residência para estudantes, 
porém, vinculada ao trabalho artístico com a comunidade, como será explicitado mais à           
frente no projeto “Casa António”. 

	 O interesse em desenvolver projetos “com e para a comunidade” unia os integrantes 
da “CBAC”, por conceberem a promoção da autonomia dos sujeitos – buscada pelo grupo 
– como devendo ser construída pelos próprios sujeitos. Para chegar-se a este “com e para 
a comunidade”, discutiu-se sobre a ideia de “intervenção social”, que foi à partida o primeiro 
interesse do grupo. Problematizando-a, chegou-se a conclusão que, mais do que intervir, 

36  Este projeto realizou-se por meio da exposição “Quando os convidados se tornam anfitrião / Porto:  estratégias 
artísticas para encontrar hospitalidade no espaço público” que ocorreu na Fundação Caixa Geral de Depósitos 
Culturgest, no ano de 2010, no Porto. Para mais informações, acessar: <http://www.culturgest.pt/exposicoes/08-
porto.html>. Acesso em: 21 abr. 2012.
37  Os integrantes da “CBAC” eram: Adriano Sequeira, Amanda Midori, Luís Batalha, Mariana Sales Teixeira, 
Marta Dias, Marta Dourado, Rita Pedroso, Ruben Pires, Rui Dias e Verónica Melo.
38  Conteúdo disponível sobre este projeto do “WochenKlausur” em: <http://www.wochenklausur.at/projekt.
php?lang=en&id=34>. Acesso em: 19 fev. 2013.
39  As fotografias apresentadas neste capítulo são de autoria da “CBAC”.

Fig. 4. Registos fotográficos que apresentam o estado do edifício e terreno, aquando da entrada da “CBAC”.
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importava construir junto com o outro da comunidade, dando ferramentas e alimentando o 
próprio processo de transformação, de modo que, num dado momento, o grupo passasse 
a se comportar como uma unidade autopoiética, como ser vivo que possui a capacidade de 
criar continuamente a si próprio ao longo do seu viver, e aí garantindo sua autonomia40. 

	 A primeira ação que buscou concretizar este “com e para comunidade” foi a realiza-
ção de um levantamento das instituições sociais e culturais existentes na Freguesia de Para-
nhos. Este levantamento tinha por objetivo um primeiro contato com as ações que estavam 
sendo desenvolvidas na zona, conhecendo suas necessidades, a partir do qual iniciaria-se 
diálogo com o contexto local. Esta nossa ação vai ao encontro do sentido da cotidianidade 
na qual o ator social atua, podendo ser compreendida por meio do que diz Gutiérrez: 

“O conhecimento da realidade ocorre como resultado do processo dialético 
entre o sujeito e seu mundo, entre sua afirmação como sujeito e a abertura 
para o universal. É esse ser histórico, essa consciência crítica e esse ser-em-
relação que constituem o primeiro traço do homem que buscamos.”41 

	

	 Gutiérrez escreve isto numa época em que ainda não havia tornado público o con-
ceito de ecopedagogia e ator social, mas é possível perceber que estavam sendo gestados. 
Podemos ler este “homem”, buscado pelo autor, como o atual ator social ecopedagógico, 
que percebe que sua existência não se dá sozinha no mundo, mas sim, em relação com o 
outro, compreendendo-a integrada aos contextos sociais, políticos, ambientais e culturais, 
em que, conhecer estas realidades permite assumir-se como sujeito histórico que critica e 
reconstrói esta mesma realidade42. Foi esta criticidade, e necessidade de se perceber como 
sujeitos que atuam “em” e não “pelo” coletivo – este por sua vez compreendido em diversas 
dimensões: a associação, os projetos, a comunidade – que fundamentaram a busca da 
“CBAC” por diálogo local.

	  No levantamento efetuado, uma das cotidianidades que emergiram foi a falta de ter-
reno para o desenvolvimento de uma horta, cuja necessidade interligava duas instituições 
locais: o “Centro de Educação Ambiental da Quinta do Covelo”, que desenvolve o projeto 
anual “Horta Pedagógica”, no qual escolas, infantários e instituições têm à sua disponibi-
lidade um talhão para cultivarem com a orientação das jardineiras; e o “Lar da Infância e 
Juventude António Cândido”, instituição governamental que acolhe crianças e jovens, sepa-
rados de suas famílias devido à ações judiciais43. O “Lar” há muito tempo estava em diálogo 
com a “Quinta” na tentativa de participar das atividades de “Horta Pedagógica”, porém, este 
não tinha mais talhões disponíveis. Como solução, após diversas conversas, propusemos ao 
“Lar” que a atividade com a horta fosse realizada em nosso terreno, e a “Quinta” disponibi-                         
lizou um pequeno talhão, aonde a “CBAC” poderia cultivar sob a orientação das jardineiras, 

40  O sentido de autonomia aqui utilizado será aprofundado no “Útero Coletivo IIII”.
41  GUTIÉRREZ, Francisco. Educação Como Práxis Política. São Paulo: Summus, 1988, p. 53.
42  O conceito de sujeito histórico assumido neste texto será aprofundado no “Útero Coletivo II”.
43  Deste ponto em diante, chamaremos o “Centro de Educação Ambiental da Quinta do Covelo” de “Quinta” e o 
“Lar da Infância e Juventude António Cândido” de “Lar”.
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de modo a termos formação em agricultura biológica44. Assim, nascia o projeto “Cultibando”, 
por meio de uma cotidianidade local.

	 O “Cultibando”, desde este momento embrionário, foi sendo circungestado pela 
“CBAC”. Definiu-se que o projeto destinava-se ao desenvolvimento de uma horta para além 
da produção de alimentos, que fosse artística, educativa, comunitária e intergeracional. 
Pretendia-se que os sujeitos cultivadores do “Cultibando” participassem na elaboração do 
próprio projeto coletivo, circungestando-o, buscando relacionar-se com o cultivo a partir das 
demandas que surgissem do viver e interesse pessoal, abrindo-se para a aprendizagem co-
tidiana pretendida pela ecopedagogia, sendo este viver cotidiano um ponto de princípio para 
ação.

	 Tínhamos a limpeza do terreno como prerrogativa para o início do projeto com o “Lar”, 
terreno este que, como já citado, estava há seis anos em abandono, o que lhe rendeu tone-
ladas de entulho, lixo e erva daninha, fazendo com que grande parte do tempo da “CBAC” 
despendido no local, durante os primeiros seis meses de trabalho, fossem destinados à lim-
peza do lugar (fig. 5). Esta só foi concluída com o apoio da Câmara Municipal do Porto – pro-
prietária do terreno –, que enviou responsáveis pelas divisões da “Limpeza Urbana” e do “Es-
paços Verdes e Jardins”, recolhendo, enterrando lixo e entulho e preparando o terreno para o 
cultivo (fig. 6). Outras realidades relacionadas à vida cotidiana dos espaços – tanto terreno, 
quanto edifício –, eram a falta de água encanada e energia elétrica – porém tínhamos um 
poço sem bomba –, sendo elas incorporadas ao próprio processo de aprendizagem que se 
pretendia promover, em que não caberia à “CBAC” tomar decisões relacionadas ao fazer 
cotidiano do “Cultibando”45. Pretendia-se concretizar aquilo que Gutiérrez e Prado chamam 
de “caminhar em atitude de aprendizagem”, em que o sujeito aprenderá desde que esteja 
“em busca, à espreita”46, atento ao caminho de sua própria trajetória, ao seu cotidiano. O fato 
de não haver água encanada, mas havendo o poço com água, seria uma realidade frente a 
qual os sujeitos que fossem cultivar no terreno buscariam soluções, e tomariam decisões, 
por exemplo, ao definir-se qual sistema de irrigação seria o mais adequado para o cultivo que 
fosse escolhido47. Ao participarem da construção, conceção e planeamento dos elementos 
que constituem uma horta, buscava-se possibilitar que os sujeitos agissem a partir das de-
mandas que definissem como pertinentes para si e para vida em grupo.

44  Este talhão que nos foi disponibilizado era um terreno com um loureiro, o que fazia com que sua área de cultivo 
fosse menor do que a dos outros. Por isso, não era normalmente destinado às atividades de “Horta Pedagógica”, 
porém, era suficiente para realizarmos estudos.
45  Algumas das ações cotidianas que precisariam ser definidas com o grupo da comunidade seriam: divisão do 
terreno, definição do tema condutor do grupo, logística do espaço, organização de trabalho e tipo de cultivo.
46  Op. cit., p. 64.
47  Isto relacionado aos tipos de vegetais que seriam plantados e ao tipo de agricultura sustentável selecionado – 
permacultura, orgânica, biodinâmica, natural, entre outras.

Fig. 5. Bloco superior. Vista aérea do terreno antes da entrada da “CBAC” e resultados da limpeza realizada pelo 
grupo.
Fig. 6. Bloco inferior. A limpeza realizada pela Câmara Municipal do Porto, que levou cerca de 5 dias para ser 
concluída.
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	 O diálogo com o “Lar”48 foi sendo mantido durante meses, em que por um lado, 
esperava-se a efetiva limpeza do terreno para dar início ao projeto, e por outro, as respon-
sáveis pelo “Lar” geriam as melhores maneiras para implementar o projeto com as crianças 
e jovens. Buscamos sempre apresentar à instituição o nosso posicionamento e objetivos no 
desenvolvimento deste projeto em conjunto, tal como as realidades pertinentes ao espaço 
e o modo como buscávamos integrá-las ao processo de aprendizagem. Após termos con-
cluído a limpeza do terreno, tentamos realizar diversos contatos com o “Lar” para retomar 
o diálogo e iniciarmos efetivamente o projeto, mas não obtivemos qualquer retorno. Aceitar 
viver na cotidianidade, tal como vive o ator social, é também optar por deixar-nos envolver 
nas realidades que nos são mais importantes para a autopoiese do nosso viver, ou seja, que 
constituam a manutenção de nossa própria vida. Talvez outras necessidades tenham surgido 
e se tornaram prioridades no viver daquela instituição.

	 O segundo momento do “Cultibando” que buscou envolver a comunidade local, acon-
teceu por meio de oficinas com infantários e instituições sociais, realizadas junto à “Quinta”. 
Foram duas oficinas, “Tinta de terra” (fig. 7) e “Oficina de pão biológico” (fig. 8), que acon-
teceram de abril à agosto de 2012. As oficinas estabeleceram diálogo muito próximo com a 
“Quinta”, revelando a construção de um relacionamento integrado entre ambos, fundamen-
tado em trocas e partilhas, sendo este relacionar-se uma das características possibilitadas 
pela vida cotidiana, por meio do qual será possível desdobrar o “social” do ator social, tal 
como será apresentado no próximo capítulo. Através das oficinas, procurou-se concretizar o 
projeto “Cultibando” de maneira autônoma do espaço da “CBAC” – considerando que nesta 
época o terreno ainda não estava com sua limpeza consolidada –, permitindo assim que o 
projeto se expandisse independentemente das condições físicas que limitavam sua imple-
mentação.

	 Juntamente com o desenvolvimento do “Cultibando” foi-se estruturando as diretrizes 
da “CBAC”, por meio da formulação do “Regulamento Interno” (fig. 9). Optamos por criar o 
regulamento pois ele permitiria regularizar e apresentar a associação a outras instituições, 
em que almejávamos parcerias, apoios e patrocínios. Esta busca resulta da cotidianidade 
apresentada pelos espaços cedidos. O abandono, tal como já referido, causou a degrada-
ção dos espaços, fazendo com que a concretização do projeto inicial do “WochenKlausur” 
– transformar o edifício em local de habitação – não pudesse ser realizada pela “CBAC”, 
apesar de estar presente um ano no local. Uma das prerrogativas do projeto do coletivo 
internacional, tal como o grupo apresenta na descrição do projeto em seu website49, era 
que o espaço cedido não deveria estar muito danificado, tendo em conta que os estudantes 

48  Este diálogo com o “Lar”, aqui explicitado, aconteceu com as enfermeiras e psicólogas responsáveis pelo es-
paço, não sendo possível conversar diretamente com as crianças e jovens.
49  <http://www.wochenklausur.at/projekt.php?lang=en&id=34>. Acesso em: 10 mar. 2013.

Fig. 7. Com duração aproximada de 40 minutos, as oficinas de “Tinta de Terra” possibilitaram às crianças fa-
zerem tinta utilizando barros de diferentes cores, e ao final experiementavam-na. Estas oficinas tiveram minha 
orientação.
Fig. 8. Na oficina de “Pão Biológico”, iniciada pela manhã e finalizada ao fim da tarde, as crianças fizeram pães 
utilizando ingredientes biológicos, apenas de origem vegetal. A oficina foi orientada por Adriano Sequeira.
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não possuiriam licenças técnicas profissionais para fazer tais reparos estruturais50. Porém, a 
cedência não obedeceu a este critério, mesmo tendo o coletivo internacional participado na 
escolha do edifício. A Câmara Municipal do Porto foi a única instituição a responder positiva-
mente ao pedido do “WochenKlausur”, mas não permitiu que o grupo optasse por um espaço 
que estivesse menos danificado. O coletivo aceitou o edifício oferecido, mas pela descrição 
que apresentam do projeto, no website, não explicitam as características do espaço efetiva-
mente cedido. A diferença entre as expectativas pretendidas e as realidades conquistadas 
alteraram o próprio projeto, em que “A Vacant House for Students” ganhou vida própria, 
transformando-se conforme a cotidianidade vivida, deixando de ser aquilo que foi proposto 
inicialmente. A “CBAC”, no desenvolver de suas ações, percebeu que a habitação do espaço 
só seria possível após árduo trabalho de reabilitação do edifício, sendo necessário diversos 
reparos especializados e investimento em materiais de construção51.

	 Tendo em conta esta situação, começou-se a esboçar o projeto “Casa António”, que 
pretendia transformar o edifício em espaços de ateliers/oficinas e residências, no qual os 
residentes, em troca de moradia e espaço de trabalho, desenvolveriam projetos artísticos 
com a comunidade. A “Casa António” buscava concretizar um posicionamento colaborador 
que integrasse as diversas cotidianidades – do residente, da comunidade, do próprio edifício 
e do projeto. Este posicionamento aproxima-se daquilo que Maturana concebe como colabo-
ração, sendo ela o processo pelo qual a vida biológica surge, existindo desde a emergência 
da primeira célula, pois tem como fundamento o modo organizacional autopoiético, no qual 
a unidade viva produz a si mesma mantendo trocas constantes com o entorno, em que este 
modo de relacionar-se alimenta o viver de cada parte envolvida, sendo possível conservar a 
autopoiese de cada uma delas52. A “Casa António” enfrentava a cotidianidade do próprio e-
difício – as referidas inviabilidades de habitação. A busca por parcerias, apoios e patrocínios 
tentou ser efetivada por meio do diálogo com outros projetos e instituições53 e pela organiza-
ção, em junho de 2012, do primeiro evento que abriria as portas dos projetos ao público: o 
“Arraial do António”, um arraial de São João – festa popular do Porto –, realizado em 23 de 
junho de 2012 (fig. 10). 

	 O “Arraial do António”, foi um dia destinado ao convívio e à realização de algumas 

50  “(...) could not be too run down since the students have no licenses for professional work.” Disponível em: 
<http://www.wochenklausur.at/projekt.php?lang=en&id=34>. Acesso em: 10 mar. 2013.
51  Dentre as ações necessárias para tornar o espaço habitável, estavam: substituição do telhado, reconstrução 
da empena para conter a humidade, colocação de janelas novas impedindo a entrada da água, troca de fechadu-
ras para a segurança do edifício, substituição de algumas vigas do chão e do telhado devido ao estrago causado 
pela chuva, remoção da escada externa e de uma parede interna por apresentar perigo de queda, troca e re-
instalação do encanamento e da fiação elétrica corroídos pela água e regularização das obras realizadas por 
moradores, anteriores à nossa entrada.
52  Maturana contrapõe a ideia de colaboração à de competição afirmando que “o fenômeno da competição que se 
dá no âmbito cultural humano, e que implica a contradição e a negação do outro, não se dá no âmbito biológico. 
Os seres vivos não humanos não competem, fluem entre si e com outros em congruência recíproca, ao conservar 
sua autopoiese e sua correspondência com um meio que inclui a presença de outros, ao invés de negá-los.”   
MATURANA, Humberto. Emoções e linguagem na educação e na política. Tradução: José Fernando Campos 
Fontes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1998, p. 21.
53  Período este dedicado às conversas com outros projetos e instituições, como o caso do “Arrebita”, projeto que 
busca reabilitar a custo zero casas na cidade do Porto, a “APRUPP”, associação na época recentemente criada, 
que promove a discussão em torno da valorização da reabilitação urbana, e a empresa de tintas e vernizes para 
construção civil “Cin”, cujo diálogo rendeu-nos o fornecimento de alguns materiais vedadores.
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atividades que potencializassem o espaço, almejando a apresentação da associação e an-
gariação de novos membros. Apesar da grande quantidade de pessoas que por lá passaram, 
denotando a boa qualidade do convívio, a “CBAC” não conseguiu conquistar novos membros 
para o projeto. Neste dia, por negligência, foi privilegiada a manutenção do convívio e esque-
cida a apresentação ao público do próprio objetivo daquele evento. Esta falta de organização 
reflete outra realidade existente dentro do próprio grupo da “CBAC”, em que as demandas 
particulares da vida de cada integrante foram alterando o viver deste útero coletivo. 

	 A vida cotidiana da “CBAC” passou num determinado momento do processo a não 
ser mais a cotidianidade de alguns membros do grupo. Relembrando que, a cotidianidade 
do ator social ecopedagógico emergirá a partir daquilo que lhe surgir como demanda, cor-
respondendo à escolha de caminhos a serem percorridos durante seu viver. Analisando esta 
experiência hoje, por meio das minhas estruturas atuais, compreendo a ação da cotidiani-
dade como inerente ao andamento do próprio projeto. A busca pela compreensão de sua 
própria cotidianidade, das realidades que se escolhe perceber como intrínsecas para a ma-
nutenção do seu viver, constitui ação constante do ator social, para que, a partir de si, possa 
redimensionar sua atuação no coletivo. Como referem Gutiérrez e Prado:

“Em outras palavras, a aprendizagem constitui um estado de ânimo que leva 
aquele que aprende a constituir-se em sujeito consciente do processo. Essa 
atitude de busca, de abertura, esse interrogar a realidade de cada dia, é viver 
permanentemente um riquíssimo processo educativo.”54

	 “Interrogar a realidade de cada dia” é assumir o nosso estado presente, a nossa co-
tidianidade no nosso viver, produzindo, por meio desta assunção, um processo educativo de 
avaliação crítica de si e de seu contexto, uma circungestação. Este processo educativo, que 
possibilita rever nossas ações para poder reprojetá-las, tendo em conta as experiências vivi-
das, permite compreender a relação entre a liberdade individual e sua atuação em grupo. No 
caso da “CBAC” ou em qualquer outro útero coletivo, esta relação precisa ser compreendida 
junto à responsabilidade que ela carrega, tal como nos diz Maturana:

“Enfim, a responsabilidade surge quando nos damos conta de se queremos 
ou não as consequências de nossas ações; e a liberdade surge quando nos 
damos conta de se queremos ou não nosso querer, ou não querer as conse-
quências de nossas ações.”55 

	 A liberdade, para Maturana, surge na assunção das nossas ações, refletindo sobre 
suas possíveis consequências, que desencadeiam processos de mudanças não apenas em 
nós próprios, mas também, no meio no qual estamos imersos, tal como uma unidade auto-

54  Op. cit., p. 64.
55  Op. cit., p. 33.

Fig. 10. Imagens do “Arraial do António”. Dentre as atividades, fez-se uma sessão de om-healing, com a Casa 
Shiva Parvarti, a performance “Partilha em tempo real”, com Luiza Amorim, e um convívio de jongo, com Celso 
Pan, Lucas Baumgratz, Jorge Carvalho e Marília Gonçalves.
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poiética que cria o seu mundo percetível a partir de si, mas em interdependência com o seu 
entorno, desencadeando ambos – e não determinando – mudanças recíprocas em um e 
outro. Compreendo a liberdade individual do ator social como uma liberdade que se assume 
como responsável, ao presumir consequências, podendo ser lida como um compromisso 
para consigo mesmo e para com o entorno, em que, segundo Gutiérrez, o compromisso é 
um “passo metodológico” e sem ele não há possibilidade de transformação56, pois caminhar 
com compromisso pela própria caminhada já é perceber-se a viver num processo de apren-
dizagem. 

	 Na tentativa de reencontrarmos sentido para nossa ação em grupo por meio de uma 
concretização produtiva e com a entrada de novos membros, a “CBAC” avançou para um 
terceiro momento do “Cultibando”. Nele foram enviadas cerca de 230 cartas-origami aos 
moradores vizinhos do projeto, convidando-os para participarem na construção do projeto 
de horta comunitária “Cultibando” (fig. 11a e 11b). Nessa primeira “semeadura”, tivemos o 
retorno de quatro pessoas da comunidade local, que vieram ao nosso encontro para uma 
primeira conversa sobre o projeto. Após a primeira conversa marcada, outras cinco pessoas 
interessadas nos contataram. Esta última ação do “Cultibando” aconteceu às vésperas de 
delimitarmos um período de autorreflexão para definirmos a continuidade do projeto como 
um todo, ficando o contato com estas pessoas interessadas em suspensão, de agosto à se-
tembro de 2012. 

	 Ao voltar a reunir-se, a “CBAC” decidiu por devolver os espaços cedidos à Câmara 
Municipal do Porto, dissolver a associação e dar fim aos projetos que vinha desenvolvendo. 

	 A “CBAC” era formada predominantemente por estudantes sem fonte de rendimento 
financeiro fixo, em que manter a elaboração dos projetos, com as dedicações físicas, emo-
cionais e financeiras que ele exigia, foi sendo impossibilitada devido às contingências que 
os espaços nos impunham, e aquelas frutos de outras cotidianidades do nosso viver57. Em 
setembro de 2012, foi apresentado aos novos membros do “Cultibando” que não iríamos 
continuar com o projeto. Assim, a própria comunidade, que almejávamos integrar aos proje-
tos por meio de nossas ações, não participou na decisão sobre o andamento destes. Porém, 
esta atitude aparentemente contraditória vai ao encontro da responsabilidade legalmente 
assumida pelos espaços, e o compromisso frente às nossas próprias vidas e a vida do úte-
ro coletivo, pois nesta fase conclusiva – em que uma decisão deveria ser tomada sobre a 
continuação dos projetos – priorizamos o viver de cada integrante como a cotidianidade que 
deveria ser trabalhada para sustentar a autopoiese individual, passando, neste momento, a 
atuação na comunidade a não ser a cotidianidade que assumimos para o nosso viver em 
grupo.

56  Op. cit., p. 108.
57  Para além das dificuldades na reabilitação do edifício apresentadas, a “CBAC” possuía o compromisso de 
pagar mensalmente o valor de cedência pelos dois espaços cedidos, sendo este, um requisito contratual fechado 
com a Câmara Municipal do Porto. Os valores correspondiam a 30 euros mensais por cada espaço – totalizando 
60 euros mensais.

Fig. 11a. A distribuição da carta convite-origami pela vizinhança do projeto.

32





	 A vida cotidiana é o ponto de partida do ator social ecopedagógico. Este útero cole-
tivo permitiu compreender que junto com ela estão presentes as intempéries, as experiên-
cias que nos acontecem, nos atravessam e transformam a vida que aí há – isso quando o 
sujeito da experiência se faz aberto e disponível para o acontecimento, como nos lembra o 
educador espanhol Jorge Larrosa Bondía58, em que “o sujeito da experiência se define não 
por sua atividade, mas por sua passividade, por sua recetividade, por sua disponibilidade, 
por sua abertura”, pois “o sujeito da experiência é sobretudo um espaço onde têm lugar 
os acontecimentos”59. Porque, aceitar a vida cotidiana é aceitar a indeterminação que dela 
provém, e nela concretiza-se a complexidade que nos fala Morin60, em que o sentido de 
certeza, incerteza e contradição convivem juntos e o inesperado emerge. 

	 Os projetos da “CBAC” permitiram compreender a cotidianidade como um âmbito a 
partir do qual o ator social escolhe atuar, estando a cotidianidade sempre imbricada ao viver 
de cada sujeito, sendo responsabilidade de cada um assumir o que para si é uma cotidia-
nidade, realidade, demanda ou necessidade. Porém, a cotidianidade não se mostrou como 
sendo uma realidade estanque, fixa e rígida, mas sim, inesperada, indeterminada, contra-
ditória e complexa, porque criada junto com os outros, alterando conforme a nossa relação 
com o mundo altera-se, coexistindo ao mesmo tempo diversas cotidianidades. A escolha 
sobre qual delas atuar e aceitar como própria em dado momento do seu viver, permitirá ao 
ator social manter-se como uma unidade autopoiética, percebendo-se a trilhar seu próprio 
caminho, em busca de liberdade.

58  BONDÍA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiência e o saber da experiência. Tradução: João Wanderley Ger-
aldi. In: Revista Brasileira de Educação, Rio de Janeiro, n. 19, p. 20-28, Jan./ Fev./ Mar./ Abr. 2002.
59  Idem, ibid., p. 24.
60  Op. cit.

Fig. 11b. À esquerda. Mensagem no interior da carta.
Fig. 9. Nas páginas que seguem, “Regulamento Interno” da “CBAC”.
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“Ao sabor da corrente deixar-me-ei ir na onda
e estarei bem atento até que chegue a minha vez.

Já tenho o hábito de andar comigo no meio da multidão: 
já sei fazer-me sua parte sem me perder de vista.

Leve-me para onde me leve a multidão
eu a trago sempre bem justa a mim

a minha legítima vida intacta!”61

Almada Negreiros

	 Saber-se numa corrente, como num fluxo de rio, é assumir a existência da corrente 
e de si. A coletividade presente na multidão pode esconder as subjetividades que a consti-
tui. No entanto, o sentido de coletivo existente no útero coletivo é o avesso do apagamento 
das subjetividades proporcionado pela imposição declaratória – como já foi referenciada a 
“pedagogia da declaração”, no capítulo anterior –, que retira dos sujeitos a capacidade de 
transformação do seu cotidiano. 

	 O “coletivo” do útero coletivo, a partir do qual o ator social emergirá, é compreendido 
como lugar em que os diversos sujeitos se encontram e recriam juntos suas realidades. 
Para isto, estes sujeitos corporificam a conceção do sujeito de Freire, sendo ele um ser 
histórico e inacabado, que consciente de seu inacabamento e inconclusão, torna-se agente 
de seu próprio viver, não aceitando a ideia de determinismo histórico, cultural e social que 
restrinja a possibilidade dele próprio intervir na construção da sua história62. É um sujeito 
criado através do diálogo estabelecido com o meio no qual está inserido, e que não pode 
se esquivar da responsabilidade de criar sua história. Esta responsabilidade é intrínseca à 
unidade autopoiética, que durante o seu viver produz a si mesma, circungestando-se, porém 
em interdependência com o meio, criando o mundo percetível no qual vive a partir do seu 
próprio viver, em “acoplamento estrutural”63 com o entorno, conceito este que Maturana e 
Varela definem como o estado de interações recorrentes entre ser e meio que promovem 
alterações em ambos, sendo cada mudança desencadeada pelo “outro”, mas determinada 
pela estrutura de cada um64. Compreendendo o ator social como unidade autopoiética, ele 
se torna responsável por seu próprio mundo – o que legitima sua autonomia – e consciente 
dos desencadeamentos que provoca na criação de mundos de outros – seu estado de inter-
dependência. É, portanto, por meio da circularidade, de contínua e recíproca transformação, 

61  NEGREIROS, Almada. As quatro manhãs [1915-1935]. In: NEGREIROS, Almada. Poemas. 2ª ed. Lisboa: As-
sírio & Alvim, 2005, p. 148.
62  Com relação a isto, Freire diz “gosto de ser homem, de ser gente, porque sei que minha passagem pelo mundo 
não é predeterminada, preestabelecida. Que meu ‘destino’ não é um dado mas algo que precisa ser feito e de 
cuja responsabilidade não posso me eximir. Gosto de ser gente porque a História em que me faço com os outros 
e de cuja feitura tomo parte é um tempo de possibilidades e não de determinismo”. Op. cit., p. 58.
63  Op. cit., p. 87.
64  Para os autores, cada unidade viva é determinada por sua estrutura, conceito este denominado “determinismo 
estrutural”, a partir do qual irá possibilitar o seu mundo percetível: variando-se a estrutura, varia-se a perceção. 
Op. cit., p. 54.

Fig. 12. A reinterpretação na noite de 6 julho. Na imagem, Vitor Ramalhão. Frame do vídeo gravado por Licínio 
Castro.
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que sujeito – ser – e coletivo – meio –, se constituem dentro do útero coletivo65.

	 Este capítulo analisa o útero coletivo criado na reelaboração da performance que 
integrou a reinterpretação dos mixed-media “Almada Um Nome de Guerra” e “Nós Não Esta-
mos Algures” do artista Ernesto de Sousa, promovido pela Fundação de Serralves, no Porto, 
buscando compreender por meio dela a conceção do “social” presente no ator social – este 
ser que, como acabamos de ver, atua no coletivo66.

	 A reelaboração da performance contou com 20 participantes67, de idades e áreas 
disciplinares diversas, que durante quatro semanas releram e reprojetaram a si próprios 
nesta reconstrução68. Em comum havia a abertura ao novo, a responsabilidade pelo com-
promisso assumido, e a vontade de querer coletivamente construir. Vim a integrar o corpo 
de colaboradores, selecionados por meio de uma audição realizada pelo diretor artístico da 
reinterpretação, João Sousa Cardoso. A participação das pessoas surge para atender a uma 
demanda, a um chamado: o projeto já existia, e nós viríamos a constituir sua vida ao assumir 
tal demanda como sendo nossa69.	

	 A performance era estruturada sobre o guião elaborado por João Sousa Cardoso, 
criado a partir da atualização dos guiões de “Nós Não Estamos Algures”, e o guião nunca re-

65  A problematização desta criação de mundos durante o viver do ator social será trabalhada no “Útero Coletivo 
III”.
66  “Nós Não Estamos Algures” foi realizado em dezembro de 1969, e pode definir-se como um “mixed-media, 
denominado Exercício de Comunicação Poética, apresentado no Clube de Teatro 1° Acto, em Algés. Foi a pri-
meira experiência do género em Portugal, concebido segundo a estrutura de A Invenção do Dia Claro, e Almada 
Negreiros ainda participou nela activamente.” Sobre o “exercício de comunicação poética”, falaremos mais à 
frente. O “Almada Um Nome de Guerra”, também mixed-media, define-se como “(filme-inquérito, filme-aberto ou 
filme-processo). Suporte fílmico 35mm e 16 mm, múltiplas projecções de slides e diversas fontes sonoras. Música 
de Jorge Peixinho interpretada pelo Grupo de Música Contemporânea de Lisboa.” Nele, agregar-se-iam as ações 
realizadas no “Nós Não Estamos Algures”, tendo, Ernesto de Sousa um guião especificamente para isso, mas 
que não chegou a ser utilizado. O filme foi apresentado numa versão simplificada, apenas com a projeção, em 
Madrid, Barcelona e Lisboa, de 1983-84. Conteúdo disponível em: <http://www.ernestodesousa.com/?p=94> e 
<http://www.ernestodesousa.com/?p=95>. Acesso em: 28 jun. 2013.
67  Participaram na performance: Amanda Midori, Ana Castro, Ana Moreira, Belmira Neto, Carlos Guimarães, 
Diogo Rosas, Joaquim Pinto, João Girão, José Ferreira, Matilde Almeida, Maria do Rosário Melo, Marta Ro-
drigues, Mayra Ronda, Maria João Silva, Miguel Ramos, Regina Machado, Samuel Silva, Valter Fernandes, Vera 
Santos e Vitor Ramalhão.
68  Este período corresponde de 11 de junho até o dia da apresentação única, na noite de 6 de julho de 2012, 
com cerca de quatro horas de trabalho diário na maior parte deste período. Os encontros aconteciam maiorita-
riamente das 18h às 21h30/22h, sendo que, dois dias antes da apresentação, deu-se a partir das 14h até o final 
da noite. O programa de voluntariado da Fundação de Serralves garantiu aos colaboradores o reembolso dos va-
lores gastos com deslocamento até a Casa de Serralves, certificado de participação e um catálogo da exposição 
“Alternativa Zero”.
69  Esta demanda que nos foi apresentada fica explicitada no convite à participação que foi divulgado por canais 
da internet e por email, que dentre outras informações, diz: “O Museu de Serralves apresentará uma adaptação/
actualização de dois mixed-media concebidos pelo artista pluridisciplinar, teórico, cineasta e comissário de ex-
posições Ernesto de Sousa entre 1968 e 1972. Esta actualização produzida pelo Museu de Serralves, deverá 
ajudar a situar a relação das artes com o país actual (“Nós Não Estamos Algures”). Tendo a realização dos mixed-
media contado originalmente com a colaboração de alunos e compagnons de route de Ernesto de Sousa, num 
espírito eminentemente colaborativo e orgulhosamente desprofissionalizado, apesar do curriculum internacional 
que Jorge Peixinho já tinha na altura, a Fundação de Serralves procura neste momento voluntários dispostos a 
colaborar neste projecto, dispensando algum tempo à análise colectiva de textos, ao aprofundamento das várias 
questões despoletadas pelos supracitados mixed-media, ao ensaio de leituras e pequenas encenações teatrais/
performativas. Os voluntários deverão ter disponibilidade para ensaiar durante os 15 dias que antecedem a 
apresentação, e pretende-se que desempenhem um papel activo na atualização das peças agora apresentadas”. 
Mensagem recebida por <amandasuzuki2@gmail.com> em 21 mai. 2012.
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alizado de “Almada Um Nome de Guerra”, ambos de Ernesto de Sousa70. O guião, ou roteiro, 
sobre o qual trabalhamos, atuava como estrutura central do corpo da performance, contendo 
nele os textos a serem lidos, ora em coro ou ora solo, indicações sobre as movimentações 
pelo espaço e sua orquestração com projeções de diapositivos, filmes, música gravada e ao 
vivo. A nossa reinterpretação rodaria à volta desta estrutura central, que mais à frente será 
novamente abordada. 

	 Nos primeiros encontros, João Sousa Cardoso fez-nos imergir nos contextos cul-
turais e políticos da obra e vida de Almada Negreiros (1893-1970) e Ernesto de Sousa 
(1921-1988). Os dois mixed-media, concebidos por Ernesto de Sousa durante as décadas 
de 1960/70, tinham por interesse ressaltar o papel da obra artística de Almada Negreiros 
para a reinvenção das vanguardas71. Ernesto de Sousa questiona o papel do espectador, 
do cinema e da própria arte, ao conceber um cinema no qual o público não é sujeito passivo 
do recebimento de informações, mas sim, sujeito ativo na criação da própria experiência 
artística – a isto o artista chamou de “exercício de comunicação poética”72 – por meio do uso 
de diversos dispositivos de projeção, sons e inserções performáticas – mixed-media – que 
buscam desestabilizar o público constantemente, incluindo-o na leitura de textos, criação de 
música e fazendo-lhe optar por qual dos dispositivos visuais focalizar. Podemos encontrar na 
proposição de Ernesto de Sousa – no seu interesse em fazer do espectador um sujeito ativo 
na obra artística, tornando-o autor73 – características do ator social ecopedagógico, pois 
este espectador, de Ernesto de Sousa, faz-se como sujeito que não se quer passivamente 
recebendo um mundo, por meio da absorção das informações contidas nele, tornando-se um 
banco de informações74. Quer-se, pelo contrário, construtor e transformador do mundo em 
que vive, autor de sua própria história. Nós, ao colaborarmos com o projeto, iríamos atuar 
dentro desta proposta que Ernesto de Sousa almejava para os participantes, sendo que este 
posicionamento seria cultivado se a reinterpretação que estava sendo feita fosse condizente 
com este referencial de participante crítico e político, possivelmente um ator social.

	 O ato de reinterpretar pode ser compreendido aproximando-o do sentido da leitura 

70  João Sousa Cardoso baseia-se no guião nunca realizado de “Almada Um Nome de Guerra” para formular o 
guião desta versão de 2012.
71  Informação disponível em: <http://www.ernestodesousa.com/?p=446>. Acesso em: 26 jun. 2013.
72  Na “Carta aos colaboradores de Nós Não Estamos Algures, 1969”, Ernesto de Sousa  explica  este “exercício 
de comunicação poética”: “o que entender uma comunicação poética. É antes de mais nada, uma comunicação, 
isto é, um esforço para romper um espaço de indiferença entre um emissor e um receptor. Nós fomos mais 
longe. Nós quizemos que a diferença entre o emissor e o receptor fosse provisória, e que o receptor, neste caso, 
os participantes convidados, se transformassem, ou sentissem a necessidade de se transformar eles próprios, 
em emissores. Isto nunca poderia ser senão uma provocação.” Disponível em: <http://www.ernestodesousa.
com/?p=440>. Acesso em: 26 jun. 2013.
73  Esta transformação do espectador em ator está presente na própria fala de um dos trechos da re-interpretação: 
“E como pode o público assim começar? / Começar agora, / intervir? / Criar o verdadeiro filme / e a comunicação 
/ A festa / Deixar de ser espectador / Agir / Ser actor / Autor / Projectar / A sombra... / ... Contra a desgraça / e a 
tristeza / portuguesas”.
74  A isso, Freire chama “bancarismo”, relacionado às propostas pedagógicas que assumem o aluno como lugar 
de depósito de informação. Corresponde a ideia representacionista do conhecimento, em que o ato de conhecer 
é compreendido como transmissão de informação, tornando o sujeito apenas recetor de um mundo que existe 
independente da existência dele. Para Freire, este “erro epistemológico” gera a deformação na criatividade do 
educando e do educador, por tirar-lhes a capacidade de reivindicar o mundo vivente. Op. cit., p. 28.
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da “palavramundo”75, de Freire, aonde a palavra corporifica mundos, e sua leitura faz-se a 
partir da complexa teia sócio-cultural de quem a lê, tornando-se uma ação política, efetivan-
do a reflexão crítica dos sujeitos sobre o seu próprio contexto. Em “Almada Um Nome de 
Guerra/Nós Não Estamos Algures”, a reinterpretação inicia-se a partir do momento em que 
seus comissários, João Fernandes e Ricardo Nicolau, decidem por fazê-la num momento 
em que Portugal vê-se em grave crise econômica, com o desemprego a aumentar a cada 
dia, com os jovens universitários recém-formados, potências da renovação do país, optando 
por emigrar devido à falta de horizonte que se apresenta, com a aceitação das medidas de 
austeridade impostas por organismos internacionais. A reinterpretação pretendia-se como 
ato de descontentamento, que só seria realizada se cada participante legitimamente reinter-
pretasse, relesse o proposto, apropriando-se daquela ação, fazendo dela um motivo para a 
sua ação cotidiana durante quatro semanas e para além delas. Tinha-se, na orientação de 
João Sousa Cardoso, o direcionamento desta ação que desenvolvíamos como ação política, 
como sujeitos que criticam o coletivo no qual se inserem, sendo este coletivo uma comuni-
dade, um grupo, ou uma nação.

	 A performance abrangia as inserções performáticas dos mixed-media, em que os tex-
tos, presentes no guião, eram apresentados em coro ou individualmente. Os colaboradores, 
durante o processo de construção da performance, foram desenvolvendo o sentido de “pro 
vocação”76, que Ernesto de Sousa pretendia como maneira de sair-se de uma alienação – 
que podemos compreender como comodismo, normalidade e retomando o início do capítulo, 
como corrente que avassala as ações críticas dos sujeitos –, efetivando-se por meio da 
prática e dos exercícios envolvendo a reinterpretação do guião. Estes exercícios abarcavam 
a leitura e análise coletiva de alguns textos de Ernesto de Sousa – relacionados aos mixed-
media, como a “Carta aos colaboradores de Nós Não Estamos Algures”, o artigo “Antici-
nema”, e também textos que não foram aprofundados no trabalho coletivo, mas nos foram 
entregues como material de estudo –, outros de Almada Negreiros, como será apresentado 
a seguir, e a execução do guião, no qual propúnhamos leituras, experimentávamos falas em 
coro e individuais, pensávamos em movimentações pelo espaço – realizando exercícios es-
pecíficos de alinhamento corporal, orientados pela coreógrafa Vera Santos, também colabo-

75  FREIRE, Paulo. A importância do ato de ler: em três artigos que se completam. 41ª ed. São Paulo: Cortez, 
[1992] 2001, p. 15. 
76  No artigo “Anticinema”, Ernesto de Sousa fala sobre a “pro vocação” necessária para a criação de uma arte coleti-
va, de participação e de vanguarda, esta última compreendida como um processo de investigação, de recomeçar 
constante, de reconstrução do instituído contra a alienação: “em se lhes dá porque o objectivo fundamental é bem 
claramente outro, nem a glória caseira, nem o fomento, nem a indústria: / MAS UMA ARTE COLECTIVA UMA ARTE 
DE PARTICIPAÇÃO / ARTE ABERTA OU ANTI-ARTE (é o mesmo) / por exemplo o cinema / destruir reconstruir 
?) / destruir o cinema / não não como acto gratuito / nem como provocação / (hoje a provocação é uma técnica) 
Mas sim / como PRO VOCAÇÃO (‘Nos somos realistas, queremos o impossível’) 
o cinema é o ópio do povo ( é com ‘efeito’ a maleita do intelectual-muito-culto) / (...) / Digo isto mesmo das for-
mas mais intervenientes a classificação é deles E que dizer do resto? Do cinema-arte? Luxo de novo rico falso 
rico (por definição falso e rico) último luxo do condenado de homem sem definitivamente vocações VOCAÇÃO 
/ Hoje as coisas pelo menos podem ser claras. Só a vocação conta, o impossível. A vanguarda, a moderni-
dade, só podem ser PRO VOCAÇÃO. / (...) / VANGUARDA como investigação “Nós somos realistas, queremos 
o impossível” (isto ensinou-me o Fanha que o tinha lido, ou tinham lido por ele em certa parede de Paris o 
Fanha segundo os códigos era meu aluno: aprendi muito) como investigação e descoberta, descoberta de um 
novo ou de novos rituais de participação e unanimismo / arte coletiva, operação estética, metafísica provisória /  
re encontro / PRO / (...)”. SOUSA, Ernesto. Anticinema. Disponível em: <http://www.ernestodesousa.com/?p=431> 
Acesso em: 05 jun. 2013.
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(...) 
*** 
Não achas, Mãe? Por exemplo. Há um cão vadio, sujo e com fome, cuida-se deste 
cão e ele deixa de ser vadio, deixa de estar sujo e deixa de ter fome. Até as 
crianças já lhe fazem festas. 
Cuidaram do cão porque o cão não sabe cuidar de si - não saber cuidar de si é 
ser cão. 
Ora eu não queria que cuidassem de mim, mas gostava que me ajudassem, para eu 
não estar assim, para que fosse eu o dono de mim, para que os que me vissem 
dissessem: Que bem que aquele soube cuidar de si! 
*** 
Eu queria que os outros dissessem de mim: Olha um homem! Como se diz: Olha um 
cão! quando passa um cão; como se diz: olha uma arvore! quando há uma arvore. 
Assim, inteiro, sem adjectivos, só de uma peça: Um homem! 
*** 
Mas eu andei a procurar por todas as vidas uma para copiar e nenhuma era para 
copiar. 
Como o livro, as pessoas tinham principio, meio e fim. A princípio o livro 
chamava-me, no meio o livro deu-me a mão, no fim fiquei com a mão suada do livro 
de me ter estendido a mão. 
Talvez que nos outros livros... mas os títulos dos livros são como os nomes das 
pessoas - não quer dizer nada, é só para não se confundir... 
*** 
(...) 
*** 
Sonhei com um país onde todos chegavam a Mestres. Começava cada qual por fazer a 
caneta e o aparo com que se punha à escuta do universo; em seguida, fabricava 
desde a matéria prima o papel onde ia assentando as confidencias que recebia 
directamente do universo; depois, descia até ao fundo dos rochedos por causa da 
tinta negra dos chocos; gravava letra por letra o tipo com que compunha as suas 
palavras; e arrancava da arvore a prensa onde apertava com segurança as 
descobertas para irem ter com os outros. Era assim que neste país todos chegavam 
a Mestres. Era assim que os Mestres iam escrevendo as frases que hão-de salvar a 
humanidade. 
(...) 
 
Atenção 
 
Mas não falemos sem alicerces. Nós não estamos algures. 
Nós estamos aqui dentro desta sala, onde eu estou a dizer a conferencia - o 
chão, o tecto, e quatro paredes. Vocês e eu. 
Para nos orientarmos melhor, aqui onde estou fica sendo o Norte, lá no fundo da 
sala o Sul, Este ali e Oeste daquele lado. 
Que isto fique assim bem combinado entre nós, de tal maneira que, quando eu 
chamar Sul aqui ao lugar onde estou, vocês se levantem, protestem, e digam que 
não, que o Sul é lá no fundo da sala. 
(...) 
*** 
Mãe! 
Vem ouvir a minha cabeça a contar historias ricas que ainda não viajei. Traze 
tinta encarnada para escrever estas coisas! Tinta cor de sangue, sangue! 
verdadeiro, encarnado! 
Mãe! passa a tua mão pela minha cabeça! 
Eu ainda não fiz viagens e a minha cabeça não se lembra senão de viagens! Eu vou 
viajar. Tenho sede! Eu prometo saber viajar. 
Quando voltar é para subir os degraus da tua casa, um por um. Eu 
vou aprender de cor os degraus da nossa casa. Depois venho sentar-me 
a teu lado. Tu a coseres e eu a contar-te as minhas viagens, aquelas 
que eu viajei, tão parecidas com as que não viajei, escritas ambas 
com as mesmas palavras. 
Mãe! ata as tuas mãos às minhas e dá um nó-cego muito apertado! 
Eu quero ser qualquer coisa da nossa casa. Como a mesa. Eu também 
quero ter um feitio, um feitio que sirva exactamente para a nossa 
casa, como a mesa. 
Mãe! passa a tua mão pela minha cabeça! 
Quando passas a tua mão na minha cabeça é tudo tão verdade! 
(...) 



radora no projeto – e na intencionalidade de nossa fala. De modo flexível, ora trabalhávamos 
sobre o guião, na tentativa de relê-lo ao reinterpretá-lo de maneira prática – testando-o ao 
fazê-lo e, a partir daí, discutindo sobre os resultados observados –, ora nos aprofundávamos 
sobre um texto em específico, de acordo com o que João Sousa Cardoso nos propunha 
como orientador desse processo, ora realizávamos algum exercício cênico/corporal, orien-
tado por algum dos colaboradores, tendo margem para outras proposições que pudessem 
ser sugeridas pelos colaboradores. O comprometimento que pôde ser percebido em cada 
encontro – sendo este comprometimento necessário para qualquer transformação, como 
falamos no capítulo anterior – denota a responsabilidade para com o coletivo, pois cada 
integrante percebeu-se como desencadeador de alterações no todo, este que chamo útero 
coletivo. O trabalho diário, ao longo das semanas, permitiu que a convivência próxima com o 
guião, com as obras dos artistas e com os colaboradores, possibilitasse o amadurecimento 
da importância de ali estarmos. Como já foi citado, estávamos durante cerca de três horas 
diárias, ao menos quatro dias por semana, juntos, em que cada um, de maneira informal e 
espontânea, ia sugerindo alterações no modo de interpretarmos os textos. O sentido para 
a nossa própria caminhada foi sendo criado ao longo dos encontros, ou seja, por meio da 
cotidianidade presente no grupo e das relações propiciadas durante o caminhar. 

	 Foi ao longo desta caminhada que, ao nos aproximarmos dos textos de Almada Ne-
greiros, relendo coletivamente os poemas a “Invenção do dia Claro”77 (fig. 13) – que dá 
origem ao “Nós Não Estamos Algures” –, a “Cena do Ódio”78 (fig. 14), o “Ultimatum Futurista 
Às gerações portuguesas do século XX”79 (fig. 15), dentre outros trechos de poemas que 
estavam presentes no guião, que encontramos um artista contestador para não ser conquis-
tado, carregando dentro de si a capacidade de continuamente começar, recomeçar, rever-se 
e alterar-se. Esta inquietude é fundamental à formulação do ator social, pois representa a 
contínua busca pela mudança, pela criação de seu próprio mundo, como unidade autopoié-
tica. Na “Cena do Ódio”, há o grito contra o contexto social e político português do início do 
século XX80, mas que permanece pertinente aos dias atuais – como referido acima. Este 

77  NEGREIROS, Almada. A invenção do dia claro. Lisboa: Assírio & Alvim, [1921] 2005. Fac-símile.
78  NEGREIROS, Almada. A cena do ódio [1915]. In: NEGREIROS, Almada. Poemas. 2ª ed. Lisboa: Assírio & 
Alvim, 2005, pp. 23-43
79  NEGREIROS, Almada. ULTIMATUM FUTURISTA Às gerações portuguesas do século XX [1917]. In: NEGREI-
ROS, Almada. Obra Completa Vol. VI: Textos de Intervenção. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1993, 
pp. 37-43.
80  Trago aqui, uma estrofe do poema que evidencia esta minha colocação “Tu, que te dizes Homem! /  Tu, que 
te alfaiatas em modas / e fazes cartazes dos fatos que vestes / p’ra que se não vejam as nódoas de baixo! / Tu, 
qu’inventaste as Ciências e as Filosofias, / as Políticas, as Artes e as Leis, / e outros quebra-cabeças de sala / e 
outros dramas de grande espectáculo / Tu, que aperfeiçoas a arte de matar. / Tu que descobriste o cabo da Boa-
Esperança / e o Caminho Marítimo da Índia / e as duas Grandes Américas, / e que levaste a chatice a estas Terras  
/ e que trouxeste de lá  mais gente pr’aqui / e qu’inda por cima cantaste estes Feitos... / Tu, qu’inventaste a chatice 
e o balão, / e que farto de te chateares no chão / te foste chatear no ar, / e qu’índa foste inventar submarinos / pra 
te chateares também por debaixo d’ água, / Tu, que tens a mania das Invenções e das Descobertas / e que nunca 
descobriste que eras bruto, / e que nunca inventaste a maneira de o não seres / Tu consegues ser cada vez mais 
besta / e a este progresso chamas Civilização!”. NEGREIROS, Almada. Op. cit., p. 24. Também é muito válida a 
visualização da interpretação feita pelo ator português Mário Viegas, disponível em: <https://www.youtube.com/
watch?v=bm0JxtLdZfk>. Acesso em: 27 jun. 2013.

Fig. 13. Alguns dos trechos do poema “A invenção do dia claro” que fizeram parte da performance.
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(...) 
Ladram-Me a Vida por vivê-la 
e só Me deram Uma! 
Hão-de lati-La por sina! 
Agora quero vivê-La! 
(...) 
O Meu Ódio é Dilúvio Universal sem Arcas 
de Noé: só Dilúvio Universal, 
e mais Universal ainda: 
Sempre a crescer, sempre a subir..., 
até apagar o Sol! 
(...) 
Tu, que te dizes Homem! 
Tu, que te alfaiatas em modas 
e fazes cartazes dos fatos que vestes 
pra que se não vejam as nódoas de baixo! 
Tu qu'inventaste as Ciências e as 
Filosofias. 
as Políticas, as Artes e as Leis. 
e outros quebra-cabeças de sala 
e outros dramas de grande espectáculo... 
Tu, que aperfeiçoas a arte de matar... 
Tu que descobriste o cabo da Boa-Esperança 
e o Caminho-Marítimo da Índia 
e as duas Grandes Américas, 
e que levaste a chatice a estas terras 
e que trouxeste de lá  mais Chatos pr’aqui 
e qu'inda por cima cantaste estes 
Feitos... 
Tu, qu'inventaste a chatice e o balão, 
e que farto de te chateares no chão 
te foste chatear no ar, 
e qu'índa foste inventar submarinos 
pra te chateares também por debaixo d' 
água... 
Tu, que tens a mania das Invenções e das 
Descobertas 
e que nunca descobriste que eras bruto, 
e que nunca inventaste a maneira de o não 
seres... 
Tu consegues ser cada vez  mais besta 
e a este progresso chamas Civilização! 
(...) 
E vós varinas que sabeis a sal 
e que trazeis o Mar no vosso avental, 
as Naus da Fenícia ainda não voltaram?! 
E vós também, ó moças da Província 
que trazeis o verde dos campos 
no vermelho das latas pintadas! 
E tu também, ó mau gosto 
co’a a saia de baixo a ver-se 
e a falta d'educação! 
Ó oiro de pechisbeque (esperteza dos 
ciganos) 
a luzir no vermelho verdadeiro da blusa de 
chita! 
Ó  tédio do domingo com botas novas 
e música n'Avenida! 
Ó santa Virgindade 
a garantir a falta de lindeza! 
Ó bilhete postal ilustrado 
com aparições de beijos ao lado! 
E vós ó gentes que tendes patrões, 
autómatos do dono a funcionar barato! 
Ó criadas novas chegadas de fora pra todo 
o serviço! 
Ó costureiras mirradas, 
emaranhadas na vossa dor! 
Ó  reles caixeiros, pederastas do balcão, 
a quem o patrão exige modos lisonjeiros 
e maneiras agradáveis prós fregueses! 
Ó Arsenal-ladista de ganga azul e coco 
socialista! 
Ó saídas pôr-do-sol das Fábricas d'Agonia! 

E vós também, ó toda a gente, 
que todos tendes patrões! 
E vós também, nojentos da Política 
que explorais eleitos o Patriotismo!  
Maquereaux da Pátria que vos pariu 
ingénuos  
e vos amortalha infames! 
E vós também, pindéricos jornalistas  
que fazeis cócegas e outras coisas  
à opinião pública! 
(...) 
Eu  creio na transmigração das almas  
por isto de Eu viver aqui em Portugal.  
Mas, eu não me lembro o mal que fiz  
durante o Meu avatar de burguês.  
Oh! Se eu soubesse que o Inferno  
não era como os padres mo diziam —  
uma fornalha de nunca se morrer —,  
mas sim um Jardim da Furopa  
à beira-mar plantado...  
Eu teria tido certamente mais juízo,  
teria sido até o mártir São Sebastião!  
E. ainda há quem faça propaganda disto:  
a pátria onde Camões morreu de fome  
e onde todos enchem a barriga de Camões!  
Se ao menos isto tudo se passasse  
numa Terra de mulheres bonitas!  
Mas as mulheres portuguesas  
são a minha impotência! 
(...) 
Olha para ti! 
Se te não vês, concentra-te, procura-te! 
Encontrarás primeiro o alfinete 
que espetaste na dobra do casaco, 
e depois não percas o sítio, 
porque estás decerto ao pé do alfinete. 
Espeta-te nele pra não te perderes de 
novo, 
e agora observa-te! 
Não te escarneças! Acomoda-te em sentido! 
Não te odeies ainda qu' inda agora 
começaste! 
Enjoa-te no teu nojo, mastodonte! 
Indigesta-te na palha dessa tua 
civilização! 
Desbesunta-te dessa vermência! 
Destapa a tua decência, o teu imoral 
pudor! 
Albarda-te em senso! estriba-te em Ser! 
Limpa-te do cancro amarelo e podre 
do lazareto de seres burro! 
Desatrela-te do cérebro-carroça! 
Desata o nó cego da vista! 
Desilustra-te, descultiva- te, despole-te, 
que mais vale ser animal que besta! 
Deixa antes crescer os cornos que outros 
adornos da civilização 
Queria-te antes antropófago porque comias 
os teus 
— talvez o mundo fosse Mundo 
e não a retrete que é! 
Aí! excremento do Mal, avergonha-te 
no infinitamente pequeno de ti com o teu 
papagaio: 
Ele fala como tu e diz coisas que tu dizes 
e se não sabe mais é por tua culpa, meu 
mandrião! 
E tu, se não fossem os teus pais, 
davas guinchos, meu saguim! 
— Tu és o papagaio de teus pais! 



“ódio” pode ser compreendido como a “justa raiva” de Freire, a “raiva que protesta contra 
as injustiças, contra a deslealdade, contra o desamor, contra a exploração e a violência”81. 
Ódio que colabora na construção do ator social, pois motiva a mudança e assinala que não 
devemos “falar sem alicerces”, pois “nós não estamos algures”82, devendo reagir contra às 
realidades impostas, lendo o nosso contexto, situando-nos imersos numa corrente para que 
não nos tornemos recetores de uma história, produzindo a partir do descontentamento, sen-
do movidos pela necessidade de mudança. 

	 Muitas são as ações artísticas que se pretendem participativas, mas pouco possibili-
tam aos participantes atuarem e transformarem o projeto83. O guião, como estrutura central 
de um projeto participativo, poderá acabar por transformar-se em um fim em si mesmo, se 
não atuar como meio para o envolvimento dos participantes, sendo um potencial entrave para 
a emergência do ator social. Em “Almada Um Nome de Guerra/Nós Não Estamos Algures”, 
estávamos a trabalhar a partir de um guião previamente elaborado. Porém, a depender de 
como esta construção fosse realizada, poderia contradizer a produção coletiva, pretendida 
por Ernesto de Sousa, se o guião fosse compreendido como um guia a ser seguido, fican-
do o coletivo restrito à execução de ações mecânicas e pouco relacionadas à vida de cada 
participante, ora porque não possibilitaria que os participantes se apropriassem do que ali 
era proposto e tornassem-se sujeitos e autores das ações, ora porque sem a convivialidade 
produtiva, negaria-se o potencial de um útero coletivo criador formar-se, inexistindo, assim, 
o ator social. Gutiérrez e Prado atentam para o fato de que, apesar de muitas propostas 
pretenderem-se participativas, não atingem esta dimensão, pois, “ficam reduzidos(as) a me-
ros passatempos sem sentido próprio e sem projeção social”84. 

	 Para compreendermos esta “projeção social” a que os autores se referem, devemos 
analisar o termo “social” presente no ator social. Gutiérrez e Prado não apresentam uma 
definição específica de “social”, apesar de serem eles os propositores do ator social, mas 
que aqui busco apropriar-me deste termo ao relê-lo e reconstruí-lo com a ajuda de outras 
referências teóricas. Propomos interpretar o “social” do ator social ecopedagógico, a partir da 
conceção do “social” proposto por Maturana, em que serão sociais apenas as relações que 

81  Freire, porém, assinala que esta “justa raiva” será formadora contanto que não se transforme em “raivosidade” 
ou “odiosidade”, momento em que a raiva deixar de ser um motivador para a mudança, e passa a ser o fim em si 
mesmo. Op. cit., 1999, p. 45. 
82  “Mas não fallêmos sem alicerces. Nós Não estamos algúres” é um dos versos do poema “A invenção do dia 
claro”, de Almada Negreiros, 1921.
83 A crítica de arte inglesa, Claire Bishop, considera que projetos como “When Faith Moves Mountains”, de Francis 
Alÿs, são os melhores exemplos de práticas colaborativas, pois compõem a estética junto com o social e político, 
sem submetê-los à uma ordem ética. BISHOP, Claire. The Social Turn: Collaboration and Its Discontents. In: 
Artforum. February 2006, pp. 179-185. O historiador de arte norte-americano, Grant Kester, considera que nestes 
projetos destacados por Bishop, os colaboradores agem a partir de uma coreografia delimitada pelo artista, cujo 
produto é a criação de um evento para o consumo do público, inscrevendo estas práticas naquilo que o autor 
chama de “paradigma textual”. Aqui, nos interessa promover práticas participativas e colaborativas que atuem 
noutro paradigma que não o “textual”. No “Útero Coletivo IIII” voltaremos a abordar o pensamento de Kester. 
KESTER, Grant. Colaboração, arte e subculturas. In: Caderno Videobrasil 2. Arte Mobilidade Sustentabilidade. 
Tradução de Gavin Adams. Associação Cultural Videobrasil: São Paulo, 2006, pp.10-35.
84  Op. cit., p. 61.

Fig. 14. Alguns dos trechos do poema “A cena do ódio” que fizeram parte da performance.
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(…) 

FINALMENTE: é preciso criar a pátria portuguesa do século XX. 

DIGO SEGUNDA VEZ: é preciso criar a pátria portuguesa do século XX. 

DIGO TERCEIRA VEZ: é preciso criar a pátria portuguesa do século XX. 

Para criar a pátria portuguesa do século XX não são necessárias fórmulas nem 

teorias; existe apenas uma imposição urgente: Se sois homens sede Homens, se sois 

mulheres sede Mulheres da vossa época. 

Vós, ó portugueses da minha geração, que, como eu, não tendes culpa nenhuma de 

serdes portugueses. 

Insultai o perigo. 

Atirai-vos prà glória da aventura. 

Desejai o record. 

Dispensai as pacíficas e coxas recompensas da longevidade. 

Divinizai o Orgulho. 

Rezai a Luxúria. 

Fazei predominar os sentimentos fortes sobre os agradáveis. 

Tende a arrogância dos sãos e dos completos. 

Fazei a apologia da Força e da Inteligência. 

Fazei despertar o cérebro espontaneamente genial da Raça Latina. 

Tentai vós mesmos o Homem Definitivo. 

Abandonai os políticos de todas as opiniões: o patriotismo condicional degenera e 

suja; o patriotismo desinteressado glorifica e lava. 

Fazei a apoteose dos Vencedores, seja qual for o sentido, basta que sejam 

Vencedores. Ajudai a morrer os vencidos. 

Gritai nas razões das vossas existências que tendes direito a uma pátria 

civilizada. 

Aproveitai sobretudo este momento único em que a guerra da Europa vos convida 

a entrardes prà Civilização. 

O povo completo será aquele que tiver reunido no seu máximo todas as qualidades 

e todos os defeitos. Coragem, Portugueses, só vos faltam as qualidades. 



se moverem a partir da “emoção do amar”85, por meio da qual as relações com o outro se dão 
na aceitação do outro como legítimo outro na convivência, efetivando o respeito e confiança 
recíproco. O amar, para o autor, “não é um sentimento, é um domínio de ações nas quais o 
outro é constituído como um legítimo outro na convivência”86. Neste sentido do social, não 
há uso do poder, pois a obediência não corresponde ao respeito e aceitação do outro. Há, 
segundo o autor, a congruência de condutas que é resultado da convivência na aceitação 
mútua87. O “social” do ator social denota esta atuação que aceita o outro como legítimo outro 
na convivência, potencializado quando circungestado por um útero coletivo, tal como acon-
teceu quando os colaboradores na reelaboração da performance efetivaram-se como atores 
sociais, ao se deixarem conviver ao longo das quatro semanas. Nesta abertura ao outro, cor-
porifica-se o “modo-de-ser-cuidado” do teólogo, filósofo e educador brasileiro Leonardo Boff, 
em que cuidar “representa uma atitude de ocupação, preocupação, de responsabilização e 
de envolvimento afetivo com o outro”88, possibilitando que, ao acolher e cuidar do outro, este 
surja legitimado na convivência. Portanto, o âmbito “social”, do ator social, será concretizado 
quando o mover dos sujeitos der-se como condutas orientadas pela “emoção do amar”, de 
Maturana, aceitando o outro na convivência do dia a dia. 

	 O trabalho sobre o guião em “Almada Um Nome de Guerra/Nós Não Estamos Al-
gures”, apesar de não permitir aos colaboradores conceber a performance desde suas ba-
ses, permitia a reinterpretação dos mixed-media, no sentido à pouco mencionado. Dava-nos 
margem para recriar as indicações, pois não fechava modos de leituras, permitindo que, ao 
nos reapropriarmos destas orientações, passássemos a circungestá-las, transformando-as 
a partir de nós mesmos. A performance foi se solidificando por meio de experimentações 
entre as estruturas dos solistas, do coro, formando-se grupos, pensando-se na movimen-
tação dos colaboradores no espaço e criando-se intencionalidades para os textos, sendo a 
orientação de João Sousa Cardoso necessária nesta recriação. Em sua orientação encon-
tramos o “modo-de-ser-cuidado” que potencializa o “social”, do ator social, ao não enrijecer 
o processo, mantendo-o aberto à cotidianidade, por saber que nela as potencialidades e o 
inesperado emergem, permitindo que até ao último ensaio fossem feitas mudanças. Este 
posicionamento aberto à escuta, propositor do diálogo, flexível e orgânico, permitiu que os 
colaboradores encontrassem liberdade para integrarem-se ao processo, propondo mudan-
ças, experimentando sem o julgamento do erro, percebendo-se como agentes que atuam 
no coletivo, tornando horizontal e circular as discussões, em que o diretor artístico possuía 

85  Maturana denota como emoção “disposições corporais dinâmicas que definem os diferentes domínios da 
ação em que nos movemos.” Ou seja, a emoção não é um sentimento, mas sim aquilo que desencadeia a ação, 
estando uma emoção sempre na base de uma ação, seja ela qual for. Op. cit., p. 15.
86  Idem, ibid., p. 33.
87  Para Maturana, os “fenômenos sociais” pertencem ao âmbito biológico, e não ao âmbito cultural, como cos-
tumamos relacionar. Isto porque, culturalmente nos constituímos negando o outro na convivência, enquanto bio-
logicamente, isto não é possível porque precisamos nos relacionar socialmente para manter nossa autopoiese. 
Op. cit., pp. 66-72.
88  BOFF, Leonardo. Saber cuidar: ética do humano – compaixão pela terra. 15ª ed. Petrópolis: Vozes, 2008, p. 33.

Fig. 15. Alguns dos trechos do “ULTIMATUM Às gerações portuguesas do século XX” que fizeram parte da per-
formance.
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autoridade frente aquele grupo, sem deixá-la resvalar para o autoritarismo89, tornando visível 
que a preocupação do cuidador é possibilitar o desenvolvimento daquilo que é cuidado, 
estimulando-o, afinando-se a ele, circungestando-o.

	 O circungestar, assume uma conceção que se dá em diálogo com o meio, com as 
trocas estabelecidas com o entorno, tal como o sistema autopoiético, mas até antes do de-
senvolvimento desta dissertação não se dava em cocriação com diversos sujeitos. Ele o faz 
quando o útero coletivo passa a conjugá-lo, nesta pesquisa de mestrado. Mais do que cola-
boração e participação, o útero coletivo, do qual o ator social nascerá, pretende possibilitar a 
conceção conjunta – na qual surge aquilo que Maturana chama de “conspiração ontológica”, 
que corresponde 

“(…) à liberdade de ação que se conquista ao compartilhar um desejo que 
serve de referência para guiar o agir dos conspiradores na convivência. Cada 
vez que entramos num acordo para fazer algo juntos, de modo a não pre-
cisarmos nos controlar mutuamente, porque com a aceitação e respeito pelo 
outro agimos com sinceridade, estamos numa conspiração ontológica.”90

	 Será a “conspiração ontológica” que conduzirá o sentido de um viver coletivo ver-
dadeiramente produtivo – o ator social é um produtor, e não um recetor de mundos, como 
falamos no início deste capítulo –, possível somente por meio do conviver com o outro, do 
fazer-se aberto à troca e à partilha, na qual efetiva-se o “social” pois há confiança e respeito 
mútuos. Quando nós, como colaboradores para com o projeto de reinterpretação dos dois 
mixed-media, aceitamos nos deixar envolver neste, que pode ser lido com um desejo, aceita-
mos nos mover numa “conspiração ontológica” para com o projeto. Ao nos permitirmos con-
viver durante as quatro semanas, passaram a existir as “relações sinérgicas” que, segundo 
Gutiérrez e Prado, resultam das interações entre os sujeitos, atores sociais, em que “cada 
um atribui significado a si mesmo ao encontrar e dar sentido ao seu trabalho em grupo”91, 
situação esta que permite a alimentação da autopoiese do grupo, mantendo-o como unidade 
viva. Este estado de “conspiração ontológica”, porém, depende da abertura dos colaborado-
res, de sua estrutura atual, não sendo determinada pelo projeto proposto, mas sim, apenas 
desencadeado por ele, tal como na unidade autopoiética e o “acoplamento estrutural” que 
estabelece com o meio. 

	 As quatro semanas de reelaboração da performance ficaram condensadas na única 
apresentação pública, na Casa de Serralves na noite de 6 de junho de 2012, em que as in-
serções performáticas juntaram-se aos músicos, às projeções de filme e diapositivo, a toda 

89  Freire diz que autoridade e liberdade são necessárias para a existência de uma e outra, pois é a relação tensa 
entre elas, na busca pelo respeito de seus limites, que cria-se disciplina, em que autoridade não se torna autori-
tarismo – rutura da autoridade contra a liberdade –, e a liberdade não se torna licenciosidade – rutura da liberdade 
contra a autoridade. Op. cit., 1999, p. 54.
90  Op. cit., p. 78.
91  Op. cit., p. 54.

Fig. 16. A reinterpretação na noite de 6 julho. Frames do vídeo gravado por Licínio Castro.
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produção e organização, e a cerca de quatrocentas pessoas que estiveram presentes92. 
Foram as quatro semanas de efetiva convivência que fizeram com que os colaboradores de 
“Almada Um Nome de Guerra/Nós Não Estamos Algures” potencializassem entre si o caráter 
“social” do ator social. 

	 Este útero coletivo permitiu compreender a teia relacional que possibilita a emergên-
cia do “social” do ator social. O ator social, se torna possível no circungestar que se dá por 
meio da convivência cotidiana, da aceitação do outro junto a nós na convivência, em rela-
ções afetuosas, sensuais, acolhedoras, instigadoras, frutos do cuidado, e por isso promoto-
ras das potencialidades de cada uma das partes que constituem o todo. Os colaboradores de 
“Almada Um Nome de Guerra/Nós Não Estamos Algures” fizeram deste conviver um útero 
coletivo, mantiveram-no como unidade autopoiética, pois tinham no seu viver em grupo o 
alimento para a produção coletiva. Não produziam e conviviam porque lhes havia sido im-
posto. Aceitaram relacionarem-se uns com os outros. Abriram-se ao inesperado, a Ernesto 
de Sousa, a Almada Negreiros, a João Sousa Cardoso, e a tantos outros e outras, e nesta 
abertura, manifestaram-se como atores sociais. Mas, Maturana alerta que nós “os seres 
humanos não somos o tempo todo sociais; somente o somos na dinâmica de relações de 
aceitação mútua”93. Este alerta nos faz perceber que a figura do ator social emerge e imerge, 
ao longo do nosso viver.  

92 O registro sonoro da reinterpretação está disponível em: <http://www.ernestodesousa.com/?p=446>. Acesso 
28 jun. 2013.
93  Op. cit., p. 71.
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“O narrador retira da experiência o que ele conta:
sua própria experiência ou a relatada pelos outros. 

E incorpora as coisas narradas à experiência dos seus ouvintes.”94

Walter Benjamin 

“O real precisa ser ficcionado para ser pensado.”95

Jacques Rancière

	 Como seres históricos, é durante o nosso viver que vamos nos constituindo. Nos per-
cebendo como sujeitos inacabados, fazedores dos caminhos que trilhamos ao caminhar, tal 
como foi abordado no capítulo anterior, aceitamos que o devir não seja algo dado, mas sim 
sonhado, almejado e construído.

	 O “Útero Coletivo I” possibilitou a compreensão da cotidianidade como o âmbito a 
partir do qual o ator social atua, relacionada às demandas ou necessidades sentidas por 
cada sujeito, que ao serem trabalhadas permitem a manutenção do estado autopoiético 
de cada um. Sendo a cotidianidade o “lugar e tempo educativo para o desenvolvimento 
sustentável”96, este capítulo busca compreender e problematizar o espaço que é criado por 
meio da atuação do ator social, ao analisar o útero coletivo que se forma no projeto “Contos 
de Paredes”. 

	 “Contos de Paredes” é um projeto de minha autoria, realizado de agosto de 2012 a 
setembro de 2013, integrando o Circuito Aberto de Arte Pública de Paredes, CAAPP97. O 
projeto parte do convite feito à direção do curso de mestrado no qual me insiro, para que os 
alunos viessem a integrar o circuito com obras temporárias98. 

	 “Contos de Paredes” nasce a partir das visitas de estudos à cidade, em que tive como 
foco conhecê-la por meio de conversas realizadas com alguns habitantes. Durante estas 
conversas, que também foram feitas por outros colegas do mestrado, que como eu, procura-
ram um relacionamento próximo com a população, indagávamos sobre o viver em Paredes 
e suas histórias. As respostas que obtivemos orientaram-nos para a perceção da falta de 
pertencimento à história do lugar, sendo a única e mais mencionada figura histórica o con-

94  BENJAMIN, Walter. O Narrador: considerações sobre a obra de Nikolai Leskov [1936]. In: Magia e técnica, 
arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. Tradução de Sérgio Paulo Rouanet. 7ª ed. São Paulo: 
Brasiliense, 1994, p. 201.
95  RANCIÈRE, Jacques. A partilha do sensível: estética e política. Tradução de Mônica Costa Netto. 2ª ed. São 
Paulo: EXO experimental org.; Ed. 34: [2000] 2009, p. 58.
96  GUTIÉRREZ, Francisco; PRADO, Cruz. Op. cit., p. 55.
97  O Circuito Aberto de Arte Pública de Paredes, foi uma iniciativa da Câmara Municipal de Paredes que inte-
grou o projeto de regeneração urbana “Cidade Criativa”. O CAAPP pode ser compreendido como “um projeto 
de implantação de uma coleção de obras de arte contemporânea na cidade”, que complementa a “valorização 
e qualificação do espaço público da cidade, inscrevendo a prática artística contemporânea nos usos sociais da 
cultura na atualidade.” Disponível em: <http://www.paredesdesignmobiliario.com/pt/go/circuito-de-arte-publica1>. 
Acesso: 20 jun. 2013. 
98  Inicialmente o convite feito destinava-se a dois projetos, que teriam a verba de 4.500 euros cada para serem 
implementados. Optou-se por dividir a verba disponibilizada entre todos os alunos do mestrado, resultando, con-
forme a divisão orçamental, em 450 euros destinados à realização do “Contos de Paredes”.

Fig. 17. Dia de “Cont(ação)”, no Largo da Feira. Foto: Nuno Machado.
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selheiro José Guilherme, que dá nome à praça principal da cidade, tendo atuado no século 
XIX como benfeitor para a região, trazendo a linha férrea para a, até então, Vila de Paredes. 
Paredes apenas se tornou cidade em 1991, talvez por isso carecendo de material histórico 
elaborado. Neste sentido, alguns dos projetos desenvolvidos por nós foram ao encontro do 
resgaste, partilha e criação99 deste aspeto histórico que consideramos pouco presentes no 
viver dos habitantes. 

	 Como estrangeira que chega pela primeira vez num lugar, questionei-me sobre a 
relação entre Paredes (cidade) e paredes (muro), procurando respostas por meio da per-
gunta “Por que Paredes se chama Paredes?”, sem ter conseguido qualquer resposta através 
das conversas. Ao buscar registros históricos, deparei-me com a “Monografia de Paredes”, 
de 1922100, na qual reside o mais antigo traço para esta origem: já no século XVI, aquela 
região era conhecida como “o lugar de Paredes”. Ainda não era vila, nem cidade, mas era 
Paredes. O projeto nasce por meio desta interrogação, que foi estendida aos habitantes 
da cidade com o intuito de envolvê-los na criação de histórias sobre a origem de Paredes, 
buscando desencadear a reflexão sobre o nosso papel na origem/criação dos lugares. Para 
realizar-se, o projeto foi dividido em três momentos de atuação: “Instig(ação)”, “Cont(ação)” 
e “Public(ação)”. 

	 A “Instig(ação)” situou-se como um primeiro movimento para o início do diálogo pre-
tendido, ao lançar perguntas de modo a instigar as pessoas sobre as possíveis origens de 
Paredes. Teve a parceria do jornal impresso “Verdadeiro Olhar”, no qual foram feitas publi-
cações de “anúncios” que continham perguntas sobre o tema101, e um convite para partilhar 
possíveis respostas, através de email, ou, a partir de uma conversa em local público da 
cidade, cuja data e horário era apresentada no anúncio102 (fig. 18). A realização da conversa 
no local público consistia no momento da “Cont(ação)”, no qual se pretendia recolher e pro-
duzir as histórias sobre as origens da cidade. Neste momento era montada uma pequena 

99  Podemos relacionar ao sentido de resgate, o projeto de Claudia Gomes, “Sopa de Paredes”, que consistia 
“num conjunto de cartazes aplicados na fachada de um dos edifícios do Largo da Feira contendo uma com-
binação de várias letras, por forma a recriar o quebra-cabeças conhecido por ‘sopa de letras’. As palavras, a 
serem encontradas pelo público, fazem referência a pequenos acontecimentos, nomes, etc., de caráter histórico 
local da cidade e do concelho de Paredes.” No sentido de partilha, Joana Cabanelas com o projeto “[Entre] 
Paredes” que “procurou novas formas de ver a cidade”, em que “os habitantes de Paredes foram convidados a 
participar num mural, contando histórias a partir de imagens, estabelecendo uma relação com o espaço público 
e também procurando gerar uma reflexão individual sobre a sua cidade.” O “Contos de Paredes” como será           
apresentado, pretendia promover a criação de histórias sobre a origem de Paredes. Estes e os outros projetos 
dos mestrandos que integraram o CAAPP podem ser visualizados em: <http://madep.wordpress.com/2013/06/15/
caapp-circuito-aberto-de-arte-publica-de-paredes/>. Acesso em: 05 jul. 2013.
100  BARRERO, José. Monografia de Paredes. Porto: Tipografia Mendonça (a vapôr) de Laura Couto & Pinto, 
1922.
101  As perguntas variavam entre “Porque é que Paredes se chama Paredes?”, “Qual a origem de Paredes?”, 
“Quem inventou Paredes?” e “Onde é que nasceu Paredes?”. Um exemplo do texto de um anúncio é “Porque é 
que Paredes se chama Paredes? Tens uma história para contar sobre isso? Escreva-me para contosdeparedes@
gmail.com, ou, encontre-me para tomarmos um chá no Parque José Guilherme dia 15/09, das 13h às 18h. Até 
já!”.
102  Os anúncios relacionados com a Instig(ação) foram publicados de 31 de agosto a 2 de novembro de 2012.

Fig. 18. Imagens de algumas publicações, em pdf., apresentando as perguntas e o contexto jornalístico no qual 
estão imersas, e dois exemplares do jornal Verdadeiro Olhar.
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sala – com tapete, mesa de centro, cadeiras, candeeiro e algo de comer/beber –, num local 
público – praça, parque, feira –, em que as pessoas eram convidadas a se sentarem para 
conversamos sobre Paredes (fig. 19). A “Public(ação)”, era o momento a partir do qual as 
histórias coletadas e criadas ganhariam caráter público, ao serem partilhadas de maneiras 
diversas, como falaremos mais à frente.

	 O circungestar, como processo que se pretende aberto ao cotidiano, à complexidade 
do viver e à indeterminação desencadeada pelos encontros, permitiu que no “Contos de 
Paredes” houvesse a característica da constante transformação, ao valorizar um fazer pro-
cessual, rotineiro e contínuo. O primeiro desses encontros desencadeadores de mudanças, 
aconteceu no momento da Instig(ação), em que não foram recebidos emails, e as pessoas 
não foram ao meu encontro no local público, motivados pelos anúncios do jornal. Este en-
contro com a ausência da resposta dos leitores do jornal, fez com que no dia 26 de outubro 
eu lhes escrevesse uma carta, publicada no lugar do “anúncio”. Esta carta, destinada aos 
paredenses, teve por intuito apresentar aos leitores o contexto sobre o qual o projeto nascia, 
e também apresentar-me como propositora do projeto (fig. 20). 

	 A “Instig(ação)” foi acontecendo concomitantemente à “Cont(ação)”. Nela, muitas 
pessoas ficavam curiosas ao se depararem com uma “sala privada” situada em local público, 
em que algumas vinham perguntar o porquê da minha ação, e outras, ao ouvirem-me, por 
vezes expectavam que eu lhes contasse contos de Paredes. Mas, ao apresentar-lhes que 
a situação era a inversa, que eu ali estava para ouvir e conversar, e não para dar-lhes infor-
mação, poucos foram os que se comprometeram a sentar, conviver brevemente, e partilhar 
parte de suas vidas e do seu tempo. 

	 A “Cont(ação)” despertou curiosidade nos transeuntes (fig. 21), o que nos possibi-
lita refletir sobre o papel desta curiosidade no fazer cotidiano do ator social. O “Contos de 
Paredes” nasce de uma curiosidade, a princípio minha, em querer repensar a origem de 
Paredes, mas que, ao ser partilhada, dissipava-se entre as pessoas. Porém, o projeto tinha 
por interesse desdobrar esta curiosidade num percurso que fosse produtor, gerador de co-
nhecimento, transformando-a numa demanda para o fazer cotidiano. Esta curiosidade pode 
ser compreendida como a “curiosidade epistemológica” de Freire, que será alcançada ao 
promover-se a “curiosidade ingênua”103 – a curiosidade que cessa ao se obter a informação 
– em um percurso de aprendizagem, no qual o curioso, de maneira crítica e interessada, vai 
se tornando criador. Esta curiosidade pode estar na base do interesse, demanda ou neces-
sidade do cotidiano, a partir do qual o ator social atua.

	 A “Cont(ação)” buscou despertar a “curiosidade epistemológica”, para além da própria 
questão que coloca, por meio da alteração que realizava no local público. Esta alteração 
pode ser compreendida face ao que apresenta o artista e pesquisador de desenho e per-
formatividade, Paulo Luís Almeida, ao relacionar o conceito de “função alotópica”, do Grupo 

103  Op. cit., 1999, p. 27.

Fig. 19. Em dias de “Cont(ação)”, no Largo da Feira e no Parque José Guilherme. Fotos: Nuno Machado e 
Ludgero Almeida.

59





µ104, ao conceito de “transferência de lugar”, de Antony Howell. A “função alotópica”, segundo 
Almeida, atua como um desvio de conduta, de comportamento, “desviante nos seus meios, 
lugar e duração, que reinscreve os gestos em novas narrativas individuais ou colectivas, e 
desfamiliariza a nossa relação com os espaços onde eles acontecem”105, ou seja, a “função 
alotópica” corresponde ao desvio à norma, àquilo que desarranja um sentido que é esperado, 
neste caso, espera-se uma sala privada num local privado, e não no local público. A “transfer-
ência de lugar” acontece quando na “actividade performativa”106 “o espaço original da acção 
é alterado na sua totalidade”, fazendo com que haja um “conflito semântico entre evento e 
contexto”107. Integrando um conceito a outro, temos, segundo Almeida, uma “alotopia” que 
potencializa a “transferência de lugar”, produzindo um desvio, rompimento, desautoma-
tização com a rotina de um lugar, fazendo com que o que era esperado não acontecesse. 
Podemos aproximar esta “transferência de lugar” ao que o “Contos de Paredes” provocou 
nos transeuntes, quando deslocou a ação íntima de uma sala de estar, de beber ou comer 
– ações de cariz privado – para o local físico público. Compreendo que, atuar sobre esta 
“função alotópica” possibilita ao ator social desenvolver a sua “curiosidade epistemológica”, 
e assim, a proposta de Gutiérrez e Prado, de “promover uma aprendizagem a partir da vida 
cotidiana”108, será lida também como cotidianidade com característica alotópica, ou seja, que 
altere e desloque um fazer automatizado e irrefletido para um outro lugar, rompendo com 
a banalidade em diversos âmbitos, de modo a promover outras perspetivas e abordagens, 
fazendo do seu viver um viver que não seja automático e mecânico, mas sim espontâneo e 
criativo, de modo a ser transformado em percurso de aprendizagem.

 	 De setembro à dezembro de 2012, durante cinco dias em diferentes lugares109, no 
período de cinco horas diárias, quatro pessoas se comprometeram a sentar e conversar na 
“Cont(ação)”, todas elas dos seus 7 aos 15 anos de idade110. 

	 Gutiérrez e Prado, explicitam que o ator social possui uma “dimensão coletiva”, esta-
belecendo-se na relação “indivíduo-grupo”, em que o sujeito individual caminha para o “sujei-

104  O Grupo µ trabalha sobre a retórica da imagem, propondo uma classificação de modos e figuras retóricas. A 
retórica, segundo o Grupo µ, é “la transformación reglada de los elementos de un enunciado, de tal manera que, 
en el grado percebido de un elemento manifestado en el enunciado, el recetor deba superponer dialécticamente 
un grado concebido”, ou seja, a retórica surge para apaziguar um enunciado desviante. A “função alotópica” aqui 
utilizada não pretende fazer uma leitura retórica desse projeto, mas compreender como esta função pode atuar 
junto do ator social. GRUPO μ. Tratado del signo visual. Madrid: Catedra, 1993, p. 231.
105  ALMEIDA, Paulo Luís. X-ACTOS: Transferência de acções no espaço urbano. In: PINHEIRO, Gabriela Vaz 
(ed.). Arqueologia do urbano: abordagens e práticas. Porto: Editora FBAUP, 2009, p. 98.
106  Ainda em Almeida, podemos entender um ato performativo como uma ação que corresponde à “lógica da 
performatividade”, assentando-se “na consciência de que o espaço é percebido pelos acontecimento que nele 
ocorrem, pelo que aí estamos habituados ou predispostos a fazer”. Op. cit., p. 97.
107  ALMEIDA, Paulo Luís. Op. cit., p. 100.
108  Op. cit., p. 59.
109  A “Cont(ação)” intercalou-se entre o Parque José Guilherme, a Casa da Cultura e o Largo da Feira.
110  Esta abertura encontrada nos mais jovens serviu como reflexão no conto da “Public(ação)”, realizado a partir 
da “Cont(ação)” do dia 15 de setembro de 2012 (fig. 28).

Fig. 20. Carta destinada aos paredenses, publicada no jornal Verdadeiro Olhar em 12 de novembro de 2012.
Imagem em pdf. do jornal.
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to coletivo” ao transformar suas potencialidades em energia social transformadora111. Porém, 
Gutiérrez e Prado não problematizam a criação deste sujeito coletivo e a complexidade que 
dele emerge ao ser posto em prática. Esta problematização foi levantada com o “Contos de 
Paredes”, por meio do confronto percebido entre a expectativa inicial do projeto, de promover 
o envolvimento dos habitantes na criação de histórias, e a ocorrência da baixa participação, 
possibilitando compreender um importante espaço de atuação do ator social. Este espaço 
de atuação coletiva poderá ser compreendido, primeiramente, por meio da relação entre a 
“partilha do sensível”, de Jacques Rancière112, e a conceção de “esfera pública” de Rosalyn 
Deutsche113. 

	 A “partilha do sensível” dá-se através do envolvimento das subjetividades para a 
criação de um comum, comum este que, segundo Rancière, “não é nunca simplesmente o 
ethos, a estadia comum, que resulta da sedimentação de um determinado número de atos 
entrelaçados. É sempre uma distribuição polêmica das maneiras de ser e das ‘ocupações’ 
num espaço de possíveis”114. Na “partilha do sensível” o estabelecimento do “comum” implica 
a criação de um âmbito público entre os sujeitos que partilham. Esta “partilha do sensível” 
pode ser encontrada no “Contos de Paredes” ao pretender-se motivar os habitantes para a 
criação de um âmbito comum, público, de atuação. Deutsche define a “esfera pública” como 
o “espaço de aparição” dos sujeitos e da alteridade, em que “ser público é estar exposto à 
alteridade”, interessando, para a autora, questionar como respondemos a aparição dos ou-
tros. Ao pretender que os habitantes de Paredes trouxessem à tona suas subjetividades ao 
conversarem e partilharem histórias de vida, o “Contos de Paredes” buscou criar esta “esfera 
pública” que trabalha com a “aparição” do outro. 

	 Em segundo lugar, este atuar na “esfera pública”, lidando com a “partilha do sensível” 
que não se dá em convergência harmônica, pois carrega em si subjetividades diversas, dia-
loga com a conceção de “espaço público” de Chantal Mouffe115, em que este é percebido a 
partir de um modelo de agonismo democrático, que faz criar não um espaço público como 
espaço de consenso, mas sim, como “um terreno de batalha aonde diferentes projetos he-

111  Op. cit., p. 43.
112  Rancière define o conceito de “partilha do sensível” como “o sistema de evidências sensíveis que revela, ao 
mesmo tempo, a existência de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma 
partilha do sensível fixa portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa repartição 
das partes e dos lugares se funda numa partilha de espaços, tempos e tipos de atividade que determina propria-
mente a maneira como um comum se presta à participação e como uns e outros tomam parte nessa partilha.” 
RANCIÈRE, Jacques. A partilha do sensível: estética e política. Tradução de Mônica Costa Netto. 2ª edição. São 
Paulo: EXO experimental org.; Ed. 34: [2000] 2009, p. 15.
113  A reflexão que aqui vai e todas as citações seguintes referentes à Deutsche, em tradução livre, estão pre-
sentes em: DEUTSCHE, Rosalyn. The Art of Witness in the Wartime Public Sphere. Conferência proferida na 27ª 
ARCO – Feira Internacional de Arte Contemporânea, Madrid, 2008. Disponível em: <http://www.forumperman-
ente.org/Members/jmbarreto/Rosalyn.Madrid.talk.doc/view>. Acesso em: 19 jun. 2013.
114  Op. cit., p. 63.
115  MOUFFE, Chantal. Artistic Activism and Agonistic Spaces. In: Art & Research, October, Vol.1. Nº 2, Summer 
2007. Disponível em: <http://www.artandresearch.org.uk/v1n2/mouffe.html>. Acesso em 30 jun. 2013.

Fig. 21. Registos realizados durante a “Cont(ação)”. Fotos: Nuno Machado e Joana Magalhães.
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gemônicos são confrontados, sem qualquer possibilidade de reconciliação final”116, fazendo 
com que o “espaço público seja sempre plural e a confrontação agonística toma lugar na 
multiplicidade das superfícies discursivas”117. Para Mouffe, o “espaço público agonista” lida 
com um consenso que carrega consigo formas de exclusão, em que estas podem ser a 
qualquer momento reativadas de modo a confrontar o consenso hegemônico118. O ator so-
cial, como sujeito que atua numa coletividade, terá este “espaço público” como seu lugar de 
atuação, em que, por meio da busca da “aparição” do outro, desencadeada por um desejo de 
“partilha do sensível”, o “espaço público” vai se configurando como campo de agonismo e de 
confronto, que rompe com o consenso hegemônico – à semelhança da alotopia –, fazendo 
com que as ações subjetivas sejam construídas por meio do embate com as ações de outro 
sujeitos. Minha atuação no “Contos de Paredes” esteve imersa neste sentido de “espaço 
público”, no qual existe a multiplicidade e confronto, em que a não realização do objetivo 
inicialmente proposto reflete a própria característica do “espaço público” no qual se atuava, 
sendo ela também pertinente à formulação de um útero coletivo.

	 Em resposta à cotidianidade que se apresentava durante o viver do projeto, busquei 
realizar nos dias 25 de maio e 1 de junho de 2013 a oficina “Re-vivendo Paredes”, que in-
tegrou o momento da “Cont(ação)”, porém, agora buscando outras maneiras de possibilitar 
que a “aparição” do outro fosse alcançada. A oficina apresentou-se ao público como uma 
convivência intergeracional, no qual crianças, jovens, adultos e idosos foram convidados 
à relembrarem as suas experiências de vida a partir de suas vivências na cidade (fig. 22). 
Houve três tentativas de realização da oficina, duas delas no mesmo dia 1 de junho. Para a 
oficina do dia 25 de maio, a Biblioteca Municipal de Paredes incluiu-a na divulgação de suas 
atividades, porém, não obteve público. No dia 1 de junho, a biblioteca convidou grupos espe-
cíficos para a oficina, sem também ter conseguido público. Frente à falta de participantes na 
primeira data, propus a realização da oficina na tarde de 1 de junho, junto à feira da cidade 
– local de grande circulação de pessoas –, pretendendo conquistar um público espontâneo. 
Montei na feira um espaço com mesas, cadeiras e materiais de trabalho, e coloquei um 
placar119 a convidar para a oficina120 (fig. 23). Esta tarde de 1 de junho também não obteve 
participantes. Ao final do dia troquei as frases do placar que convidavam para a oficina por 

116  “The public space is the battleground where different hegemonic projects are confronted, without any possibil-
ity of final reconciliation”, tradução nossa. Idem, ibid., p. 3.
117  “According to the agonistic approach, public spaces are always plural and the agonistic confrontation takes 
place in a multiplicity of discursive surfaces”, tradução nossa. Idem, ibid., p. 3.
118  Idem, ibid., pp. 3-5.
119  A utilização do placar surgiu como dispositivo ao longo da Cont(ação), em que ele passou a funcionar como 
mediador entre a minha ação e o público. O placar surge na medida em que percebi o interesse e curiosidade 
de algumas pesssoas, mas que não vinham me questionar sobre a ação. Através do placar, que comunicava 
minha ação ao dizer “Troco um pedaço de bolo por uma conversa sobre Paredes”, pretendia-se romper com esta 
primeira barreira comunicativa entre nós – eu e o outro –, assinalando o que eu estava ali a fazer.
120  O placar continha as seguintes frases: “E se fosse possível viajar por Paredes sem sair do lugar? Como se-
ria o caminho? Esteja aqui às 15h30 e participe da oficina ‘Revivendo Paredes’” e “Queres caminhar por outra 
Paredes? O que encontraríamos na viagem? Aonde chegaríamos? Esteja aqui às 15h30 e participe da oficina 
‘Revivendo Paredes’”.

Fig. 22. Imagem de divulgação da oficina “(Re)vivendo Paredes”.
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“Vou-me embora sem nunca ter conseguido falar convosco” e “Para esta despedida ofereço-
vos… amendoins”, momento a partir do qual comecei a oferecer amendoins aos transeuntes 
e feirantes, como forma de despedida e sinalizando o fim da “Cont(ação)” (fig. 24).

	 Estas mudanças pelas quais o projeto foi passando ao longo do seu viver, denotam a 
característica autopoiética de que, para manter a vida da unidade viva – neste caso o “Con-
tos de Paredes” –, ser e meio devem estar em “acoplamento estrutural”121, em desencade-
amento constante e recíproco de ações, alterando suas estruturas conforme a interação, 
como foi apresentado no capítulo anterior. O “Contos de Paredes” alterou-se continuamente 
frente às respostas que o meio produzia, mas que eram lidas e interpretadas pela própria 
unidade viva “Contos de Paredes”. Se pretendo compreender o ator social como unidade 
autopoiética, cabe também compreender qual é o espaço criado pelo viver na autopoiese. 

	 Maturana e Varela afirmam que o mundo, para a unidade viva, não existe indepen-
dente de sua existência. É um mundo criado ao longo do seu viver, em interação contínua 
com o meio, fazendo resultar no conhecimento do conhecimento de que os mundos são 
criados em interdependência, portanto, deveremos manter-nos atentos contra a tentação 
da certeza, pois o nosso mundo percetível não é o mundo, mas um mundo, construído com 
os outros122. Isso, segundo os autores, fará resultar num posicionamento ético, em que de-
veremos “apreciar que nosso ponto de vista é o resultado de um acoplamento estrutural no 
domínio experiencial”123, sendo ele tão válido quanto o ponto de vista de alguém com quem 
não concordemos, pois também derivará de um “acoplamento estrutural no domínio experi-
encial”. Caberá, neste encontro com a alteridade, buscar “uma perspectiva mais abrangente, 
de um domínio experiencial em que o outro também tenha lugar e no qual possamos cons-
truir um mundo juntamente com ele”124. Este “domínio experiencial” que os autores falam, 
pode ser lido como um espaço no qual o ser e o meio – o outro – estabelecem um “comum” 
que lhes relaciona. 

	 Compreendo que encontrar o “domínio experiencial” “comum” implica ter em con-
sideração que esta busca se dará dentro do âmbito do “espaço público” como definido por 
Mouffe, em que o encontro com o outro se faz no confronto. O “Contos de Paredes” buscou 
durante o seu viver o “domínio experiencial” que relacionasse o projeto e os habitantes de 
Paredes. Ao iniciar este projeto, tendo como mote as origens da cidade e como foco seus ha-
bitantes, pensei que aí residiria o “comum”, o “domínio experiencial” em que o outro também 
tivesse lugar, porém, a falta de adesão por parte da comunidade para com o projeto, fez ver 
que o “domínio experiencial” por mim escolhido não correspondia ao “domínio experiencial” 
no qual aquela comunidade atuava. A existência deste dissenso entre “domínios experienci-
ais”, permite compreender a complexidade do espaço público. Perceber-se como uma uni-
dade autopoiética é esforçar-se constantemente na busca pela perceção deste âmbito “co-

121  MATURANA, Humberto; VARELA, Franscico. Op. cit., p. 87.
122  Idem, ibid., p. 267.
123  Idem, ibid., p. 268.
124  Idem, ibid., p. 268.

Fig. 23. Cartazes convidando para a oficina “(Re)vivendo Paredes”, no Largo da Feira.
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mum” para que se compreenda quais são as relações, partilhas e trocas possibilitadas pelo 
“acoplamento estrutural” com o outro. O ator social, ao atuar como unidade autopoiética, se 
perceberá a criar mundos com os outros, buscando situar o seu viver no mesmo “domínio 
experiencial” do outro, mesmo que o “domínio experiencial” de um implique a negação do 
“domínio experiencial” de outro, mas será ao encontrar “domínios experienciais”, espaços de 
atuação comuns, que possibilitará nascer aquilo que denomino como útero coletivo. 

	 O momento da Public(ação), que tinha por objetivo fazer com que as histórias cria-
das pelos habitantes “aparecessem” para aquela comunidade, tornando-as pertencentes à 
“esfera pública” – como vimos em Deutsche –, aconteceu de dezembro de 2012 à setembro 
de 2013. Os cinco contos produzidos (fig. 25-29) foram escritos por mim e não pelos habi-
tantes de Paredes, como era pretendido no início, porém em interrelação com os encontros 
efetuados durante o projeto, surgindo como relatos dos acontecimentos experienciados e 
das conversas realizadas durante a Cont(ação). Estes cincos contos foram publicados de 
diferentes maneiras: no jornal “Verdadeiro Olhar”; disponibilizados aos paredenses por meio 
de uma instalação feita na Biblioteca Municipal de Paredes (fig. 30); e cerca de 750 có-
pias distribuídas à população com a ajuda de alguns comércios locais, que gentilmente se 
comprometeram em entregar os contos junto com aquilo que as pessoas levavam de seus 
comércios – jornais, sacos de fruta, flores e café (fig. 31). Assim, o “Contos de Paredes” fi-
nalizou com a dissipação das histórias vivenciadas na cidade, em forma de contos em papel 
impresso. 

	 Nos contos produzidos procurei reler criticamente os encontros vivenciados, bus-
cando refletir sobre os objetivos do projeto, as dificuldades encontradas e sobre as possíveis 
origens de Paredes. Há nestes contos a proposição de que os sujeitos se percebam como 
construidores do devir da cidade. Esta atuação dos sujeitos como participantes na consti-
tuição de uma história pode ser melhor compreendida quando a educadora brasileira Rita 
Bredariolli diz que: 

“Ao nos compreender como partes integrantes de uma história, acabamos por 
nos responsabilizarmos pela sua continuidade. Somos responsáveis não so-
mente pela nossa própria história, mas também pela continuidade da história 
de nossa comunidade. Esta consciência nos transforma em agentes, possi-
bilitando uma interação ativa com nosso ‘texto’, e contexto, expressa em uma 
observação atenta, análise e intervenção sobre o meio no qual atuamos.”125

	 Pretendia-se que este sentido de pertencimento e apropriação da história da cidade 
fosse desencadeado ao longo do processo do projeto, transformando os habitantes em 
agentes, atores sociais, responsáveis por suas próprias histórias, mas também pela história 
coletiva. Esta responsabilidade, trazida por Bredariolli, reflete o “conhecimento do conheci-
mento”, de Maturana e Varela, pois se sabemos que construímos o mundo com os outros, 
criamos comprometimento para com o outro. Este sentido de história buscou, no “Contos de 

125  Op. cit., p. 6.

Fig. 24. Despedida e oferta dos amendoins, no Largo da Feira. Fotos: Nuno Machado.
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Paredes” ser desenvolvido a partir das experiências de vida das pessoas, utilizando-se de 
um caráter ficcional – contos –, que, segundo Rancière, como apresentado na epígrafe que 
abre este capítulo, possibilita que o real possa ser pensando. Para Rancière “(…) a nova 
maneira de contar histórias” é “ uma maneira de dar sentido ao universo ‘empírico’ das ações 
obscuras e dos objetos banais”126, ou seja, tira as ações de suas rotinas e automatismos ao 
ganhar caráter ficcional – talvez alotópico –, como o que apresenta um dos contos publica-
dos: 

“‘Aos anos que conheço Paredes, nunca ninguém me fez uma pergunta 
desse gênero ‘por que Paredes se chama Paredes?’’, disse o pai de Inês. 
Depois, continuou ‘eu estava aqui, a ouvir a conversa, e pensei comigo ‘por 
que razão é que os outros concelhos chamam o que chamam?’. É isso que 
a gente nunca ficou a saber, e talvez nunca vai chegar a saber, se calhar.’ A 
mulher que passava, respondeu ‘há pessoas que sabem. Sabem, mas não é 
do nosso tempo. É que é assim… eu tive um avô que morreu com 103 anos e 
havia histórias que ele contava que a gente passava completamente ao lado, 
porque não queríamos saber. E essas ditas histórias, que ele nos contava, 
que a gente não ligava porque éramos crianças, passou-nos tudo ao lado 
porque começamos a estudar cada vez mais outras coisas. Mas há histórias, 
que por não terem sido anotadas, passaram ao lado, e as pessoas acabam 
por não saber’”. (fig. 29)

	 “Contos de Paredes” possibilitou compreender que o útero coletivo se constitui como 
“espaço público” agonista, no qual há sempre formas de exclusão que podem ser reativadas 
para confrontarem um consenso pré-estabelecido. O ator social atuará como “sujeito coleti-
vo”, dentro deste “espaço público” compreendido como espaço criado junto com a existência 
do outro, num “domínio experiencial” “comum”, em “acoplamento estrutural” entre ser e meio. 
A “aparição” do outro configura a “esfera pública” na qual o ator social se move, porém, esta 
“aparição” será legítima com a aceitação do agonismo, fruto da pluralidade de subjetividades 
que se encontram como construidoras deste “espaço público” comum pretendido. Assim, o 
caminhar se faz imerso em encontros, cabendo a cada um possibilitar criar “espaços públi-
cos” “comuns”, e por sua vez, úteros coletivos.

126  Op. cit., p. 55.

Fig. 30. Imagem superior. “Public(ação)” na sala de leitura da Biblioteca Municipal de Paredes. A instalação pos-
suía um texto de parede, a apresentar o projeto, e cópias dos contos que conforme eram publicados, ficavam 
disponíveis nos arquivos, podendo ser levados pelos leitores.
Fig. 31. Bloco inferior. A distribuição dos contos entre os habitantes de Paredes contou com a colaboração do 
“Nosso Café”, do “Café Imperial” e da mercearia da Manuela.
Fig. 25, 26, 27, 28, 29. Páginas a seguir. Consecutivamente, os cinco contos que foram publicados na “Public(ação).
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Fig. 32. Página anterior. Dança tradicional durante a abertura da Escola Básica Primária de Pevidém pelo 
“RASTILHO”.
Fig. 33. “Carta de princípios” do “RASTILHO”, escrita à giz na parede de entrada da escola.

“A autonomia, 
enquanto amadurecimento do ser para si, 

é processo, é vir a ser. 
Não ocorre em data marcada.”127

Paulo Freire

	 O circungestar propõe-se como um viver em processo criador. Os frutos gerados por 
este viver não finalizarão os processos que os constituíram, mas sim, alimentar-los-ão, por 
se fazerem integrados ao próprio processo que os geraram. Como a unidade autopoiética, 
o ser e o fazer de um útero coletivo são inseparáveis possibilitando que não haja distinção 
entre produtor e produto128. O útero coletivo, ao ser circungestado, gera a si mesmo durante 
o seu viver. 

	 Este capítulo analisará o útero coletivo criado ao se constituir o grupo “RASTILHO”, 
buscando compreender por meio dele a relação existente entre o viver produtivo do ator so-
cial e sua concretização como unidade autônoma. 

	 O “RASTILHO” é um grupo de produção artística coletiva, autogestionado, iniciado 
pela artista Carla Cruz em 2011, e que se define como “um grupo espontâneo, informal e 
experimental, sem duração definida e sem fins lucrativos que tem por objectivo promover 
a cultura de produção colectiva”129 (fig. 33)130. Teve como um dos produtos do seu viver a 
reativação da antiga Escola Básica Primária de Pevidém131 – fechada desde o ano letivo de 
2010, quando os alunos foram transferidos para um novo pavilhão – durante os meses de 
setembro de 2012 a janeiro de 2013, no qual foram criados espaços de aprendizagem e con-
vívio por meio de diversas oficinas, festejos e momentos de partilha. As pessoas envolvidas 
no “RASTILHO” eram na sua maior parte mulheres desempregadas e com idade superior 
a 45 anos, antigos amigos e conhecidos da freguesia de Pevidém, sendo a disponibilidade, 
abertura e interesse na criação conjunta características presentes naquelas pessoas132.

	 Vim a integrar o “RASTILHO” depois do grupo já se ter consolidado e decidido por 
reativar a antiga escola, acima referida, em junho de 2012. Minha participação partiu de um 
convite feito por Carla Cruz para colaborar na organização dos espaços de trabalho na es-

127  Op. cit., 1999, p. 121.
128  MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco. Op. cit., p. 57.
129  RASTILHO. Carta de princípios Rastilho. Junho de 2012. Arquivo pessoal.
130  As fotografias neste capítulo apresentadas são de autoria do “RASTILHO”.
131  Passaremos a chamá-la deste ponto em diante de Escola Primária.
132  Os integrantes do “RASTILHO” eram: Adelaide Guimarães, Adriana Prazeres, Alexandre Moreira, Amanda 
Midori, Carla Costa, Carla Cruz, Eduarda Costa, Fernanda Assunção, Margarida Moreira, Mª Albina Leite, Mª 
Elisa Ferreira, Mª Fernanda Freitas, Mª Goretti Esteves, Mª de Lurdes Oliveira, Mª José Novais, Max Fernandes, 
Tomás Lemos, e tal como o próprio “RASTILHO” diz, “e todos os que vierem a contribuir para o desenvolvimento 
das suas atividades”. O “RASTILHO” pode ser encontrado na Freguesia de Pevidém, ou no catálogo: Guimarães 
2012 Capital Européia da Cultura. Reakt – Olhares e Processos. Guimarães 2012: 2013.
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cola. A artista ficaria alguns meses trabalhando com o grupo apenas à distância, devido ao 
seu doutoramento na Goldsmiths University of London, Inglaterra, e a gestação da pequena 
Matilde – que a impossibilitaria de viajar de avião durante certo período. Foi nessa ausência 
física da artista, que vim a complementar o “RASTILHO”, surgindo como uma integrante que 
proporia soluções práticas no dia a dia133.

	 O “Rastilho” inicia-se no convite feito à artista visual Carla Cruz, por parte do pro-
jeto “Reakt – Olhares e Processos”, para desenvolver um projeto artístico que abordasse 
o contexto local do Concelho de Guimarães, integrando a “Capital Européia da Cultura – 
Guimarães 2012”134. O projeto, inicialmente concebido pela artista, “tinha como objectivo 
explorar questões relacionadas com a desmobilização da produção industrial em Portugal, 
a precarização do trabalho e a consequente feminização da pobreza”135, realizando-se por 
meio de uma criação artística coletiva. Esta abordagem inicial ancorava-se no contexto de 
desendustrialização do Vale do Ave, aonde o Concelho de Guimarães se situa, e suas conse-
quências para o sistema econômico e social local136. Tendo em conta este interesse, a artista 
conheceu o grupo “Tecer Outras Coisas”, constituído maioritariamente por mulheres desem-
pregadas e em formação profissional, sedeado nas instalações da indústria têxtil Coelima, 
na Freguesia de Pevidém, com o qual começou a dialogar, e a partir do qual foi tomando 
corpo a constituição de um grupo para conceber a ação artística coletiva137. O “Tecer Outras 
Coisas” já vinha desenvolvendo um projeto artístico coletivo, tendo um de seus integrantes 
o artista visual Max Fernandes, que desempenhava papel importante como orientador e fo-
mentador deste projeto, mantendo-se como tal na circungestação do “RASTILHO”. 

	 O “Rastilho” vai sendo formado a partir de finais de 2011, momento este em que Carla 
Cruz passa a se encontrar com o “Tecer Outras Coisas” e com outras pessoas e amigos que 
vieram depois a integrá-lo, promovendo uma série de conversas e atividades, realizadas na 
sede do “Tecer Outras Coisas”, e que decorreram de dezembro de 2011 a junho de 2012. 
Nos primeiros encontros, a artista propôs algumas ações que desdobravam-se em discus-
sões e reflexões coletivas, partindo do interesse inicial da artista na “desmobilização da 
produção industrial em Portugal, a precarização do trabalho e a consequente feminização da 
pobreza”. Algumas destas ações envolveram o apresentar-se ao outro – gerando partilhas 

133  Minha colaboração inseriu-se dentro do Voluntariado da Capital Européia da Cultura – Guimarães 2012, em 
que minhas despesas gastas com transporte foram reembolsadas.
134  O projeto “Reakt – Olhares e Processos”, teve curadoria de Gabriela Vaz-Pinheiro e aconteceu de 20 de outu-
bro a 23 de dezembro de 2012.
135  RASTILHO. Sinopse Rastilho. Agosto de 2012. Arquivo pessoal.
136  Sobre este processo de desendustrialização, Gabriela Vaz-Pinheiro, diz “a cidade e o concelho passaram nas 
últimas décadas por um processo de reconfiguração social e industrial que, não sendo alheio a muitas pequenas 
cidades na Europa e em Portugal, foi particularmente devastador numa área que dependia tão profundamente de 
um sistema de produção de base familiar, tanto no domínio da agricultura como no industrial, como é o Vale do 
Ave.” PINHEIRO, Gabriela Vaz. Prática contextual e mais além, algumas reflexões sobre Reakt. In: Guimarães 
2012 Capital Européia da Cultura. Reakt – Olhares e Processos. Guimarães 2012: 2013, p. 6.
137  O projeto “Tecer Outras Coisas” existe desde 2011, e pode ser definido como “um projecto motivado por 
preocupações sociais e artísticas, com o objectivo de propor alternativas à estrutura de produção têxtil e de 
vestuário nas várias freguesias de Guimarães. O objectivo principal deste projecto é, em colaboração com ex-
trabalhadores da área do têxtil e do vestuário, propor possíveis alternativas na criação de novos produtos, ma-
teriais ou imateriais no Vale do Ave”. Disponível em: <http://teceroutrascoisas.wordpress.com/2011/05/>. Acesso 
em: 2 jul. 2013.
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profundas, com o resgate de memórias da infância, da escola e outros momentos da vida 
que não tinham sido partilhados mesmo entre os que já se conheciam há anos –, o relembrar 
e apresentar aos outros os gestos do trabalho que cada um exercia, a criação de poemas 
coletivos utilizando os jogos praticados pelos surrealistas do início do séc. XX, o repensar o 
termo “rastilho”, dentre outras. Estes encontros aconteceram sem regularidade e guiando-se 
a partir da flexibilidade do grupo e do desenvolvimento do projeto138 (fig. 34). 

	 Com o direcionamento que o grupo foi ganhando no interesse em reutilizar a Escola 
Primária, os encontros passaram a responder à estas mudanças139, alterando-se o objeti-
vo inicial do projeto e tornando possível que o grupo começasse a definir novas orienta-
ções para o próprio grupo formado. A partir do momento que o grupo assumiu o seu papel 
cocriador no projeto, o “Rastilho” transformou-se em “RASTILHO”140. O nome do projeto, 
inicialmente dado pela artista, foi apropriado pelo próprio grupo – que não quis alterá-lo –, 
encontrando nele uma boa descrição para sua ação, como apresenta o seguinte diálogo de 
um dos encontros, transcrito por Carla Cruz:

“(...)
Adriana: E o rastilho é a mesma coisa, o rastilho seu quiser...
Adelaide: Dispara.
Adriana: ...que ele desapareça eu carrego aqui, e ele descarrega ali ao fim. 
Se eu quiser interrompê-lo eu faço só até ali. E a mulher é igual. Na minha 
opinião.
Carla: Muito bem, vamos escrever.
Adriana: Eu acho que o rastilho é como uma mulher. A mulher se quiser é o 
explosivo de qualquer coisa. Uma mulher acaba com o mundo se quiser.
Mª Elisa: Ah grande Adriana. (risos)
Adriana: Ah eu acho!
(risos)
(...)
Adriana: Numa fábrica o rastilho é um princípio e o fim.
Adelaide: É um cordel.
Mª Elisa: E o fim de, de, de
Adriana: Mesmo o rastilho numa fábrica é o princípio de um trabalho e...
Albina: O rastilho é o fim de um trabalho.
Adriana: ...e o fim de um trabalho.
Albina: Era. O rastilho era quando eles começavam a estampar, ficava mal 
aquilo.
Adriana: Para mim...
Mª Elisa: Exactamente!
Adriana: Em vez de estragar pano.
Albina: Em vez de por um tecido bom.
Adriana: Punham aquele e quando chega-se ao fim tiravam o rastilho.
Albina: Por isso é que lhe davam o nome rastilho.

138  Foi por meio das transcrições do áudio recolhido durante esses encontros, feitos por Carla Cruz, que pude 
vizualizá-los, mesmo sem tê-los vivenciado.
139  Quando a mudança de objetivo do projeto já havia sido realizada, promoveu-se um encontro com os integran-
tes da ES.COL.A da Fontinha – projeto comunitário que também deu uso a uma escola pública, no Porto –, em 
que estes partilharam com o “RASTILHO” suas experiências.
140  Esta mudança na escrita é um dispositivo utilizado por Carla Cruz para apresentar o projeto com os objetivos 
iniciais da artista, “Rastilho”, e o projeto quando assumido pelo grupo, “RASTILHO”, sendo esta forma de se re-
lacionar com estes dois momentos diferentes do projeto aqui incorporada.

Fig. 34. Registos fotográficos dos encontros com Carla Cruz.
Fig. 35. “Palavras-chave” derivadas das conversas sobre o nome rastilho.
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Adriana: No final para não estragar o tecido... cosiam o rastilho e depois iam 
até ao fim...
Albina: Era.
Adriana: ...e sai, não estragavam tanto pano. 
(...)
Carla: Então já temos algumas leituras, não é? A relação com a mulher, com 
a destruição e com a parte técnica.
(...)”141

	 O termo “rastilho” ganhou sentido para o grupo, assim como o “RASTILHO” ia se defi-
nindo como grupo (fig. 35). A artista passou a desempenhar um papel tão importante quanto 
os outros integrantes, em que todos juntos, como uma unidade, possuíam poder de decisão 
e de criação, tornando o processo dialógico não apenas horizontal, mas também circular, 
promovendo a circungestação de um útero coletivo, em que a atuação de um componente 
desencadeia mudanças no todo. Este útero coletivo que foi sendo criado no “RASTILHO”, 
por meio de uma autoria partilhada, foi possibilitado frente ao posicionamento da artista que, 
deixando de ter como condutor o foco nos objetivos iniciais já apresentados – em que estes 
atuaram como desencadeadores do diálogo, mas não determinaram a continuidade do mes-
mo – passou a caminhar como um ator social ecopedagógico, que parte de sua cotidianida-
de, deixando-se orientar pelas necessidades e demandas que emergiam do viver em grupo. 

	 O interesse em reativar a antiga Escola Primária, local pelo qual muitas pessoas do 
grupo passaram a infância, emergiu espontaneamente no conviver do “RASTILHO”. A Câ-
mara Municipal de Guimarães pretendia transformar a escola, fechada desde 2009, numa 
biblioteca, e o grupo, formado por moradores da freguesia, não concordava que a população 
de Pevidém necessitasse de um novo espaço para a leitura – tendo em consideração que já 
havia uma biblioteca municipal –, pois para eles existiam poucos leitores na comunidade, de 
modo que contestaram a decisão que sentiram ser hierarquicamente imposta sobre a reali-
dade da freguesia. Para o “RASTILHO”, fazia-se necessário àquela comunidade a criação de 
espaços de partilha de conhecimento e convivência. Neste ato de descontentamento com o 
“discurso declaratório” e buscando soluções para suas próprias demandas, os integrantes do 
“RASTILHO” fundamentaram-se como atores sociais ecopedagógicos que agem a partir de 
suas realidades cotidianas, desconfiando e contestando as decisões verticalmente impostas. 
Para além disso, o terreno sobre o qual a escola estava edificada teve sua origem relaciona-
da à família de uma das integrantes do “RASTILHO”, cujo tio, nos anos 1930, havia doado 
o terreno à câmara municipal, mas que agora estava inutilizado. A inutilidade do espaço e 
a não concretização nele daquilo que os seus habitantes determinassem, levou o grupo a 
requisitar à Câmara Municipal de Guimarães a cedência de duas salas da Escola Primária, 
de setembro a dezembro de 2012. Esta cedência foi possibilitada devido ao enquadramento 
do “RASTILHO” no projeto “Reakt – Olhares e Processos”, em que a produção deste, com 
sua entidade legal, procedeu à negociação junto à câmara. 

	 Ao decidir dar uso à Escola Primária, o “RASTILHO” alterou o seu caminhar, desen-
cadeado por Carla Cruz. Assim como a unidade autopoiética que cria a si própria e o mundo 
no qual vive, o grupo foi se alterando por meio dos diálogos estabelecidos em interação com 

141  Transcrição do encontro do dia 22 de fevereiro de 2012. Arquivo pessoal Carla Cruz.
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o entorno, afirmando-se como construtor do seu próprio viver, atuando como o sujeito históri-
co de Freire – apresentado no “Útero Coletivo II” –, revendo criticamente sua realidade, neste 
caso comunitária. 

	 Este tipo de posicionamento promovido por Carla Cruz – em que a artista partilha a 
sua responsabilidade autoral –, poderá se relacionar com a “mudança de paradigma na pro-
dução da arte contemporânea”142, sugerida pelo historiador da arte norte-americano Grant 
Kester, que deve-se, segundo o autor, ao desenvolvimento, desde os anos 2000, de novos 
modos de produção pelos artistas, resultando em projetos colaborativos e coletivos143. Para 
Kester144, há uma mudança que vai daquilo que ele define como paradigma “textual”, “em 
que o trabalho de arte é concebido como um objeto ou evento produzido pelo artista de 
antemão e subsequentemente apresentado ao observador”, cabendo ao observador ape-
nas uma participação “basicamente hermenêutica”145, sendo este paradigma válido para a 
leitura de trabalhos centrados no objeto, porém não é compatível para a análise das práticas 
colaborativas que emergem e que “enfatizam o processo e a experiência da própria intera-
ção coletiva”146. O “RASTILHO” como projeto artístico circungestado maioritariamente pelos 
integrantes da comunidade, necessita ser lido por outro paradigma que não o “textual”, pois 
o fruto deste fazer não fica concentrado em um objeto, mas sim, num modo relacional distin-
to, aonde o grupo formado, e não o local que ele ocupa, no caso a Escola Primária, será o 
produto artístico deste processo147. Kester não define e nem nomeia este outro paradigma, 
no qual estas práticas colaborativas se situam, mas avista-o, aponta-o, e afirma que nelas a 
“própria troca” torna-se a “práxis artística”148, contudo, constata que são necessárias outras 
bases teóricas para que possamos fundamentar esta mudança de paradigma na arte149. Se-

142  “Taken in the aggregate, collaborative practices suggest a paradigm shift in contemporary art production.” 
KESTER, Grant H. The one and the many: contemporary collaborative art in global context. Durham and London: 
Duke University Press, 2011, p.10, tradução nossa.
143  “Why have so many artists over the past decade and a half been drawn to collaborative or collective modes of 
production?”. Idem, ibid., p.1.
144 Em contraposição às colocações de Kester, estão às de Bishop, em que para ela há um sacrifício autoral do 
artista em projetos colaborativos ativistas, de modo que “the discursive critéria of socially engaged art are, at 
present, drawn from a tacit analogy between anticapitalism and the Christian ‘good soul.’ In this schema, self-
sacrifice is triumphant: the artist should renounce authorial presence in favor of allowing participants to speak 
through him or her”. Op. cit., p. 183. Para Kester, este posicionamento de Bishop quer legitimar algumas práticas 
colaborativas por meio de sua genealogia na história da arte, porém, as práticas abordadas por ele, deverão ser 
analisadas por meio de outra teoria da arte, não a mesma que legitima os projetos selecionados por Bishop, pois 
compreendem diferentes domínios paradigmáticos na arte. Op. cit., 2006.
145  Op. cit., 2006, p. 11.
146  Idem, ibid., p. 15.
147  Faz-se inevitável dialogar com Nicoulas Bourriaud e a sua “estética relacional”, na qual “el artista habita las cir-
cunstancias que el presente le ofrece para transformar el contexto de su vida (su relación con el mundo sensible 
o conceptual) en un universo duradero”. BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Tradução: Cecilia Beceyro 
e Sergio Delgado. 2ª ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, [2004] 2008, p. 12. Porém, segundo Kester, a 
“estética relacional” de Bourriaud fundamenta-se em práticas artísticas em que a interação social proposta fica 
sob o controle restrito do artista, sendo a troca social “coreografada como um evento a priori para o consumo do 
público”, ao que corresponderia, segundo Kester, ao “status essencialmente textual” das práticas abordadas por 
Bourriaud, não refletindo uma mudança epistemológica da obra. Op. cit., 2006, p. 19.
148  Idem, ibid., p. 31.
149  “An analysis of this paradigm shift requires, in turn, a reevaluation of existing art theory and the ways in which 
art theory and criticism are uses to legitimate specific forms of art production.” Idem, 2011, p. 11, tradução nossa.
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gundo o autor, esta mudança diz respeito ao “status epistemológico da obra”150, que reflete 
sobre os tipos de conhecimento gerados por este fazer. 

	 Com a constituição do grupo como unidade, o “RASTILHO” passa a atuar como pro-
dutor de conhecimento, gerador do próprio mundo criado durante o seu viver – em analogia 
à unidade autopoiética –, fundamentando-se como ator social que, durante o seu viver como 
grupo, gera o seu próprio percurso de aprendizagem ao definir prioridades, ações, atuando 
e produzindo continuamente, portanto, não sendo regido por uma conceção representacio-
nista do mundo, conceção esta que resultará no “bancarismo” criticado por Freire, no co-
nhecimento compreendido como acúmulo de informações contidas num mundo, tal como 
foi abordado no “Útero Coletivo II”. O “RASTILHO” possibilitou aos seus circungestadores 
direcionarem o seu fazer em grupo para responder às necessidades do contexto local, em 
que os integrantes do grupo foram os construtores da prática artística no qual atuavam, a 
partir das demandas escolhidas por eles, como atores sociais e autores de seus produtos. 
Ao promover um “status epistemológico” que não corresponde ao paradigma “textual”, pois a 
conceção do projeto artístico fica dissipada por entre aqueles que chamo circungestadores, 
o “RASTILHO” propõe um projeto artístico que não se consolida como objeto ou evento cria-
do sob as mãos da artista, podendo possivelmente inserir-se na mudança de paradigma da 
arte, proposto por Kester. 

	 Entramos na Escola Primária no mês de setembro de 2012 e no dia 20 do mês se-
guinte, abriu-se as portas ao público e para a comunidade de Pevidém (fig. 36):

“A população apresentou-se em grande número, convivendo e recordando 
a escola aonde muitos cresceram. Houve muita dança popular e animação. 
Por coincidência, nesse mesmo dia a Banda Musical de Pevidém que feste-
java aniversário, parou em frente à escola, tocando para todos os que ali se 
encontravam.”151

	 A Escola Primária concretizou-se como um espaço aberto à comunidade, no qual 
eram realizadas diversas atividades. Ao ocupar a escola, o “RASTILHO” concretizava-se 
como grupo, praticando aquilo que definia a sua “Carta de Princípios”. As atividades pos-
sibilitaram: a abertura de email, em que Max Fernandes, eu e outros integrantes com mais 
experiência em internet, ajudaram aqueles que ainda não possuíam email a abrir uma con-
ta; partilhas de conhecimento sobre técnicas de bordado, dentre eles o típico bordado de 
Guimarães; oficinas de pintura e de artes decorativas, tendo para isso a colaboração da 
papelaria local, Abinepal; momentos de trocas de conhecimento sobre culinária, com a ofi-
cina de salame de chocolate orientada pela Adelaide Guimarães e com o “dia vegetariano”, 

150  “A second set of questions concern the epistemological status of this work. What forms of knowledge do col-
laborative, participatory, and socially engaged practices generate?” Idem, ibid., p. 10, tradução nossa.
151  RASTILHO. Jornal RASTILHO. 1ª ed. Dezembro de 2012. Pevidém, Guimarães. 

Fig. 36. Momentos da inauguração da Escola Primária: a Banda Musical de Pevidém; a entrada da comunidade 
na escola; poemas e materiais de apicultura em exposição; painel com fotografias antigas da freguesia; parti-
pação das jovens violinistas da comunidade; exibição da filmagem de um teatro realizado noutro momento por 
pessoas da freguesia; e a apresentação da canção criada pelo “RASTILHO”, na voz do seus integrantes.
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orientado por Max Fernandes e eu; os convívios de danças e cantos tradicionais, realizados 
às quintas-feiras; a comemoração dos festejos populares; a construção da primeira edição 
do jornal “RASTILHO”; e tudo o mais que pôde ser considerado como pertinente pelo grupo 
(fig. 37). Além das atividades, a escola possuía uma sala destinada aos jogos tradicionais – 
com o predomínio do jogo da sueca, praticado maioritariamente por homens reformados da 
freguesia – e às crianças – com livros, jogos e brinquedos infantis. Todas as atividades eram 
promovidas pelos próprios membros do “RASTILHO” ou por pessoas da comunidade que se 
interessassem, sendo o grupo responsável pela gestão do espaço, sua abertura ao público, 
e pela organização e programação ali desenvolvidas. O “RASTILHO” realizava a abertura da 
escola de segunda a sexta-feira, das 14h30 às 17h.

	 A atuação na Escola Primária possibilitou ao “RASTILHO” ir se concretizando num 
fazer produtivo que, segundo a ecopedagogia de Gutiérrez e Prado, possibilita uma gratifica-
ção ao caminhante, dando-lhe energia para seguir a caminhada, em que “a força sinérgica 
provém da satisfação e do gozo derivados dos produtos conseguidos”152, sendo uma aprendi-
zagem produtiva elemento que possibilitará fazer do ator social continuamente crítico, recria-
dor e construtor de si mesmo. Porém, percebo como necessário compreender que mesmo 
que um produto não tenha a característica de gozo e satisfação, deverá ser lido de maneira 
crítica como entrelaçado ao processo que o criou, para que se caminhe em aprendizagem. 
No “RASTILHO”, os produtos que foram sendo produzidos pelo viver em grupo alimentaram 
sinergicamente o próprio grupo. Como unidade autopoiética que produz continuamente a si 
própria, o grupo com sua atuação na Escola Primária, foi consolidando um fazer construtor 
e produtor de si mesmo e desencadeador de mudanças no entorno da comunidade, por 
meio das atividades e convivências ali realizadas, em que o “RASTILHO” ao se apropriar do 
próprio projeto, iniciado por Carla Cruz, constituiu-se como unidade, como “sujeito coletivo”, 
possibilitando que as potencialidades das pessoas fossem transformadas em energia social 
transformadora153. Cultivando o “social” presente no ator social, por permitir que o outro exis-
ta como legítimo outro na convivência, os integrantes do grupo assumiram-se e aceitaram-se 
como sujeitos que convivem e veem-se integrados num mesmo “domínio experiencial”, um 
meio no qual um “comum” os relaciona e a partir do qual eles atuam – como falamos no capí-
tulo anterior. Com o decorrer das semanas, o coletivo foi se constituindo com outras pessoas 
da comunidade, que frequentavam e participavam ativamente da programação da Escola 
Primária. O “RASTILHO”, para além de ter a si próprio como produto de seu viver, também 
tinhas as ações desenvolvidas na escola, anteriormente mencionadas, como um conjunto de 
ações que constituem a produtividade do viver em grupo destes atores sociais.

	 O grupo sempre buscou posicionamentos que possibilitassem desenvolver sua auto-
nomia, em diversos âmbitos. Assim, ao entrar na escola, os integrantes foram buscando na 
sua própria comunidade – e muitas vezes trazendo de casa – equipamentos para tornar a 

152  Op. cit., p. 69.
153  Idem, ibid., p. 43. 

Fig. 37. Registo fotográfico de algumas das atividades do “RASTILHO”: “A história da abelha e do mel” com o 
Alexandre Moreira; festejando o Magusto; oficinas de artes decorativas e culinária; sessões de internet para ini-
ciantes; e convívios de bordado.
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escola habitada – tendo em conta que lá apenas havia cerca de 5 mesas e 19 cadeiras –, em 
que se foi arranjando mobiliário, livros, brinquedos, materiais de desenho, prateleiras, tape-
tes, almofadas, copos e tudo aquilo que ia sendo necessário para que as pessoas se sentis-
sem acolhidas e confortáveis nos espaços, antigas salas de aula (fig. 38). As aquisições re-
alizadas pelo grupo – sob a verba destinada pelo projeto “Reakt”154 – buscaram focalizar-se 
em materiais básicos que o grupo não possuía, e que lhes possibilitaria desenvolver outras 
ações a partir deles, como por exemplo uma impressora e internet wifi. De maneira orgânica, 
fluída e informal, os integrantes organizavam seus afazeres, planejavam e executavam as 
atividades, e discutiam aquilo tudo que tivesse que ser discutido – sobre o “RASTILHO” ou 
sobre outros temas – misturando o viver naquela comunidade – as aulas de ginástica, idas 
aos médicos, à igreja, outros projetos de voluntariado, como o “Tecer Outras Coisas”, dentre 
outros – com o fazer cotidiano do grupo. 

	 Minha colaboração com o grupo – que inicialmente estava direcionada para a orga-
nização dos espaços de trabalho –, no decorrer do viver em grupo tornou-se dissipada por 
entre outras ações do “RASTILHO”. A organização do espaço foi sendo realizada por todos 
integrantes de maneira geral, e minha atuação, depois da data de abertura do espaço, es-
teve focada na orientação durante as oficinas de informática, de culinária vegetariana e na 
elaboração do jornal “RASTILHO”.	

	 Neste fazer produtivo, em que os problemas, soluções, necessidades e demandas 
que emergiam durante o conviver na escola eram discutidos, problematizados e resolvidos 
pelo próprio grupo, o “RASTILHO” foi se consolidando como unidade autônoma. Esta auto-
nomia do grupo poderá ser melhor compreendida por meio do que apresenta Freire. Para 
o autor, a construção da autonomia dá-se quando a liberdade toma o lugar da dependên-
cia, fundamentada na responsabilidade que se assume enquanto seres históricos, seres em 
construção dialética com o mundo155. Freire diz: 

“Ninguém é autônomo primeiro para depois decidir. A autonomia vai se consti-
tuindo na experiência de várias, inúmeras decisões, que vão sendo tomadas. 
(...) Ninguém é sujeito da autonomia de ninguém. Por outro lado, ninguém 
amadurece de repente, aos 25 anos. A gente vai amadurecendo todo dia, 
ou não. A autonomia, enquanto amadurecimento do ser para si, é processo, 
é vir a ser. Não ocorre em data marcada. É neste sentido que uma peda-
gogia da autonomia tem de estar centrada em experiências estimuladoras 
da decisão e da responsabilidade, vale dizer, em experiência respeitosas da 
liberdade.”156

	 A autonomia, segundo Freire, é construída durante o nosso viver, necessitando ser 

154  Os recursos financeiros destinados ao projeto foram inicialmente divididos entre os gastos destinados à imple-
mentação do projeto e uma quantia que seria partilhada entre os integrantes do grupo. A água e luz do edifício da 
escola eram pagos durante este período pela “Capital Européia da Cultura – Guimarães 2012”. 
155  Op. cit., 1999.
156  Op. cit., 1999, p. 120.

Fig. 38. As salas da Escola Primária transformadas pelo “RASTILHO”. Registo fotográfico feito no dia da inaugu-
ração do espaço.
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conquistada por meio da responsabilidade pelas decisões que vão sendo assumidas pelos 
sujeitos como sujeitos históricos e inacabados, construtores de suas vidas, apoderando-se 
de suas decisões como legitimamente suas, escolhidas em relação intrínseca com o seu ser, 
sua realidade e cotidianidade. 

	 Relembrando a colocação de Maturana, apresentada no “Útero Coletivo I”, a respon-
sabilidade consiste na assunção das consequências de nossas ações, em que mesmo o não 
atuar será uma ação com consequências, no qual assumí-las é nos afirmarmos como seres 
autores, produtores não apenas de nós mesmos, mas também desencadeadores do meio no 
qual estamos imersos. Esta autonomia deverá também ser percebida na sua relação não de 
independência, mas, de interpendência com o outro, tal como a autopoiese nos apresenta, 
já aqui mencionada, em que o ser vivo é autônomo e interdependente, pois é capaz de criar 
a si mesmo, mas o faz através do “acoplamento estrutural” estabelecido com o entorno, em 
que tanto ser quanto meio desencadeiam mudanças num e noutro. 

	 Compreendo esta responsabilidade que nos fala tanto Freire, quando Maturana, 
como aquilo que consolida a autonomia não como uma legitimidade do ser que se cria so-
zinho no mundo, correndo o risco de, como diz Freire, confundir liberdade com licença157. 
A autonomia, tanto da autopoiese, quanto a de Freire, dá-se na relação com o mundo, em 
que se busca sair de uma situação de dependência para assumir a interdependência como 
posição que relembra que o nosso viver se dá na relação com o outro – seja ele o humano, 
o animal, as plantas, um projeto ou sistema social –, sendo possível transformar o nosso 
entorno, a partir de nós mesmos. Este sentido de autonomia, relacionado à responsabilidade 
que ela carrega, foi sendo contruído pelo “RASTILHO” a partir do momento em que o próprio 
grupo constituiu-se como uma unidade, deixando de ser um projeto da artista Carla Cruz, 
passando a ser apenas “RASTILHO”. Esta assunção de si mesmo foi sendo conquistada por 
meio das decisões, escolhas e produções que o próprio grupo foi desenvolvendo ao longo 
do seu viver, sendo a utilização da Escola Primária uma grande responsabilidade assumida, 
aonde os integrantes posicionaram-se como responsáveis não apenas frente a si mesmos, 
mas também, àquela comunidade que usufruía do espaço. 

	 É neste sentido de autonomia, gerada no interior do útero coletivo “RASTILHO”, que 
podemos compreender o ator social, proposto por Gutiérrez e Prado, que se pretende como 
“sujeito coletivo” autônomo, que se organiza em grupos, associações, organizações ou ou-
tras formas coletivas158, de modo a buscar a transformação de seus contextos específicos, 

157  Freire diz “Não resolvemos bem, ainda, entre nós, a tensão que a contradição autoridade-liberdade nos coloca 
e confundimos quase sempre autoridade com autoritarismo, licença com liberdade. (...) Num dos inúmeros de-
bates de que venho participando, e em que discutia precisamente a questão dos limites sem os quais a liberdade 
se perverte em licença e a autoridade em autoritarismo, ouvi de um dos participantes que, ao falar dos limites 
à liberdade eu estava repetindo a cantinela que caracterizava o discurso de professor seu, reconhecidamente 
reacionário, durante o regime militar. Para o meu interlocutor, a liberdade estava acima de qualquer limite. Para 
mim, não exatamente porque aposto nela, porque sei que sem ela a existência só tem valor e sentido na luta 
em favor dela. A liberdade sem limite é tão negada quanto a liberdade asfixiada ou castrada. (...) O que sempre 
deliberadamente recusei, em nome do próprio respeito à liberdade, foi sua distorção em licenciosidade. O que 
sempre procurei foi viver em plenitude a relação tensa, contraditória e não mecânica, entre autoridade e liber-
dade, no sentido de assegurar o respeito entre ambas, cuja rutura provoca a hipertrofia de uma ou de outra”. Op. 
cit., 1999, pp. 68-122.
158  GUTIÉRREZ, Francisco; PRADO, Cruz. Op. cit., p. 43.
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sendo a sua autonomia o que o permitirá desvencilhar dos sistemas políticos, econômicos, 
ambientais e sociais que fundamentam posicionamentos exploratórios de uns sobre outros. 
O “RASTILHO” configurou-se como grupo, como coletivo, não sendo o “RASTILHO” o es-
paço da escola, mas sim, o útero coletivo que formavam, em que os integrantes, por atua-
rem dentro de suas próprias demandas, com e a partir da comunidade na qual se inseriam, 
transformaram-se em atores sociais, que atuam e aprendem, de maneira informal, a partir 
da vida cotidiana. Podemos compreender que promoviam a cultura da sustentabilidade não 
relacionada com uma causa ambiental declaratória, mas sim, com as causas diárias do am-
biente pertencente àquela comunidade, em que tornar-se sustentável é também tornar-se 
autônomo, no sentido que apresentamos. 

	 A característica de estar continuamente a produzir possibilitou ao “RASTILHO” ali-
mentar-se como unidade autônoma, tal como no viver autopoiético o produto do ser vivo 
alimenta o processo que gera o ser. Outro produto do seu viver foi o jornal “RASTILHO” (fig. 
39), elaborado de novembro a dezembro de 2012, sendo ele uma primeira publicação orga-
nizada pelo grupo, reunindo e apresentando as ações e atividades desenvolvidas na escola 
até dia 1 de dezembro. Porém, não foi impressa devido à falta de recursos financeiros, es-
tando disponível em forma virtual159. 

	 No final de dezembro, tanto o grupo quanto a comunidade que participava nas ativi-
dades tinham por interesse continuar na escola, tendo em conta que a cedência do espaço 
acabaria no final deste mês junto com o término da exposição “Reakt”, na qual o “RASTI-
LHO” estava incluído. Após muitas tentativas de prolongar sua permanência, realizadas por 
meio de conversas com as entidades responsáveis, e não sendo possibilitada a renovação 
do contrato de cedência, o “RASTILHO”, no mês de janeiro de 2013, saiu da escola. Desde 
essa data, até o presente momento, o “RASTILHO” continua se reunindo, e buscando alter-
nativas para tentar reativar os espaços de partilha e convivência outrora promovidos. Porém, 
não tenho continuado a colaborar neste viver do grupo, devido a outras cotidianidades do 
meu viver, que escolhi por privilegiar.

	 O “RASTILHO” permitiu compreender que o fazer produtivo, imerso em escolhas e 
decisões e suas consequentes responsabilidades, ao ser realizado vai construindo a auto-
nomia daquele que produz. O conviver em conjunto de maneira produtiva, possibilitou que a 
“conspiração ontológica”, que falamos no “Útero Coletivo II”, acontecesse quando efetivado 
aquilo que Maturana e Dávila chamam de “co-inspirar” entre um sujeito e outro, promoven-
do o “entrelaçamento do pensar e do fazer que gera uma obra que genuinamente integra 
o fazer e o pensar dos participantes numa unidade poética indivisível, qualquer que seja a 
forma do produto”160, em que esta unidade poética, compreendida como unidade produtora e 
útero coletivo, pode ser encontrada no viver em grupo do “RASTILHO”. Concretizando o ator 
social como “sujeito coletivo”, o grupo continua a atuar naquela comunidade, pulsantemente 

159  O jornal “RASTILHO” pode ser descarregado em: <http://teceroutrascoisas.wordpress.com/2013/03/07/jornal-
rastilho/>. Acesso 08 jul. 2013.
160  Op. cit., p. 93.

Fig. 39. Capa do jornal “RASTILHO”.
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vivo, por perceber que as suas demandas permanecem latentes, e necessitam de soluções, 
denotando a profundidade da autonomia construída durante seu percurso de aprendizagem. 
Percurso este que começamos a trilhar, no “Útero Coletivo I”, em busca de liberdade. E no 
firmar de cada passo, construímos nossa autonomia. 
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IIIIInconclusão



“Inconclusos somos nós, 
mulheres e homens, 

mas inconclusos são também 
as jabuticabeiras 

que enchem, na safra, o meu quintal 
de pássaros cantadores.”161

Paulo Freire

	 Não temos a conclusão como um fim. Compreendemo-la por sua relação com a 
“experiência singular” de Dewey, apresentada na (I)ntrodução desta dissertação, em que 
“seu encerramento é uma consumação, e não uma cessação”162. Concluir como um fim, 
como cessação de um movimento contínuo de autoprodução de si mesmo, seria propor o 
fim da autopoiese da unidade viva. Para Dewey, a conclusão como consumação envolve a 
perceção de um movimento contínuo que relaciona tudo aquilo que veio antes. Envolve, o 
que chamamos circungestação e os frutos deste processo de viver, que não são percebidos 
como desgarrados dos processos que os geraram. Por isso, esta conclusão se faz (in)con-
clusa, processo vivo de constante transformação.

	 Para Freire, “o inacabamento do ser ou sua inconclusão é próprio da experiência 
vital. Onde há vida, há inacabamento”163. É pela assunção da inconclusão que me coloco 
em continua circungestação. O circungestar, como verbo que escolho como modo de atuar 
durante o meu viver, nasceu antes desta dissertação de mestrado, e permanecerá como 
processo construtor da estrada que trilho. Pois, sabermo-nos inconclusos inscreve-nos num 
movimento de busca, fundamentando a educação como processo permanente164, como per-
curso de aprendizagem continuamente criado.

	 O caminhar neste mestrado teve início na busca pela emergência do ator social 
ecopedagógico, que ao ser circungestado por um útero coletivo, foi emergindo. 

	 As ações circungestadas nesses úteros coletivos, permitiram, ao longo deste meu vi-
ver, compreender em cada útero coletivo criado um aspeto do ator social. Esta compreensão 
fala-nos sobre a escolha no modo de observar os projetos e a própria busca pelo ator social, 
sendo elas assumidas como pertinentes ao meu percurso de aprendizagem, àquilo que opto 
como sendo uma demanda para este viver, e não como uma compreensão e um olhar que 
existem independentemente daquele que o faz. 

	 Da mesma maneira, o ator social ecopedagógico buscado não foi perseguido à lupa, 
e nem foi procurado pelos seus rastros. Foi antes recriado pelo trabalho reflexivo sobre as 
experiências e ações passadas, e em diálogo com autores como Freire, Maturana – em 
“co-inspiração” com Varela e com Dávila – e todos os outros anteriormente citados, que em 
suas especificidades colaboraram nesta recriação. Ao nos apropriarmos da ecopedagogia, 
trazemos com ela o seu próprio contexto e recriamo-lo, coerentemente com sua proposta de 

161  Op. cit., 1999, p. 61.
162  Op. cit., 2010a, p. 110. 
163  Op. cit., 1999, p. 55.
164  Idem, 1999, p. 64.



que “os procedimentos, indicadores e instrumentos pedagógicos requeridos pela cidadania 
ambiental têm que ser criados e recriados dia a dia, conforme as exigências da cultura da 
sustentabilidade”165. 

	 O ator social foi sendo circungestado neste viver, emergindo conforme o cotidiano. 
Nesse sentido, se o ator social ecopedagógico de Gutiérrez e Prado é o agente do processo 
de aprendizagem que busca promover a cultura da sustentabilidade e a cidadania ambiental, 
ele se foi realizando na cultura da sustentabilidade que se inicia na vida cotidiana, entrela-
çada com a existência dos sujeitos circungestadores. O modo relacional humano circun-
gestado nos úteros coletivos fala-nos sobre uma maneira de estar que busca efetivar-se na 
colaboração, “co-inspiração” e “conspiração ontológica”, aonde o fazer e conviver coletivo 
alimenta o próprio viver de cada sujeito, tornando-o sustentável, autoprodutor de si mesmo, 
pois este modo relacional cria um sistema autopoiético166.

	 A busca do ator social por meio da prática artística, possibilitou compreende-lo para 
além dos contornos apresentados por Gutiérrez e Prado. 

	 Com a criação do útero coletivo “‘Coincidência Banal Associação Cultural’ e os pro-
jetos ‘Cultibando’ e ‘Casa António’”, a cotidianidade presente no ator social ecopedagógico 
de Gutiérrez e Prado foi descoberta como uma cotidianidade complexa, porque dinâmica, 
imprevisível e contraditória. A impossibilidade de fixá-la durante o conviver em grupo fala 
sobre as diversas cotidianidades que circundam o ator social, em que ele escolherá durante 
o seu viver sobre quais cotidianidades atuar, de modo a manter-se como unidade viva, ali-
mentando sua autopoiese.

	 No útero coletivo “Almada Um Nome de Guerra/Nós Não Estamos Algures”, a análise 
do termo “social”, presente no ator social, emergiu como revelação do potencial que pertence 
ao ator social ecopedagógico, mas não está presente em Gutiérrez e Prado. O “social” do 
ator social foi compreendido como um estado no qual a “emoção do amar” orienta o viver 
em grupo, no qual aceita-se o outro como legítimo outro na convivência. Porém, também se 
fez importante compreender que o ator social não se estabelece como um posicionamento         
constante dos sujeitos, pois nem sempre aceitamos o outro como legítimo outro na con-
vivência. Há momentos de negação e exclusão do outro, conduzindo-nos para aquilo que 
encontramos no “Útero Coletivo III”.

	 O útero coletivo “Contos de Paredes” ajudou-nos a compreender que a conceção 
de espaço no qual o ator social se faz como “sujeito coletivo” não se dá em convergência 
harmônica, mas sim no conflituoso “espaço público” que se constitui entre aqueles que o cir-
cungestam. Este “espaço público” é criado por meio do encontrar-se num mesmo “domínio 
experiencial” com o outro, formulando um âmbito “comum” que possibilita que o outro “apa-
reça”, trazendo consigo a multiplicidade de subjetividades que configuram o “espaço público” 
como espaço de agonismo, de conflito entre a pluraridade e diferença dos sujeitos que o 
constitui. Será a busca pela compreensão sobre qual “domínio experiencial” nos localiza-

165  Op. cit., p. 61.
166  Tal como diz Gadotti, “a educação sustentável não se preocupa apenas com uma relação saudável com o 
meio ambiente, mas com o sentido mais profundo do que fazemos com a nossa existência, a partir da vida co-
tidiana.” Op. cit., p. 97.
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mos frente ao outro, posicionamento possibilitador para que o outro “apareça” como legítimo 
outro na convivência.

	 No útero coletivo “RASTILHO” houve a potencialização da compreensão do ator so-
cial como “sujeito coletivo” que constrói a si e ao útero coletivo por meio de uma aprendiza-
gem produtiva, possibilitando a circungestação de sua autonomia e a do grupo. Sua autono-
mia se apresentou gerada por meio das escolhas e decisões derivadas de suas demandas 
cotidianas, ao mesmo tempo em que, por meio de um fazer produtivo, nutre sua relação em 
grupo, pois alimenta a autopoiese individual e coletiva, permitindo que a “conspiração on-
tológica” seja um estado de atuação dos circungestadores.

	 Ao longo da busca pela emergência do ator social, o útero coletivo manifestou-se 
como “espaço público”. Público porque “comum”, partilhado pelos circungestadores, atores 
sociais, que se percebem como “sujeitos coletivos” que “cuidam” para possibilitar a “aparição” 
do outro com o qual se percebem a viver num mesmo “domínio experiencial” e por isso, em 
“acoplamento estrutural”. E se um útero coletivo foi criado, outros terão o seu viver temporari-
amente excluído, realizando-se assim como “espaço público agonista”. Porém, esta desco-
berta do útero coletivo como “espaço público” criado durante o viver dos sujeitos circun-
gestadores, não foi desdobrada em sua complexidade nesta presente investigação, por ser 
o foco desta a criação de um útero coletivo como possibilitador da emergência do ator social 
ecopedagógico. A descoberta, agora explicitada, foi desencadeada durante este caminhar, 
podendo ela transformar-se no horizonte para o qual nos orientaremos, na próxima cami-
nhada.

	 Circungestar úteros coletivos foi o que possibilitou a emergência do ator social 
ecopedagógico. Contudo, descrever uma metodologia para que surja este modo de produzir 
junto, faz-se inoperante frente a perceção de que estes estados de convergência coletiva 
acontecem de acordo com os sujeitos e suas estruturas intrínsecas, a organicidade, o modo 
relacional no “cuidado” possibilitado durante o processo – o circungestar –, sendo necessário 
predisposição e abertura ao risco, presentes no encontro com o outro. A descrição de uma 
metodologia envolve pensar este processo como um sistema mecânico, linear e reducio-
nista, em que é possível prever causas, consequências, delimitar caminhos e definir este 
como o padrão para qualquer relação. O útero coletivo é um sistema orgânico, vivo, por isso 
autopoiético, em que o ator social não possui um caminho para seguir, pois cria seu caminho 
ao andar, pertinente ao seu próprio viver cotidiano, sendo a melhor maneira para possibilitar 
que ele surja deixarmo-nos mover na “emoção do amar”. O mover-se na “emoção do amar” 
possibilitará a emergência do “social”, presente no ator social, promovendo a aceitação do 
outro como legítimo outro na convivência, sua “aparição”, e nos perceberemos a construir 
com ele um “espaço público” “comum”, rico em conflitos, em desencontros, em diferenças. 
Se nos deixarmos conviver e potencializarmos a autopoiese que nos produz como vida bi-
ológica, passaremos a produzir a nós mesmos, como unidades autônomas em “acoplamento 
estrutural” com o entorno, criando úteros coletivos de “conspiração ontológica”, em que po-
deremos criar um viver que faça mais sentido para cada um de nós.

	 Tendo em conta as compreensões conquistadas sobre o ator social ecopedagógico, 
geradas por um fazer circungestador, no interior de úteros coletivos, talvez seja válido o 
chamarmos, a partir de agora, de ator social ecopedagógico circungestador, denotando a 
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especificidade desta recriação.

	 Não queremos aqui o fim da caminhada. Antes, queremos que o caminho trilhado 
circungeste o caminho que virá, transformando-o em outros úteros coletivos…167

“(…) pregnant not with child but with all possibility.”168

Elinor Gadon

“Nossa matéria é constituída pelo que apreendemos consciente ou inconscientemente do mundo que nos 
cerca. Nossas idéias e práticas são feitas do que assistimos, do que lemos, do que ouvimos, do que acertamos 

e do que erramos. Ser autor, autônomo, é também aceitar a fragilidade de nossas ações, aceitar nossos erros 
e transformá-los também em partes integradoras de nossa ‘experiência’. É estar atento ao mundo que nos 

envolve, as coisas, as pessoas, aos seres. Estar atento para aprender 
e de repente ensinar.”169 

Rita Bredariolli

167  (In)conclusos que somos, não poderíamos finalizar esta dissertação com um “ponto final”. Nas “reticências” 
encontramos uma paragem de suspensão, que nos prepara para o que virá.
168  Elinor Gadon é historiadora cultural, norte-americana. A citação completa, é “maltese sanctuaries were the 
symbol of death and rebirth. With their insistent curved lines, they represent the cosmic womb, the continuous 
state of pregnancy and fertility of the Goddess, pregnant not with child but with all possibility”. GADON, Elinor W. 
The once and future goddess: a symbol for our time. New York: HarperCollins, 1989, p. 66.
169  Op. cit., p. 9.
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BLIND TOUR / VISITAS GUIADAS AO NÃO VER

2011

Joana Cabanelas e Amanda Midori

	 “Blind Tour” ou “Visitas Guiadas ao Não Ver” foi desenvolvido junto com Joana 
Cabanelas, e apresentado no final de 2011 ao concurso “Performance Architecture”, pro-
movido pela “Capital Européia da Cultura – Guimarães 2012”, sem ter sido selecionado.

	 O projeto consistia na criação de uma “empresa de turismo”, que levaria os visitantes 
para conhecerem o “roteiro turístico do não ver” em Guimarães. O conceito central da empre-
sa era seu slogan “emancipe seu olhar”, ideia essa que seria “vendida” às pessoas. A equipa 
de trabalho seria remunerada e constituída por cidadãos de Guimarães que construiriam o 
“roteiro turístico do não ver” e fariam as visitas guiadas. 

	 Alicerçada em estruturas educativas, a empresa trabalharia a emancipação do olhar 
buscando desautomatizar a relação entre o sentido da visão e os outros sentidos, tendo 
como o despontador da experiência o anulamento da visão.

Fig. 40. Abaixo. Série de cartazes que seriam colados pela cidade.
Fig. 41. Ao lado. Painel apresentado ao concurso contendo a descrição do projeto.





GALERIA DOS MORADORES LOCAIS

2012

Rui Teixeira Dias e Amanda Midori

	 Projeto desenvolvido junto com Rui Teixeira Dias, em 2012, para o espaço da galeria 
do JUP, Jornal Universitário do Porto. Não chegou a ser concretizado devido ao fechamento 
do local para obras.

	 A “Galeria dos Moradores Locais” tinha como objetivo repensar o espaço da galeria e 
a área na qual se situa – rua Miguel Bombarda, representativa das galerias de arte do Porto 
– junto com as pessoas que o formam. 

	 Tendo como foco os moradores e as relações estabelecidas com tais espaços, o 
projeto pretendia criar diálogos e desenvolver sua investigação usando o espaço da galeria 
como espaço de trabalho.

Fig. 42. Abaixo. Carta-origami com formato do edifício da JUP, que seria colocada nas caixas de correio dos 
vizinhos da galeria, de modo a estabelecer um primeiro contato.
Fig. 43. Ao lado. Texto no interior da carta.





VISIT(AÇÃO)

2013

Rui Teixeira Dias e Amanda Midori

	 Projeto criado junto com Rui Teixeira Dias e pré-selecionado para a “17ª Bienal de 
Cerveira”, em 2013, sem ter feito parte da seleção final.

	 “Visit(ação)” consistia numa proposta de visitas-guiadas-autônomas destinada ao 
espaço expositivo no qual se realizaria a “17ª Bienal de Cerveira”. Baseava-se numa série 
de instruções e sugestões, através das quais o público era convidado a experienciar a ex-
posição, de modo a multiplicarem leituras artísticas, culturais e políticas, a partir de um posi-
cionamento questionador, crítico e corporificado na vivência com o espaço. 

	 O público, durante o período da exposição, ao dirigir-se para adquirir o bilhete de 
entrada para a “17ª Bienal de Cerveira”, seria abordado pelo/a rececionista que lhe oferece-
ria a possibilidade de receber uma “Visit(ação)” para a exposição. Caso este pretendesse 
seguir a sugestão, responderia, em uma palavra, a pergunta “Como gostaria que fosse uma 
exposição?”. A resposta seria inserida no website do projeto (http://www.visitacao.com/), pre-
sente num computador instalado no local, gerando, de forma aleatória, uma “Visit(ação)” 
específica para cada visitante. A “Visit(ação)” seria impressa pelo/a rececionista, em formato 
A4, e entregue ao público em duas partes: a primeira com as instruções/sugestões a serem 
aplicadas no espaço expositivo; a segunda um espaço em branco contendo a instrução “Crie 
uma Visit(ação) para o próximo visitante”, sendo esta página destacada da outra e anexada 
no mural próximo à receção. 

Fig. 44. Abaixo. Imagem do website criado para o projeto. 
Fig. 45. Ao lado. Painel apresentado ao concurso contendo a descrição do projeto.
Fig. 46, 47, 48, 49. Nas páginas seguintes, exemplares de “Visit(ações)”, gerados através do website.
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