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Resumo

Palavras-chave

O estudo aqui apresentado propde uma reflexdo da cenografia
enquanto pratica artistica situada entre a memoéria e o
objeto, a partir do contexto do Grupo de Teatro Terapéutico
do Hospital Julio de Matos (HJM). Observamos a cenografia
como um campo que habita numa trama elastica, sensivel de
escuta, onde memoria, objetos e espagos participam
ativamente num processo individual e coletivo, e de
resignificacdo. Esta investigacdo parte de um trabalho de
campo, um laboratério experimental com o Grupo, pessoas
com experiéncia de doenga mental, terapeuta e profissionais
das artes cénicas. E do olhar de uma cendgrafa que a
cenografia € observada como mediadora entre o consciente e
o subconsciente, entre o real e o irreal. A cenografia sera vista
como uma grafia, como a escrita de uma poética que vai sendo
criada ao longo de um tempo com varias maos, acolhendo
memodrias, afetos e narrativas pessoais, dando-lhes corpo
e um lugar para habitar. Ndo se pretende aqui trazer uma
nova forma de cenografia, mas abrir um espaco de pensamento
e de pratica onde esta possa ser entendida como lugar de
descoberta, inscrevendo-se no territorio da criacéo
contemporadnea. Esta proposta amplia a definicdo da
cenografia, reconhecendo nela um modo de fazer que cruza

disciplinas, corpos, tempos, objetos e memdrias.

Cenografia; Objeto; Materialidade; Criatividade; Subjetividade.



Abtract

Keywords

The study presented here proposes a reflection on scenography as
an artistic practice situated between memory and object, based on
the context of the Therapeutic Theater Group at the Julio de Matos
Hospital (HJM). We look at scenography as a field that inhabits an
elastic, sensitive web of listening, where memory, objects and spaces
actively participate in an individual and collective process of
resignification. This research is based on fieldwork, an experimental
laboratory with the Group, people with experience of mental iliness,
therapists and performing arts professionals. It is through the eyes of
a scenographer that scenography is observed as a mediator between
the conscious and the subconscious, between the real and the unreal.
Scenography will be seen as spelling, as the writing of a poetic that is
created over time with various hands, taking in memories, affections
and personal narratives, giving them body and a place to inhabit.

The intention here is not to introduce a new form of scenography, but
to open up a space of thought and practice where it can be
understood as a place of discovery, inscribed in the territory of
contemporary creation. This proposal broadens the definition of
scenography, recognizing in it a way of making that crosses

disciplines, bodies, times, objects and memories.

Scenography; Object; Materiality; Creativity; Subjectivity.
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Introducgdo

Esta investigacdo foi o inicio de uma viagem singular.
Comecgou com um trago no mapa, assinalando o espacgo do
Hospital Julio de Matos e o lugar do Grupo de Teatro
Terapéutico. Na mala seguiram objetos e memorias, que
abriram caminho para uma viagem individual. Fora do mapa a
cenografia revelou-se como um lugar de descoberta, habitando

lugares de escuta e de encontro, em coletivo.

A proposta desta investigagdo assenta numa metodologia de
pesquisa-acdo, desenvolvida a partir de um laboratério
experimental de pratica cenografica, onde o encontro entre
memoria e objeto serve de ponto de partida. No decorrer do
processo de criagdo coletiva, os proprios laboratorios
ganharam protagonismo, tornando-se trabalho de campo desta
investigacdo. Os cadernos de campo transformaram-se em
objetos de memodria do Grupo de Teatro Terapéutico do
Hospital Julio de Matos (HJM), em Lisboa, o lugar eleito para
esta pesquisa. E através da nossa relagdo com o espaco
utilizando o objeto como matéria de criacdo, e a memaoria como
uma expansao do mesmo, que entendemos a cenografia como

um lugar de descoberta.

Segundo Foucault, o espacgo, enquanto lugar psiquiatrico, foi o
ponto de partida para uma olhar atento sobre a loucura. O
Hospital Julio de Matos (HJM) habita o lugar do muro, um lugar
entre o conhecido e o desconhecido, o normal e o anormal, o
dentro e o fora, com o propodsito de se afastar em vez de
aproximar-se. No entanto, € numa aproximagao do teatro ao
trabalho terapéutico do HIM que encontramos um futuro. O
Grupo de Teatro Terapéutico (Grupo) fundado por Joado Silva,
encontra uma pratica artistica integrada com a Terapia onde a
criacdo teatral parte das vivéncias e partiihas dos

participantes.

Numa relagédo constante entre o interior e o exterior, o Grupo
habita 0 Saldao Nobre do HJM. Para discutir este espaco,
mergulhamos na diferenga entre espacgo e lugar a partir das

ideias de Yi-Fu Tuan, relacionando-as com a experiéncia do



Grupo, o espaco torna-se lugar quando ganha significado
através da experiéncia humana, tal como acontece com o

Salao.

A investigacao de Catarina Gomes apresentada no livro Coisas
de Loucos (2020), sobre os objetos deixados por antigos
pacientes do Miguel Bombarda, alimenta esta dissertagdo ao
observar os objetos esquecidos que passam a ocupar o centro
do discurso. Numa escuta também com o interior, cruzamos
olhares sobre o0 objeto com o artista francés Patrick Pion e os
seus objets blancs, e a artista brasileira Lygia Clark com os
objetos relacionais. Contaminada por estas trés praticas
artisticas, esta investigagdo explora os objetos que trazem
camadas profundas de subjetividade e memodria, tornando-se

parte integrante do processo terapéutico.

A subjetividade nos objetos surge como elemento central na
abordagem cenografica do Grupo. Partindo das reflexdes de
Jean Baudrillard, sobre como os objetos devem ser
compreendidos pelas relacbes humanas que neles se
projetam, observamos os movimentos de vanguarda como o
Dadaismo e o Surrealismo, que vieram questionar a ideia de

obra de arte, ampliando o objeto para um campo artistico.

André Breton, nos termos apresentados no seu manifesto
defende o rompimento de normas. Marcel Duchamp e René
Magritte vieram desconstruir a fungao original dos objetos,
dando-lhes novos significados e criando uma tensdo nas
fronteiras que dividiam a arte e a vida.
André Breton e Antonin Artaud véem a arte como instrumento
de libertacdo e transgressdo, uma ponte entre o real e o
poético. O espago cénico no Grupo habita nessa ponte,
deixando de ser um espago neutro e passando a ser habitado
por uma subjetividade. A cenografia transforma-se numa
pratica de escuta e de relagdo com o outro e com o espago que
habitamos, onde cada objeto carrega memarias e sentidos,

que estao em constante transformacgao.



Tendo como base a exploragédo dos objetos para além da sua
funcao, Alfred Jarry, com objetos que provocam a imaginacao,
Tadeusz Kantor com objetos que trazem uma carga simbdlica
e Shaday Larios, com os objetos documentais, alimentam esta
investigacao sobre o lugar do objeto na cena. A meméoria é
vista como uma expansao do objeto, que investiga e amplia o
seu significado. E nesse espago entre o inconsciente e o real
que encontramos a cenografia, onde o objeto se torna mais

que matéria.

O trabalho desenvolvido com o Grupo assenta numa trama
elastica, com um olhar atento aos contextos e a
imprevisibilidade, quando exploramos os objetos e do que
nasce a partir deles. Propomos um lugar de escuta onde os
atores sao convidados a mergulhar nas suas memoarias através
dos objetos. Essa relacdo transforma o objeto num potencial
criativo para a criagao, contribuindo para um o encontro entre
o teatro e a terapia, e para a constru¢cdo de um espaco poético

entre o visivel e o invisivel.



Capitulo um - Tragar o espaco e o lugar no mapa

1.1. O Hospital Julio de Matos

“Escreve-se.

H4& as nuvens, as arvores, as cores, as

temperaturas.

Ha o espaco.

E preciso encontrar a nossa relagdo com o

espago.

Fazer escultura.

Escultura: objecto.

Objectos para a criagcéo de espaco, espelhos para

a criagao de imagens,

pessoas para a criacdo de siléncio.

Objectos para a criacdo de espelhos para a

criacdo de pessoas para a criacao

de espacgo para a criagdo de imagens para a

criacdo de siléncio.

Objectos para a criacao de siléncio.

Temos enfim o siléncio: € uma autobiografia.”
(Herberto Helder, 2020)

O desconhecido é um siléncio tanto no rosto, nas palavras como no espaco.
Desconhecido é quem n&o se conhece, 0 que nunca se viu, ou o local por onde nunca se
passou. As memodrias precisam de ser vividas, os objetos tocaveis, os lugares habitados. O
desconhecido n&do vive na memodria, ndo da corpo ao objeto e nem traga o lugar. Quando
falamos do desconhecido tanto podemos falar de uma pessoa, de um objeto como de um
lugar, mas qualquer um deles apenas vive no passado. Quando estabelecemos o primeiro

contacto, no presente, passa a ser conhecido e a partir desse momento a conversa comega.

O tema da saude mental demorou a ser discutido abertamente entre a sociedade,
fazendo com que as pessoas com doenga mental permanecessem no desconhecido durante
muito tempo. O fildsofo francés Michel Foucault (1978) argumenta que, antes de existir a
Psiquiatria como ciéncia de conhecimento, existiram primeiro as instituicdes onde isolavam
os “loucos" do convivio social, por volta do século XVII. O principal foco destes espagos nao

era o tratamento médico destas pessoas, mas sim o seu afastamento da sociedade.



Assim, o espaco, tema da presente investigacao, foi também um ponto de partida para
um novo olhar, ndo sé sobre a loucura, mas sobretudo sobre o espaco, partindo de uma

pratica artistica.

Mafalda Salgueiro, arquiteta e artista, na sua dissertagcao “Sobre a ordem do desvio:
praticas do espaco e arquitetura em contexto de hospital psiquiatrico” destaca a visao do
socidlogo Erving Goffman, sobre a criagcdo de espacgos especificos para pessoas que eram
vistas como incapazes de cuidar de si e como uma ameaga para a sociedade. Sendo
colocados num “lugar onde numerosos individuos vivem em grupo, cumprem as necessidades
basicas num mesmo sitio, isolados do mundo exterior e regidos por regras muito estritas.”
(2015, p.72)

Em Portugal, o primeiro Hospital Psiquiatrico do pais foi o Hospital Miguel Bombarda,
inaugurado em 1848. Quase cem anos depois, em 1942, o Hospital Julio de Matos surge
como substituto, na urgéncia de “satisfazer as necessidades de assisténcia, do ensino e da
investigacao cientifica.”® A construgdo do Hospital durou quase 30 anos, e ao longo desse
tempo ela foi testemunha do crescimento de uma cidade, de uma sociedade e de um pais. O
inicio das obras coincidiu com a entrada de Portugal na Primeira Guerra Mundial em 1916,
trazendo outro ritmo as obras do hospital, e inquietagdes a quem estava a frente do projeto,

como o Professor Julio de Matos, como podemos ver no website do hospital:

(...) o professor, desgostoso com o que via, chegou a propor a suspensao das obras
a um membro do Governo. Este pediu-lhe para ter paciéncia porque “apenas” se
tratava da construgdo de um hospital para loucos. [Ao que] Julio de Matos (...)
respondeu de maneira desabrida: “Loucos, senhor ministro? Mais loucos do que os
loucos séo, por vezes, aqueles de quem dependemos!” (Website Hospital Julio de
Matos, consultado a 25 de Margo de 2025)

Este olhar sobre a doenca mental a margem da sociedade seguiu-se também para a
sua morada, na periferia da cidade, com a intengdo de manter os “Loucos de Lisboa” longe
de vista. E neste olhar longinquo que vemos nascer aquele que viria a ser um hospital
psiquiatrico moderno, composto por trinta e trés pavilhdes, distribuidos ao longo de um vasto

campo de catorze hectares.

1 “A edificagdo, em Lisboa, de um hospital psiquiatrico moderno, capaz de satisfazer as necessidades de
assisténcia, do ensino e da investigacéo cientifica foi possivel gracas ao grande prestigio de Julio de Matos junto
dos primeiros governantes do regime republicano e ao valor testamentario de Anténio Hygino Salgado d’Araujo,
falecido em 24 de Junho de 1911.” Fonte: https://www.chpl.min-saude.pt/instituicao/hospital-julio-de-matos/

2 Expressao alusiva & musica Loucos de Lisboa de Ala dos Namorados, letra de Jodo Monge e musica de Jo&o
Gil.



https://www.chpl.min-saude.pt/instituicao/hospital-julio-de-matos/
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Figura 1 Futura Avenida de Roma, vista a partir da Figura 2 Avenida de Roma, vista a partir da entrada
entrada do Hospital Julio de Matos (década de 1940) do Hospital Julio de Matos (12 de Junho de 2024).
Fotografia do Estudio Horacio Novais Fonte: Fotografia de autoria propria.
Fonte:
https://x.com/PhotoHistorylx/status/16324646566724
68992

A medida que a sociedade ocidental contemporanea se foi desenvolvendo, foram-se
delimitando diferentes linhas entre o normal e o anormal, o bom e o mau, o consciente e o

subconsciente.

Por exemplo, no filme L'’Adamant, de Nicolas Philibert, que esteve nos ecras da
Cinemateca Portuguesa - Museu do Cinema em 2023, um documentario sobre uma psiquiatria
que flutua nas aguas do rio Sena em Paris, um “lugar de aprendizagem” que convida a
embarcar e conhecer os doentes, o programador Luis Mendonga apresenta uma entrevista

de Philibert durante o Festival de Berlim, onde ganhou o Urso de Ouro:

Expliquei-lhes quais as minhas intengdes, dei tempo ao tempo. Nao parti com ideias
pré-concebidas, queria relacionar-me com eles [pacientes]. Nao queria fazer um filme
sobre eles, mas com eles. Convidei toda a gente a falar comigo, pacientes, mas

também tratadores”. (Philibert apud Mendonga, 2023)

No filme, um dos pacientes do centro psiquiatrico Adamant diz que eles “tém um
problema de imagem”, que as “pessoas olham para nds e veem outras coisas.” A sociedade
comegou cedo a construir cenarios a quem ainda néao tinha sido permitido entrar em cena.
Este “problema de imagem” também se sente no projeto arquitetdnico do HJM, trazendo um

muro de dois quildmetros, como uma possivel solugéo, circundando toda a area do Hospital.

Entre muros tudo parece estar controlado e sob vigia, quase como um pequeno mundo
criado para as pessoas deambularem de um lado para outro sem grande probabilidade
de imprevistos. Como numa peca de teatro em que as condi¢gdes sido criadas:
desenha-se-lhe o cenario, responsabilizam-se e distribuem-se os membros
constituintes pelas funcbes e respectivos espacgos, e inicia-se a representagao.
(Salgueiro, 2015, p.17)


https://x.com/PhotoHistorylx/status/1632464656672468992
https://x.com/PhotoHistorylx/status/1632464656672468992

E este lugar, dentro do muro, onde deambulamos de um lado para o outro, para a frente
e para tras, procurando e talvez encontrando um caminho possivel, dentro e fora do teatro. E
€ nesse processo de deambulacio que a cenografia se liberta.

Numa peca de teatro ela ndo se sente aprisionada por este muro de controlo e vigia que
Salgueiro refere, mas sim pela sua relacdo com a representacgao, e por ser vista com a Unica
funcdo em servir ao texto. Temos sempre a possibilidade de subir ao muro e ver outras
paisagens. E por estarmos conscientes do que existe do outro lado, que ganhamos um novo
olhar sobre o lugar que habitamos. E no nosso subconsciente que encontramos beleza nos
imprevistos que surgem ao longo do caminho. A imprevisibilidade é o contexto e o lugar de

todas as possibilidades.

1.2. O Grupo de Teatro Terapéutico

Foi a partir do encontro entre o teatro e a psicologia que surgiram as terapias
expressivas, como o psicodrama e a dramaterapia. A partir de uma evolugédo de praticas
artisticas, terapéuticas e culturais, surge a Dramaterapia, entre a década de 1960 e 1970,
enquanto uma disciplina terapéutica. Através de técnicas teatrais e performativas ajuda a
promover o autoconhecimento, a expressdo emocional e o desenvolvimento pessoal,
integrando elementos teatrais como a encenacgao, improvisagdo, e metaforas, aliadas a
técnicas da psicologia para que as pessoas encontrem varias ferramentas para lidar com o
consigo e com os outros. Phill Jones, professor e dramaterapeuta (2007), no seu livro Drama
as Therapy, apresenta-nos o Dramaterapia, uma abordagem terapéutica unica que combina
elementos artisticos e psicologicos para facilitar a expressao emocional, a resolugéo de

conflitos e como contributo para o desenvolvimento pessoal.

Paralelamente ao desenvolvimento da dramaterapia, surge o Grupo de Teatro
Terapéutico em 1968, no Hospital Julio de Matos em Lisboa, um projeto piloto que nasce de
um encontro entre técnicos de saude mental do Hospital e doentes do Pavilhdo de Homens,
que tinham interesse em desenvolver uma experiéncia de teatro. Um dos fundadores foi Jodo
Silva®, ator, encenador e dramaturgo que continuou o trabalho até 2018.
O Grupo é constituido por um elenco de atores com experiéncia de doenga mental, uma
equipa de profissionais de salude e de teatro e voluntarios de varias areas. E importante referir
que apesar deste Grupo estar inserido num contexto de hospital psiquiatrico, a doenca nao
se sobrepunha a pessoa, Joao Silva dizia que “eram os seus atores, sdo os pacientes dos

seus médicos™. Segundo o dramaterapeuta inglés Phill Jones (2007), no inicio do Grupo de

3 Pelas palavras de André Carvalho (2019), actual encenador do Grupo, “a memoria de um homem é o que perdura
para la da espuma dos dias, a obra de Jodo Silva é a afirmacao da sua importancia no panorama teatral portugués.”

(p.19)
4 Numa entrevista ao programa Zona +, da RTP, em 1995.



Teatro Terapéutico, o teatro estava presente com um fim recreativo, e ao longo do tempo, o
envolvimento dos atores nos processos de atuagao e de escrita foi ficando cada vez mais

acentuado.

E na rotina e nos habitos que encontramos o nosso impar e o0s nossos pares. O Grupo
implementou uma rotina de trabalho que mantém até hoje, reunindo trés vezes por semana,
em sessdes de duas horas, desenvolvendo técnicas teatrais em comunicagao ativa com o
trabalho da terapia. Ao longo dos anos, diversas areas tém cruzado o seu caminho com o
Grupo - desde o inicio, e outras ainda por descobrir - como a danga, a musica, a
caracterizagdo, os figurinos, a cenografia e a luz. Todas juntas tém vindo a desenhar o

percurso de um importante projeto.

André Carvalho, recorda-nos de “um texto inédito” de Jodo Silva, intitulado “O Percurso
de um Projeto de Teatro Numa Instituicdo Psiquiatrica, na celebragao do trigésimo aniversario
do Grupo: “[entre] terapia e teatro, ha o entendimento possivel que permite usufruir da
liberdade em beneficio do doente-ator, proporcionando-lhe, nos varios espacos das atividades

ludicas e sociais, o direito de serem ou nao diferentes” (2019, p.14).

O Grupo sempre habitou num limiar entre a terapia e o teatro, o anormal e o normal; e
€ na criacao destes varios espacos, do direito de ser singular, que encontramos momentos
de partilha, vulnerabilidade e de escuta. Pelas palavras do dramaterapeuta inglés, “O teatro é
visto como sendo o desejo de imaginar e de ser diferente. Trata-se de um instinto - ndo de
algo em que se entra pelo seu efeito ou resultado. A experiéncia de transformagao é uma

necessidade” (Jones, 2007, p.33).

Sao muitas as transformacgbes que acontecem no Grupo, umas atuam no campo do
visivel, outras no invisivel, mas nenhuma é mais importante que a outra. A existéncia de
ambas, sdo uma necessidade para a evolugdo do trabalho, no teatro e na terapia. Estas
transformagdes acontecem na sua genuinidade, num lugar onde a imprevisibilidade evidencia
0 subconsciente e a palavra desvenda os rostos. Os textos dos espetaculos sao construidos
a partir de uma conversa aberta sobre varias ideias, e mais tarde ele é construido a partir das

partilhas pessoais dos varios elementos. A luta entre o real e o irreal é constante, é no texto



que estas palavras ganham uma nova vida e um outro olhar, e passam a habitar outros

lugares.

=
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Figura 3 Sessdo do Grupo de Teatro Terapéutico no Saldo Nobre do Hospital Julio de Matos.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

André Carvalho refere que “a area teatral e a area terapéutica desenvolvem-se numa
harmoniosa simbiose, onde as regras de cada uma sdo aceites e respeitadas, sem

interferéncias de parte a parte.” (Carvalho, 2019, p.13)

Existe uma transformagao do ator a personagem, da memoaria ao texto e do espago a
cenografia. O espaco cénico é reconfigurado constantemente, refletindo as mais diversas
vivéncias pessoais dos atores e do processo terapéutico em que estéo inseridos. No decorrer
destes cinquenta e sete anos, estas transformagdes contribuiram para muitas conquistas a
nivel individual e coletivo dentro do Grupo, tanto no campo terapéutico como no campo teatral.
Podemos ver essa evolugéo no espetaculo O Principezinho de Saint-Exupéry em 1976/1977,
que abordou os varios campos da liberdade, seja ela individual, de escolha ou de pensamento.
E pouco depois da Revolugdo dos Cravos, com a pega O M(eu) Pequeno Principe, que o
Grupo se liberta dos muros do Hospital e dirige-se até ao Teatro da Comuna para a sua
primeira saida. O antropdélogo Hugo Gouveia, na sua dissertagdao, Os Psiconautas do

Imaginario Ocidental (2016), refere que:

(...) a exibicdo da peg¢a num espago publico e cultural, fora do clima asséptico e
normativo do Hospital, e a abertura a um publico mais alargado concedeu novos
horizontes a problematica da doenca mental, permitindo um contributo inestimavel

para a reavaliagao de esteredtipos e preconceitos profundamente arreigados na
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sociedade, bem como o introduzir de uma consciéncia mais alerta e informada nas
mentalidades. (Gouveia, 2016, p.21)

Quando estamos no nosso lugar interior, falamos com os nossos botdes, mas quando
saimos, ai falamos com o0 mundo. Para o Grupo sair do espacgo do Hospital significa também
ganhar um lugar |a fora, ndo sé um lugar noutros palcos, mas um lugar na sociedade enquanto
individuos, no contexto hospitalar tém sempre a palavra utentes associada, enquanto no
teatro, depois do seu nome vém a palavra ator ou atriz. O espaco que habitamos no contexto

e tempo em que o habitamos, contamina como seguimos 0 nosso caminho.

1.3. O espaco do Hospital e o lugar do Grupo

“Para que a casa nao se torne uma prisao para
o0 homem, ela precisa de aberturas para o
mundo, que conectem o interior da casa de
maneira apropriada com o mundo exterior. Eles
abrem a casa para lidar com o mundo. Esta
tarefa € cumprida na casa pela porta e pela
janela. Ambas sao partes de conexdo que
colocam o mundo de dentro para o mundo de
fora. Mas eles cumprem essa tarefa em
maneiras muito diferentes. Comegaremos com

a porta.”™

Otto Friedrich Bollnow, Human Space.

O Grupo é um lugar que convida a entrar, que ndo tem o peso do muro, mas sim o
conforto de casa, tornando-se um lugar de descoberta individual e coletiva. E no espaco do
Salao Nobre, mesmo inserido dentro do Hospital, que estabelecemos uma conexao com o

exterior.

Comegamos sempre 0 nosso caminho por uma porta com o objetivo de chegar a outra.
No percurso até ao Saldo Nobre atravessamos varias portas: a entrada do HJM, conhecida
como a Porta 53, seguida da porta do pavilhdo 11 com outras duas que orientam o caminho

e umas escadas que nos levam para o piso superior, onde esta o Saldo Nobre. Em caso de

5 No original: “So that the house does not become a prison to man, it needs openings into the world, which link the
interior of the house in an appropriate way with the outside world. They open the house to dealings with the world.
This task is fulfilled in the house by the door and the window. Both are connecting parts that place the world of
inside to the world of outside. But they fulfil this task in very different ways. We will begin with the door.”
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duvida, entre, e se nao tiver duvidas, entre também, a entrada ndo é apenas fisica, pois a
mente também esta em movimento. O espaco esta livre e pede para ser habitado. Mafalda
Salgueiro considera que, é “tarefa da arquitetura, desenhadora dos espacos, deixar o
individuo percorrer, deambular, para que se possa apropriar deles, para que possa repensa-

los, permitindo a sua reformulacéo” (2015, p.119).

O olhar sobre a arquitetura dos hospitais psiquiatricos tem sofrido transformacées ao
longo do tempo, sobretudo na relagao que estabelecemos com estes espagos. O Grupo
apropriou-se do espago do Saldo Nobre, um sitio onde ha lugar para todos, de partilha e
escuta, localizado perto da administragdo do Hospital, para que nunca sejam esquecidos.
Sobre o espago do Hospital e o lugar do Grupo, no contexto dos laboratérios realizados com

o Grupo, tema abordado no Capitulo Quatro desta dissertagéo:

Para mim o hospital psiquiatrico era o Circulo. Todos os pontos, em relagéo ao
circulo, estdo equidistantes, e ndés somos todos pontos, temos uma estrutura
horizontal que é muito bonita e somos todos parte. E assim a figura mais
congregadora, e € o que este espaco representa para mim...” (Partilha registada
no dia 14 de Fevereiro de 2025)

Figura 4 Caderno de campo do laboratério de cenografia. Anexo 5.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

E um lugar de encontro com o outro. Este saldo acolhe as sessées do grupo, momentos
de terapia, individual e coletiva, ensaios e apresentacdes de espetaculos. E um lugar com
tantos outros lugares, onde os reflexos da janela sdo mais do que reflexos. A poesia pode ser
um espaco a habitar, e o espago um poema habitado. E aqui que o escritor Gongalo M.

Tavares e Os Espacialistas, um coletivo laboratorial de investigagao tedrica e pratica das
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ligacdes entre Arte, Arquitetura e Educacgao se cruzam. Museu Imaginario da Europa e Outras
Ideias (2024), € um livro escrito a duas méos, que deambula sobre a ideia de espaco,
arquitetura e fragmento. Juntos trazem a ideia de observar um projeto como uma janela,
trazendo a ligacao entre dois espacgos e dois tempos. “Do lado de dentro estas presente e
olhas para fora, para o que ai vem. Dentro, fora: presente, futuro” (Tavares & Os Espacialistas,
2024, p. 416).

Quando percorremos este espago somos beijados no rosto pela luz de grandes janelas

que iluminam este lugar, mas também nos trazem uma nogao de tempo e uma forma de estar.

Estas janelas provocam em nés um movimento, possibilitam a deslocagdo no espaco,
mas também uma aproximacao, tanto do corpo como do nosso olhar. Gongalo M. Tavares vé
“a janela como o instrumento mais antigo colocado no mundo para ajudar o olho do homem”
(Ibidem, p.416).

Esta ajuda que Gongalo M. Tavares refere, esta na transparéncia e no toque frio do
vidro, trazendo o presente, mas fazendo também questionar de onde viemos e para onde
caminhamos. O tempo do agora chega-nos através das matérias presentes no espago, €

nesta aproximagao que estamos conscientes do nosso evu.

Figura 5 Fotografia tirada durante uma dindmica do laboratério de cenografia.
Fonte: Fotografia de autoria propria.
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Yi-Fu Tuan, gedgrafo do século XX e autor da obra Espaco e Lugar (1977), refere que
o “lugar € uma pausa no movimento.” (p.153) E no contacto com o chdo quente e texturado
do Salao Nobre do Hospital ou, com a sensacao fria e 0 som agudo das cadeiras metalicas,

que interrompemos o tempo.

A principal diferenca entre espago e lugar, para Tuan, estd na maneira como nos
relacionamos com o que nos rodeia, 0 espago & concebido como algo abstrato, aberto e
indeterminado, simbolizando a possibilidade, o movimento e a liberdade. E um sitio onde
ainda ndo se construiu nenhuma relacdo — acontece quando visitamos um sitio que nos era
desconhecido. Nas palavras do autor, “o espaco € um simbolo comum de liberdade no mundo

ocidental. O espago permanece aberto; sugere futuro e convida a agao” (Tuan, 1930, p. 61).

Observamos o espago do Hospital com a mesma abertura de pensamento, como um
lugar possivel que ja ndo sente a presenga do muro que o envolve, como um ponto de partida
para um novo olhar sobre a loucura. O espago € como um mapa, um simbolo de liberdade,
um objeto que convida a descobrir os seus tracos. E quando o papel do mapa ganha vincos,
quando as manchas do tempo mudam a cor, e quando as nossas maos ja conhecem o tato,

0 espaco ganha morada e transforma-se em lugar.

Nas palavras de Tuan, o lugar é quando o espago ganha significado, construido por
meio da experiéncia, da vivéncia, da memoaria e dos afetos. O lugar possui identidade, histéria
e um valor emocional para quem o habita. O autor salienta essa diferenca ao afirmar que
“espaco é liberdade; lugar € seguranga” (1930, p.3). Essa transformagao ocorre a medida que
0 espaco se torna familiar e vivenciado, processo pelo qual, como ele aponta, “quando o
espaco nos € inteiramente familiar, torna-se lugar. A experiéncia cinestésica e perceptiva,
assim como a habilidade para elaborar conceitos sao requisitos para as mudancas, quando o

espaco € grande” (Tuan, 1930, p. 83).

O espaco transforma-se em lugar através do habitar, e é ali que encontramos o tempo
do passado, do presente e do futuro, de uma liberdade possivel, vivida e imaginada. Os
lugares como a casa onde crescemos ou 0 Saldo onde o Grupo se reune todas as semanas,
foram mapas transformados em moradas. O lugar do Grupo é a “morada de uma vida inteira”®,

transformada a cada momento.

Partindo dos conceitos de Tuan, percebemos que o dialogo entre espaco e lugar, € uma
das formas de nos relacionarmos com o mundo. No teatro, esta relacdo também é visivel, no

didlogo entre cenario e cenografia.

6 Verso do poema Incéndio, Al Berto, In O Medo, 2017.
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Vemos o cenario como um espago que permanece em aberto a espera de sentidos, e a
cenografia como um lugar tragado pela experiéncia. Se o cenario delimita a extensédo do
possivel, a cenografia sustentada na memoaria torna essa extensao num lugar habitavel. Nao
se trata apenas de ocupar um espaco fisico enquanto corpos e matérias que se movimentam,
mas de observa-lo como uma trama elastica, de tecé-lo com experiéncias partilhadas no
tempo do presente. O cenario mostrou o caminho, mas foi a cenografia quem escreveu a
morada na carta e enviou. O percurso do remetente até ao destinatario € também ele um lugar

de experiéncias, memorias e afetos, é um lugar de descoberta.

1.4. A presenca da cenografia no Grupo

Este subcapitulo parte de um olhar atento e curioso sobre o passado da cenografia no
Grupo, mergulhando em fotografias, memérias e partilhas. Durante vinte anos a cenografia
teve a assinatura de Rui Francisco, cendgrafo e arquiteto, que desenhou espagos
potenciadores de conversa. As fontes de partilhas que surgem ao longo desta dissertagéo
sdo de trés entrevistas feitas ao cenodgrafo Rui Francisco, a terapeuta Isabel Cristina e ao

encenador André Carvalho, sobre o passado e o presente do trabalho da cenografia no Grupo.

Através de registos visuais podemos entender que nos primeiros anos do Grupo de
Teatro Terapéutico os espetaculos traziam lugares mais abstratos. O lugar da cena estava
restrito ao palco do Saldo Nobre, mantendo uma relacéo distante entre a cena e o publico. No
entanto, no espetaculo Murmduarios do Capuchinho Vermelho (1981) a area de representagao

aumenta e surge uma espécie de proscénio, avangando a boca de cena até o limite da plateia.

oo e e
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Figura 6 Fotografia de ensaio para o espetaculo Murmdrios do Capuchinho
Vermelho (1981) no Salao Nobre.
Fonte: https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia-memorias-de-
bichos-e-gentes?pgid=jtsh5ymo-766c15e2-0768-4099-a4ce-7ea3239be%ed
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Mais tarde, em 1984, no espetaculo As Sete Notas Magicas, o espacgo do Saldo Nobre
€ observado por novos planos, trazendo uma nova relagao entre a cena e o espectador.
Ao dividirem a cena em dois locais, no palco e na lateral no meio da plateia, convidaram o
espectador a ter uma postura diferente durante o espetaculo, trazendo uma nova proposta

face a posi¢cao convencional da plateia.

Figura 7 Fotografia do espetaculo Sefe Notas Figura 8 Fotografia de ensaio para o espetaculo Sete
Magicas (1984) no Saldo Nobre Fonte: Notas Magicas (1984). Fonte:
https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia- https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia-
carmen carmen

Os primeiros vislumbres da cenografia no Grupo, enquanto uma escrita poética do
espaco, surgiram no espetaculo A Muralha (2001), com Rui Francisco. Através de uma relagao
mais aproximada com o Grupo e com o Joao Silva, na encenagao e em sinteses mais ligadas
ao texto, a cenografia foi ganhando uma presenca bastante importante no Grupo. A terapeuta
do Grupo Isabel Cristina Calheiros, refere que o cendégrafo trouxe um modo diferente de

construir o projeto cenografico, num lugar de escuta e de procura ele:

Perguntava coisas a medida que o projeto ia evoluindo na cabeca dele, ele ia
trazendo muitas perguntas. Falava muito com o Jodo, mas mais do que estar com
o Joao, ele estava nas sessdes. Compreendia as dificuldades e compreendia o
que as pessoas estavam a querer desenvolver. (Isabel Calheiros. Comunicagéao
pessoal, 2 de Junho de 2025)

A importancia de perguntar ndo com curiosidade em saber a resposta, mas com uma
preocupagao em escutar realmente o outro. A aproximagao da cenografia com o Grupo abriu
um espacgo de didlogo para outras areas artisticas, como a luz e os figurinos, a terapeuta
Isabel acrescenta: “(...) tanto o Rui [Francisco] como o Serginho [Sérgio Moreira], contribuiram
muito para a jungéo do processo terapéutico, depois veio a Maria [Luiz] e depois a Joana
[Gomes].”

O cendgrafo, em entrevista, nos descreve a cenografia do primeiro espetaculo que fez com o

Grupo, construida a partir de gavetas, dizendo que “aquilo era uma conversa com o
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psicanalista, eles entravam e iam a psicanalise, e 0 cenario eram gavetas — as ‘gavetinhas da

i

memoria’, era como abrir as gavetas da cabeca”.

Figura 9 Fotografia do espetaculo A Muralha (2001) no Auditério do
Instituto Portugués da Juventude — Coimbra. Fonte:
https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia-no-
cais?pgid=jtim9a8r-59cf58ff-3924-4155-a971-55831033d76d

Partindo sempre daquilo que era obvio e concreto para um lugar entre o sonho e a
fantasia. De uma gaveta para a memoria e a cabeca, de garrafeiras em esferovite para um
cemitério, de placas de policarbonato alveolar para mausoléus, e de cadeiras para uma
arvore. Segundo o cendgrafo, a cenografia partia sempre de “coisas que as pessoas olhavam

e reconheciam.” Ainda segundo o Rui Francisco:

Tentava sempre levar um bocadinho do ébvio e depois distorcer o ébvio, como aqueles
vidros que distorcem. Uma desfocagem. Era um processo de desfocagem. Introduzo
o quotidiano, uma coisa mais inquotidianizante, e depois desfoco aquilo, no sentido de
ver outras coisas. Acho que o processo de desfocagem foi um processo que se tentou
fazer. Mais do que cerrar os olhos, era mesmo desfocar isso, com diferentes niveis,
para depois aparecerem outras coisas. (Rui Francisco. Comunicagao pessoal, 15 de
Abril de 2025)

Enquanto na fotografia o desfoque era visto como uma falha técnica no momento de
captacédo, ou com a intengdo de manter algo no desconhecido, aqui ele traz outras imagens
a quem observa. E a partir deste processo de desfocagem que estes objetos do quotidiano
trazem outras imagens, ultrapassando o objeto em si. Nada muda no objeto, mantém a sua
fungéo e o seu volume, mas a alteragao esta na relagédo entre ele e quem o observa. Roland

Barthes, escritor e fildsofo francés (1980), refere que segundo a fenomenologia, a imagem:
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(...) € um nada de objeto. Ora, na Fotografia, o que coloco ndo é somente a auséncia
do objeto; é também, de um mesmo movimento, no mesmo nivel, que esse objeto
realmente existiu e que ele esteve onde eu o vejo. E aqui que esta a loucura; pois até
esse dia nenhuma representacéo podia assegurar-me o0 passado da coisa, a ndo ser
através de substitutivos; mas com a Fotografia, minha certeza é imediata: ninguém no

mundo pode me desmentir. (Barthes, 1980, p.169)

Esta ideia que Barthes traz da auséncia do objeto, como um pensamento em
movimento, partindo de um objeto que “realmente existiu e que ele esteve onde”, aproxima-

se do processo de desfocagem que Rui Francisco refere na constru¢ao cenografica no Grupo.

Estas imagens, que surgiam através desta desfocagem, ndo se transformaram noutra
coisa, continuavam naquele lugar, conscientes do seu ponto de partida, mantendo sempre
uma racionalidade no discurso. Segundo o cendgrafo, era dessa racionalidade que surgia “um
processo de desfocagem, um olhar desfocado, que mantinha os sentidos abertos em
determinados momentos, permitindo varias interpretacdes.” (Rui Francisco. Comunicagao
pessoal, 15 de Abril de 2025)

Sempre existiu uma sensibilidade no Grupo, uma atencdo e uma escuta, para com o
outro, em todos os sentidos. Faz parte do processo de constru¢ao da cenografia, observar os
corpos, escutar as vozes e dar-lhes um lugar, n&o so para percorrer a cena, mas também um
lugar para ser e para estar. Este olhar do cendgrafo foi contaminado pela forma de jogar do
encenador Joao Silva, “ele via as pessoas por muitos lados. Por isso € que acho que ele nao
julgava. Os textos dele nunca fazem grande juizo de valor, porque ele vé de muitos lados ao
mesmo tempo. O Jodo fazia esse jogo completo. E essa visdo era um bocadinho cubista, e

eu fui um bocadinho atras.” (ibidem)

Segundo Rui Francisco, esta abordagem de Jo&o Silva, assemelha-se a uma das
principais caracteristicas do movimento artistico Cubismo, que surgiu no inicio do século XX,
representando as figuras e os objetos por multiplos pontos de vista em simultaneo, o que
trazia uma visdo mais complexa da realidade, compreendendo novas maneiras de ver as

pessoas e 0 espaco, e contrariando a perspetiva Unica que o Renascimento defendia.

Esta abordagem estava presente na encenacdo, mas também em todo o processo do
Grupo, contaminando as restantes areas artisticas. Nos dias de espetaculo, o espectador era
colocado num lugar ativo. Em alguns espetaculos ocupava o espago de forma a ter também
multiplos olhares sobre a cena, como é o caso dos espetaculos Tordos a Deriva (2004),
Noturnos (2013), Torcicolo (2016) e no Casulo (2017), que contrariavam a perspetiva Unica e

frontal, do espectador, colocando-o sentado em torno da cena.
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Esta reconfiguracao do papel do espectador, vem romper com a visao Unica e passiva,
aproximando-se do conceito de emancipacdo do espectador, desenvolvido por Jacques
Ranciere. O espago nao determina a sua emancipagado, mas ele também atua como agente
de aproximacdo. Para o filésofo francés, emancipar o espectador é reconhecer-lhe a sua
capacidade de pensamento, interpretar e atribuir significados por si mesmo, sem a
necessidade de um intermediario que o conduza ao “sentido correto” da obra. Emancipar,
neste contexto, significa devolver ao espectador o seu poder de participacao intelectual e
sensivel no acontecimento artistico. No Grupo, emancipa-se o espectador da mesma forma
que se emancipa o0 espago cénico, colocando ambos num lugar de descoberta de novos

sentidos.

Como refere Ranciére, “é este o significado da palavra emancipacdo: desmantelar a
fronteira entre os que agem e os que véem, entre individuos e membros de um grupo coletivo.”
(Ranciere, 2010, p. 31) Assim, o espectador ja ndo é visto como alguém a ser guiado, mas
COomo uma pessoa com uma bagagem pessoal, e que vai moldando a sua experiéncia através
dos lugares que o Grupo o convida a mergulhar. Trata-se de respeitar o espectador como
uma pessoa, que “liga o que vé com muitas outras coisas noutros espagos cénicos e noutro

género de lugares. “ (Ibidem, p.22)

Existia uma preocupacao por parte do cendgrafo em “respeitar os atores mais como
pessoas do que como atores” (Rui Francisco. Comunicagao pessoal, 15 de Abril de 2025),
tendo consciéncia do espagco que 0S seus COrpos ocupam € como Se movimentam.
Observando-os enquanto atores, ele - o cendgrafo- queria que “sentissem que estavam a
percorrer um territério desconhecido” (ibidem) e “para que isso acontecesse, eu tentava
respeita-los sempre mais como pessoas - pensando nos sitios de sentar, de entrada, o que é
que eles iam achar disto ou daquilo -, para que eles também fizessem o seu préprio processo

de desfocagem”. (ibidem)

Este exercicio requer, em primeiro lugar, que se entenda quais as necessidades das
pessoas que habitam estes lugares, comegando pelo que é palpavel e s6 depois vem a
abstracdo. O cendgrafo refere que “tinha sempre ali uma certa preocupag¢ao um bocadinho
antes da cena”, apresentando as possibilidades da entrada, ndo seguindo o jogo de: “estas
em cena e tudo é possivel” (ibidem) mas com uma consciéncia mais objetiva, mostrando-lhes
por onde podiam entrar e onde podiam sentar. Nao sendo a psicoterapia o seu campo de
conhecimento, restava-lhe “estar seguro do momento da entrada”, depois disso o jogo estava

no texto, na encenagao e na terapia.

Neste sentido, a atengdo no momento da entrada e a orientagdo no espago encontram

eco na forma como os objetos s&o pensados e integrados na cena. A funcionalidade concreta,
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como sentar ou deslocar-se, ndo s6 guia os corpos, mas também traduz inquietagcdes do

presente, seja na cenografia, na encenagao, ou na propria terapia.

Refletindo sobre os objetos, o cendgrafo afirma que nunca pensou naquilo que eles
poderiam trazer, mas na solugao que traziam, aliados a sua funcéo. Estado sempre ligados a
um movimento: gavetas para abrir, espelhos para refletir, malas para viajar ou cadeiras e
bancos para sentar. Estas agdes funcionavam como inquietagdes do presente na cenografia,
na encenagao ou na terapia, como por exemplo os locais de assento, que foram sempre uma

preocupacao latente no Grupo, durante o processo, nos ensaios e nos espetaculos.

Em todos os espetaculos existia sempre um elemento na cenografia pensado para esta
finalidade, trazendo-lhes conforto e seguranca, mas muitas vezes tornando-se numa
dependéncia do corpo. Nos ultimos anos tem havido um processo de desconstrucao desta
necessidade de sentar, a nivel teatral e terapéutico, levando os atores a repensar sobre a sua
relacdo com este objeto que serve como uma bengala (cadeira). Esta desconstrugéo parte de
uma analise sobre a relagido do nosso corpo com aquele objeto num espago de tempo, é

questionando essa relacdo que descobrimos outras formas de estar, connosco e com o outro.

As cenografias de Rui Francisco ndo procuravam trazer respostas, mas sim questionar,
sobretudo sobre a nossa relagdo com o espaco. No espetaculo Tordos a Deriva, a cenografia
levou a repensar o chao que pisam, substituindo o chao de madeira por colchdes. Como os
atores estavam muito tempo em cena, o cendgrafo queria encontrar um chao que fosse
confortavel, e em didlogo com a terapeuta Isabel Cristina que referiu que “o contacto com os
pés e coisas acolchoadas era bom para eles, coisas que eles conseguissem subir e descer

bem.” (Isabel Cristina apud Rui Francisco. Comunicagao pessoal, 15 de Abril de 2025).

Na lingua portuguesa a expressao perder o chdo esta relacionada com uma sensagao
de instabilidade e com uma conotagdo negativa, mas neste caso, ao perdemos o chao de

madeira ganhou-se outro.
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Figura 10 Fotografia do espetaculo Tordos a Deriva (2004) no Saldo Nobre.
Fonte: https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia-sonhos-sem-freud?pgid=jth5hq6x-a6af6cc8-7d94-
4128-a1d3-09e16f0d6519

Caminhar por um ch&do que acompanha o movimento do nosso corpo, que atende as
nossas necessidades, em vez de oferecer resisténcia, aqui o desequilibrio do corpo trouxe
um equilibrio do subconsciente. O colchao, enquanto objeto, ja tem uma ligacao estabelecida

com o conforto, é importante que seja confortavel para o nosso corpo conseguir descansar.

A funcdo deste objeto ndo mudou, mas sim a forma como nos apropriamos
dele. Segundo Rui Francisco, era pelos objetos manterem a sua fungéo que traziam “um certo
conforto em cena, o que lhes permitia estar melhor em cena. E, no fundo, ndo deixa de ser
como se faz no Teatro”. (Rui Francisco. Comunicagao pessoal, 15 de Abril de 2025) O conforto
também esta presente no nosso conhecimento sobre o objeto, a nossa relagdo com ele, e nas
memorias que ele nos traz, e, normalmente, esse conforto é trazido para cena através do

quotidiano.

Essa transformagao do objeto, sem que ele perca a sua forma ou fungao, leva a cena a
habitar no limiar entre o real e o irreal, como refere Rui Francisco, “porque no palco, quando
tu metes uma cadeira, € uma cadeira. Até ao momento em que... (...) Em que momento é que
deixa de ser uma cadeira? Quando comecga a aparecer o teatro? Ha momentos em que isso

acontece, ha espetaculos em que o teatro surge quando ela deixa de ser cadeira.” (ibidem)

21



Figura 11 Fotografia do espetaculo Torcicolo (2016) Figura 12 Fotografia do espetaculo Torcicolo (2016)

na Sala Polivalente do Hospital Julio de Matos. pormenor da cenografia. Fotografia de Joana Saboeiro.
Fotografia de Joana Saboeiro. Fonte:
Fonte: https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia-
https://grupoteatroterapeu.wixsite.com/gttsite/copia- tordos-a-deriva?pgid=jth74poy-599b82a4-542c-4754-
tordos-a-deriva?pgid=jth74poy-599b82a4-542c-4754- bc6a-10c345e33a4c

bc6a-10c345e33a4c

E precisamente nesta suspensdo, entre o que é e o que pode ser, que surge o Teatro.

A cadeira mantém o seu corpo, a sua fungao e a sua histdria, mas algo se altera na
relacdo que estabelecemos com ela — através do gesto, do olhar, do contexto ou da auséncia
dele. O momento em que “deixa de ser cadeira” o objeto ndo é apagado, mas quem o explora
ganha um novo olhar. Nas palavras de Rui Francisco, o trabalho no Grupo assenta numa
“abertura de sentidos”, na forma como construimos uma relagao com o que nos rodeia. Essa
transformacéo vem de uma escuta daquilo que os objetos ja carregam, e do modo como se
relacionam com os corpos no espacgo. Da mesma forma que o espectador liberta o seu olhar,
0 objeto também se liberta da sua fungéo, fugindo de um caracter utilitario e tornando-se

escrita.
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Capitulo dois - Colocar objetos e memaéria na mala e partir

“‘As coisas estao sempre inquietas. Querem

mudar de lugar.”

(Gongalo M. Tavares & Os Espacialistas, 2024)

E ao mergulhar nos objetos que descobrimos como eles atravessam o tempo, a
memoria e a subjetividade. Caminhamos lado a lado da escrita nao-ficcional de Catarina
Gomes, da abordagem artistica e terapéutica de Lygia Clark, e do vazio poético de Patrik
Pion. Tragamos um percurso que questiona a funcao e o lugar do objeto na construcao de
narrativas individuais e coletivas. Ao observarmos essas praticas, percebemos que, mais do
que meras coisas, 0s objetos estao inquietos, revelando-se como corpos afetivos que habitam

no campo da sensibilidade entre a arte, a terapia e a vida.

2.1. Os objetos de Catarina Gomes, Patrick Pion e Lygia Clark

“No inicio, ndo percebi logo o que eram. Talvez
porque sempre me limitei a olhar para os niumeros
para onde apontam, esquecendo-me de que sao

eles quem verdadeiramente divide os dias.”

Catarina Gomes, 2020

Passam os segundos, minutos, dias e anos. Vemos o tempo a passar mas o relégio,
enquanto objeto, é aquilo que fica, € o que se torna presente dentro da sua invisibilidade. O
objeto na cenografia, quando diretamente associado a sua fungéo, torna-se invisivel, mas &
quando ele a perde, como acontece no Surrealismo, que nos tornamos conscientes da sua

presenca.

Ao longo dos quase duzentos anos de existéncia do Hospital Psiquiatrico Miguel
Bombarda, com abertura em 1848 e encerramento em 2012, passaram por |4 mais de
sessenta e seis mil pessoas. O tempo tornou-as invisiveis, mas foram os objetos que as
tornaram presentes. Durante muito tempo, o Bombarda significava casa para muitos, Tuan
observava a “casa como um lugar cheio de objetos comuns. Nos os conhecemos através do
uso; nao lhes prestamos atengcdo como fazemos com as obras de arte” (Tuan, 1930, p.
159). No Hospital Miguel Bombarda encontraram-se mais de dez mil objetos, objetos comuns

e entre eles também pinturas, poemas, textos, gravuras e desenhos. Quando falamos de
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pecas de Arte o nosso olhar muda, resiste ali uma manifestacdo artistica de alguém. E mais
facil deslumbrarmo-nos por algo que nos seja desconhecido, como é o caso de uma pintura,
do que por um objeto comum. Quando encontramos um desenho, seja ele bonito ou
inquietante, é colocado numa moldura e ganha um lugar na parede para ser visto e revisto
varias vezes. Os objetos fazem “parte de nés mesmos, estdo muito préximos para serem
vistos” (Tuan, 1930, p. 159), mas quando encontramos um objeto como umas chaves ou uma
carteira ele volta a ser guardado numa gaveta ou numa caixa. O lugar que lhes ¢ atribuido

fica, segundo o ditado, longe da vista longe do coragéo.

Em 2012, a jornalista Catarina Gomes encontra nas instala¢gdes do Hospital Miguel
Bombarda, uma caixa de cartdo cheia de objetos que pertenciam a varios utentes, na
sequéncia de uns artigos sobre o encerramento do hospital. Deste encontro, entre um lugar,
a autora e a caixa, apareceram os lugares que tinham sido roubados destes objetos, por terem
sido colocados numa caixa e por ali ficaram esquecidos. Foi durante um processo de
investigagdo que durou oito anos, que nasceu o Livro Coisas de Loucos, onde estes objetos
ganharam o seu lugar, deixaram de ser plano de fundo e passaram a ser protagonistas da

historia de quem pertenciam.

Os objetos da caixa recordavam-me que a maior parte dos que sofrem de doenca
mental ndo sdo nem artistas nem criminosos, nem geniais, nem perigosos. S40 como
nos. Somos nds. Eram objetos que qualquer pessoa podia trazer consigo. (Gomes,
2020, p.28)

Uma caixa tanto pode guardar como aprisionar. Um muro tanto protege como impede o
caminho. Um palco tanto liberta como mantém refém. Ha uma linha que interliga esta caixa
de objetos, o lugar do hospital psiquiatrico e a cenografia, € uma linha horizontal que viaja

para dentro e para fora.

A doencga mental sempre foi colocada como plano de fundo, tal como a cenografia, que
nao estava destinada a sair da caixa de palco, da mesma forma que estes objetos nao

estavam destinados a sair desta caixa de cartao.
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Figura 13 As coisas de Leopoldina de Almeida.
Fotografia de Paulo Porfirio. Fonte: https.//www.timeout.pt/lisboa/pt/coisas-

para-fazer/um-passado-encurralado-no-hospital-miguel-bombarda

Quando saimos de ambas as caixas, nasce uma escrita, descobrimos um novo discurso,

outras linhas, texturas, formas, e tanto a cenografia como estes objetos ganham outro sentido.

O trabalho do Grupo estabelece diariamente uma relacdo com o Teatro e a Terapia,
dando o nome de Grupo de Teatro Terapéutico. O material utilizado nos espetaculos, como o
texto e a construcdo destas personagens, vem das partilhas feitas no grupo, que depois é
trabalhado pelas palavras do dramaturgo. A linha entre a pessoa e a personagem é bastante
ténue, porque por mais camadas de texto, marcagdes, cenografias, figurinos e caracterizagao,
tudo é terapéutico. E no final da sessao, quem esta ali sdo pessoas, e ndo personagens do
nosso imaginario. Observamos os espetaculos do Grupo da mesma forma como olhamos para

os objetos dentro da caixa, estao repletos de camadas destas pessoas.

Todos estes objetos pertenciam a alguém, alguns tinham o nome ou estavam registados
nos livros de admissdes do Hospital, no entanto, alguns deles eram objetos ausentes de um
nome, que trouxeram um desafio maior para a jornalista. “(...) a caixinha metdlica cheia de
ponteiros era o mais singular, o mais intrigante. Também porque era um objeto orfao.”
(Gomes, 2020, p.65) Mais tarde, depois de encontrar uma carteira com documentos (também

dentro da caixa), Gomes descobre que os ponteiros pertenciam a Noé Galvao.

Sendo uma peca chave que compde o relégio, ao estar afastado dele, o objeto torna-se
incompleto e inutil, por nao responder a sua fungao. Olhar para estes ponteiros como pecas
dispensaveis quando eles sao fragmentos de tempo do percurso de Noé Galvao, seria acabar
com o sentido da vida desta pessoa.
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Por isso, Catarina Gomes, através de uma grande investigagdo deixa o objeto falar por

si, salienta cada pormenor e ele aumenta de escala através da leitura.

Figura 14 — Livro Coisas de Loucos (2020) de Catarina Gomes.
Fotografia de Pedro Serpa.
Fonte: https://pontosj.pt/opiniao/no-sotao-de-rilhafoles/

Objetos com rastos do tempo, mudangas de cor, marcas de uso ou auséncias da propria
matéria. Numa entrevista a autora refere, que lidava com estes buracos através da ignorancia
e imaginagao. E ndo ficar apenas na superficie dos objetos, é preparar-se para o mergulho,

“imaginar, mas ir ao fundo”. (Catarina Gomes. Comunicagao pessoal, 31 de Janeiro de 2025)

Proponho olhar para a cenografia no Grupo com a mesma atengao e cuidado, se os
atores participam em todo o processo de construgao do texto para o espetaculo, € a cenografia
que vai impor o lugar onde as suas personagens vao habitar? O mergulho ndo pode ser

apenas da cendgrafa, o0 mar precisa de outros navegantes.

E fundamental que a cenografia acompanhe este mergulho, do trabalho terapéutico, que

vai sendo realizado ao longo de todo o processo, trazendo um novo discurso para a cena.

Ocupamos um espago de corpo e mente, criando uma relagdo com o que nos rodeia,
observamos elementos do espago com a bagagem que ja trazemos de fora, pela viagem das
memorias e das experiéncias de vida. Encontramos os nossos significados, ainda que estejam

em constante transformagéo.

E necessario desmontar estas caixas e dar-lhes outro sentido, e se for preciso voltar
atras a planificagdo da caixa, observa-la na sua bidimensionalidade e mais tarde encontrar a

sua volumetria, uma forma que é encontrada através das nossas maos. Maos calejadas de
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memodrias, livres do esquecimento. E importante que esta caixa esteja despojada de fita-colas

e tampas, que seja uma caixa aberta, que seja uma caixa convite e com vida.

Houve um momento no tempo que a caixa de palco perdeu a quarta parede, criando
uma relacdo mais aproximada com o espectador. Mas ainda assim a cenografia continuou
dentro de uma caixa, quase como se esta caixa fosse uma matrioska, que por muitas paredes

que abandonassemos ela continuaria sempre encaixotada.

Curioso como Catarina Gomes encontra um lugar livre para estes objetos fora de uma
caixa. Observamos estas caixas, caixa de cartdo e a caixa de palco, como muros imaginarios
que impedem a escrita de um discurso. Os objetos e a cenografia no Grupo, ganham outros
sentidos, na caixa, no palco, nas paginas e na memoaria. Este livro tornou-se numa grande
referéncia para esta investigagao, ficando registado na memaria do laboratério realizado com
o Grupo. Estabelecemos sempre uma relagdo com o objeto, estando na nossa posse ou como
um objeto desconhecido. Mesmo que ndo tenhamos nenhum conhecimento sobre ele, somos

aproximados por algo familiar que possa ter, seja um pormenor, cor, textura ou forma.

Saimos do campo dos objetos pessoais que Catarina Gomes nos trouxe, e entramos
nos objetos relacionais que a artista brasileira Lygia Clark nos mostra. Continuamos a habitar
o campo da doenca mental e dos objetos, mas com uma ampliacdo de sentidos. E
precisamente nesta relagdo intima entre objeto e pessoa, entre presenga e memoria, que se
inscreve o trabalho de Clark, que propds uma abordagem profunda na forma como nos
relacionamos com a arte. A artista traz o conceito de objetos relacionais, onde rompe com a
visdo da obra como algo fechado e de admiragéo, propondo em vez disso, olhar para a Arte
como campo de experiéncia. A artista cria um dispositivo sensivel que relaciona as pessoas
com estes objetos, feitos de materiais simples, como panos, pedras, conchas, elasticos,

observados como extensdes do préprio corpo, tornando-se instrumentos de escuta.

Suely Rolnik, filésofa e escritora, no catalogo da exposicéo Lygia Clark: da obra ao
acontecimento. Somos o molde. A vocé cabe o corpo. (2005), refere que “com a ajuda de
seus objetos, Lygia ia preenchendo buracos, fechando fissuras, repondo partes ausentes,
soldando articulagbes desconectadas, escorando pontos sem sustentagao, abrindo espaco
corporal em pontos de encolhimento - fazendo enfim o que pedisse o corpo de seu cliente, a
cada instante do processo.” (2005, p.13) Desta forma, o objeto ndo termina em si, ele
transforma-se numa ferramenta viva de afetos, de encontro com lugares esquecidos do corpo

e da memobria.

No trabalho de Clark, a histéria do objeto € ampliada através da relagdo que a pessoa
estabelece com ele. Existe uma afinidade profunda entre ambos que funciona como gatilhos

de memoria e expressao, revelando camadas da sua experiéncia individual. Segundo Rolnik,
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a relacao terapéutica acontece, numa continua repeticdo do processo: “o processo se torna
terapéutico pela regularidade das sessbes, que possibilita a elaboracdo progressiva da
fantasmatica provocada pelas potencialidades dos objetos relacionais”. (2005, p.18) Se a
sensacao terapéutica vinha através da regularidade e de uma rotina, entdo os objetos que
eram familiares, que faziam parte do quotidiano, também traziam uma camada terapéutica ao
momento. Segundo Rolnik, no seu artigo Subjetividade em obra: Lygia Clark, artista
contemporédnea (2002), qualquer objeto que se insira no quotidiano pode ser um objeto

relacional, o sentido nele encontrado esta ligado a forma como decorre a experimentagao.

“Para que o objeto ganhe sentido, é preciso que o espectador se exponha ele também

aquilo que o objeto encarna (um certo condensado de signos) e por ele seja afetado, tal como

aconteceu com o artista no momento de cria-lo” (Rolnik, 2002, p.5).

. . L Figura 16 Objetos relacionais de
Figura 15 Objetos relacionais de Lygia Clark (1980). Fonte:
Lygia Clark (1980). http://brmenosmais.blogspot.com/2010/08/lygia-

clark-objeto-relacional-1980.html

Fonte:
https://www.bolsadearte.com/oparalelo/?attac
hment id=21070

Os objetos da cena e da meméria, no Grupo, sé adquirem um sentido profundo quando
sdo explorados no espacgo, tornando-se ferramentas para a criagdao de uma cenografia. Os
objetos relacionais de Lygia Clark, provocam reagoes fisicas e emocionais transformando-se
em corpos sensiveis que abrem espaco para o autoconhecimento. O seu trabalho comegou

ja no limiar entre a Arte e a Terapia, criando momentos hibridos entre os dois, mas o seu
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percurso artistico levou-a a afastar-se da arte e a habitar o campo da vivéncia, da experiéncia
dos afetos, aproximando-se mais de um trabalho terapéutico. No caso do Grupo, apesar do
trabalho experimental em torno da cenografia contribuir para o trabalho que é desenvolvido
na terapia, esta ndo tem interesse em sair do campo artistico. No entanto, o trabalho de Lygia
Clark e o trabalho do Grupo, estdo ambos profundamente comprometidos com a ideia de que
a arte pode ser vista como um lugar de sensibilidade e de escuta, percorrendo o campo da

subjetividade.

Neste mesmo territdrio da memoria inscrita nos objetos, encontramos o trabalho do
artista francés Patrik Pion, que percorre o campo da escultura, desenho, fotografia, som e
video, inspirando-se na psicanalise e na filosofia. No inicio dos anos 80, Patrik Pion,
trabalhando em dupla com o artista Paule Combey, foram convidados a desenvolver uma
pratica artistica com os pacientes do Centro Hospitalar Psiquiatrico George Sand em Bourges.
Um projeto que foi pensado para dois anos, que se prolongou durante trinta e dois anos, e o
que fez surgir Objets Blancs, um dos trabalhos mais conhecidos do artista. Objets Blancs, sao
pecas construidas em papel branco que nascem a partir de objetos do quotidiano, tal como
um espremedor de citrinos, serrote, ferro de engomar, escova de dentes, uma mascara de
gas, entre outros. Estes objetos surgem da partilha de uma crianga, que desejava ter uma
mota (Vespa branca), e que mais tarde, a criou em papelao, respondendo a essa vontade.

Mas Patrik Pion salienta que o pensamento artistico sobre estes objetos surgiu depois:

O que mais nos intrigou foi que ele ndo levou o objeto com ele, mas apenas
permaneceu la assim, suspenso no tempo vazio. Pensei comigo mesmo que esse
objeto tinha sua vida e n&o tinha mais nenhuma raz&o para existir. Permaneceu I3,
vazio no tempo, e Paul decidiu manté-lo. Permaneceu na oficina do hospital,
abandonado, néo investido e isso desencadeou nosso desejo de recriar objetos
semelhantes, esses objetos fantasmas, produzidos a partir de uma imagem mental.
(Pion, 22 mar. 2025)

Este objeto foi construido com folhas em branco de jornais, tornou-se presente na
imensidao da folha em branco, num papel sem letras e impressdes os objetos ganham forma
e voz. Segundo Pion, “a ideia de usar um jornal diario, vazio, sem qualquer impressao, sem
linguagem nos interessou porque oferecia um espago onde todas as possibilidades se
tornavam plausiveis.” Os jornais, repletos de noticias, sdo produzidos para registar o que
aconteceu e para que nada fique no esquecimento, e para um dia mais tarde serem memdarias
de um tempo. No entanto, a utilizacdo de folhas de jornal em branco para os Objects Blancs,
vem encontrar imagens mentais, que habitam no campo bidimensional da memaria. Depois
de construidos estes objetos eles ja ndo servem a sua fungao original, mas funcionam como

reflexos do quotidiano, tornando-se réplicas imperfeitas resistindo ao seu esquecimento. E
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através de memdrias, imagens do subconsciente, que estes objetos conquistam a sua
tridimensionalidade. Além destas esculturas trazerem objetos do quotidiano, também nos
conduz para uma histdria, uma rotina e uma carga emocional enorme. Uns objetos mantém a

sua escala original, mas outros ganham uma escala maior.

o
Figura 17 Paule Combey e Patrik Pion, Objects Blancs Figura 18 Paule Combey e Patrik Pion,
Pistola (2001). Fonte: Objects Blancs, Espremedor de citrinos
http://www.galerievaleriacetraro.com/artistes/patrik-pion/ (2002). Fonte:
http://www.galerievaleriacetraro.com/artistes/
patrik-pion/

Ao manter o objeto suspenso no espago e no tempo, ele marca o inicio de uma pratica
experimental e poética que se intensifica ao longo do tempo. O gesto de renascer, reconstruir
e multiplicar esses “objetos fantasmas” traz o rasto de um desejo, de uma imagem interior, e
de uma auséncia repleta de sentido. Com o passar dos anos essa pratica tornou-se numa
escuta da memoria e das projegdes afetivas inscritas nas coisas. Cada objeto construido era
uma tentativa de capturar o invisivel, e o0 que ndo estava acessivel, ndo era visto como um
postal do passado, mas como uma matéria que, ao ganhar corpo, se abre a partilha e a
contemplacgdo. Foi ao longo de mais de vinte anos desta pratica, que o artista reuniu cerca de

trezentos objetos.

Tal como os objetos da caixa de Catarina Gomes ou os objetos relacionais de Lygia
Clark, os Objets Blancs nao sao meras representagdes; sd0 corpos sensiveis que convocam
memorias e estados de presenca, convidando-nos a olhar para eles como testemunhos de
memorias. Pion retira esses objetos do fluxo do tempo util e inscreve-os num espago de
suspenséao poética, tal como acontece com os elementos cenograficos no Grupo, que deixam
de ser apenas suporte visual e tornam-se ferramentas de escuta. Sao objetos que falam nao
apenas do que foram, mas do que ainda séo, cruzando a subjetividade de quem os observa
e de quem com eles se relaciona. E neste processo de tornar visivel o que esta ausente que

o trabalho de Patrik Pion comega a dialogar com outras experiéncias sensiveis, como a de
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Lygia Clark e a do Grupo do HJM, onde o objeto, despojado de fungéo pratica, assume um
papel ativo na construgdo de sentido e na ativagdo da meméoria. Assim, os objets blancs
habitam o mesmo territério hibrido de Clark e do Grupo: um espacgo onde a arte deixa de ser

contemplada e passa a ser vivida.

2.2. A subjetividade nos objetos

No cruzamento entre a Arte e a vida, foram varios os artistas e movimentos do século
XX que procuraram romper com a definicdo de arte, propondo novas formas de nos
relacionarmos com o objeto artistico. Essa transformagé&o nasce de uma necessidade de
repensar o papel da arte no mundo, o seu lugar no espago do museu e, sobretudo, a sua
relagdo com o nosso interior. Praticas contemporéneas, como de Catarina Gomes, Lygia
Clark, Patrik Pion, mostram como o objeto pode tornar-se um dispositivo artistico
fundamentado na memoaria e na escuta. Para compreendermos a origem e a poténcia desses
gestos, é essencial recuar a primeira década do século XX, quando os movimentos de
vanguarda, como o Dadaismo e o Surrealismo, desafiaram os canones artisticos através de
um cruzamento entre a razao e a subjetividade, entre o objeto e a ideia, entre arte e existéncia.

Os campos artisticos contaminam-se e a linha que os separa torna-se cada vez mais fina.

O Surrealismo, como outras vanguardas, vem questionar a sua relagdo com o passado.
O investigador Rui Sousa, na sua tese de mestrado “A Presenga do Abjecto no Surrealismo
Portugués” (2016) refere que “esse espirito acompanhou as principais individualidades do
movimento, fazendo dele um corpo em constante mutagao e alargamento dos horizontes
passiveis de serem contemplados pela singularidade e pela transgresséo préprias do olhar
surrealista” (SOUSA, 2016, p.31).

O Dadaismo surgiu primeiro como um circulo literario e artistico, mas logo se
transformou num movimento radical de contestagdo. Giulio Carlo Argan (2006) descreve o
Dadaismo como uma reacao a Primeira Guerra Mundial, rompendo com todas as convencgdes
culturais, artisticas e morais da época. Para os dadaistas, a arte tradicional tinha falhado em
trazer sentido ao mundo, e por isso rejeitavam qualquer forma estabelecida de expresséo. O
movimento procurava “ironizar e desmistificar todos os valores constituidos da cultura
passada, presente e futura.” (Argan, 1992, p.355) Poetas e artistas exploram o valor da arte,
distanciando-se do que é logico e racional e aproximando-se do acaso, do absurdo e da
provocagdo. Como salienta Argan (1992), “Dada n&o quer produzir obras de arte, e sim
‘produzir-se’ em intervengdes em série, deliberadamente imprevisiveis, insensatas e
absurdas” (p.356). E nesse contexto de negagdo das técnicas artisticas tradicionais que

surgem os objetos ready-made de Marcel Duchamp. Ao colocar um urinol virado ao contrario
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no espaco do museu e intitula-lo de A Fonte (1917), Duchamp levanta questées sobre o valor

da obra de arte, o lugar do museu e a relagédo do espectador com o objeto.

Figura 20 Secador de garrafas (1914) de
Marcel Duchamp. Fonte:
https://www.culturagenial.com/marcel-

duchamp/

Figura 19 A fonte (1917) de Marcel Duchamp.
Fonte:
https://nuvemcritica.com/2019/08/16/ready-
made-ou-gambiarra/

O Surrealismo também habita este lugar de inquietacéo, onde as imagens, as palavras
e os seus significados estdo em constante transformac&o. Segundo Argan (1992), pensamos
por imagens através do inconsciente, e como a arte também constréi imagens, ele torna-se a
melhor forma para trazer a superficie o que habita no fundo do consciente. Observamos a
cenografia enquanto um lugar de descoberta, aproximando este pensamento as abordagens
surrealistas defendidas pelo escritor francés André Breton. No Manifesto Surrealista de 1924
(2016) o autor salienta a importancia em existir uma revolugdo na arte e na vida, onde

rompemos com as normas, na procura de uma liberdade criativa.

Um dos pilares do surrealismo, segundo Breton &, “em primeiro lugar, o automatismo
psiquico puro, pelo qual se pretende expressar, verbalmente, por escrito ou de qualquer outra
forma, o funcionamento real do pensamento” (1924, p. 10), existindo uma tentativa de se
libertar das convencdes na arte, dando espago para uma criagao livre despojada de normas
que nasce a partir de impulsos do inconsciente.

Temos um espago e uma pessoa, mas conseguimos dizer quem chegou primeiro ao
espaco? O corpo ou a mente? O consciente ou o subconsciente? Nao sendo possivel separar
um campo do outro, a cenografia é vista como um organismo vivo em constante

transformacéo.

No Grupo, as sessdes de Teatro e Terapia ocorrem no mesmo espaco fisico, enquanto em

muitos outros lugares. Tal como no Surrealismo, onde o inconsciente desafia os limites da
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l6gica e da moralidade, a cenografia também vem desafiar os limites do consciente e do
inconsciente. Um espago com uma cadeira, ndo € apenas um espago com uma pega de
mobilia, mas sim um lugar diferente para cada pessoa, e a sua definicao - desse lugar- faz

parte de uma exploragao continua no trabalho do Grupo.

2.3. A subjetividade como ferramenta terapéutica

“A beleza nado pode mais ser considerada como
um reflexo do regular e do perfeito. O
maravilhoso, o impossivel e o estranho devem ser

aceitos como aspectos fundamentais da arte”

(André Breton, 1924).

O Surrealismo vem trazer-nos um novo olhar sobre os objetos e as suas
representagdes, tal como aconteceu com o cachimbo do artista surrealista René Magritte. O
artista confronta o espectador, para que este, ganhe um pensamento critico sobre o que esta
a ver, e convidando-o a mergulhar nos limites da sua imaginacdo. Na sua obra A Trai¢cdo das
Imagens (1929), Magritte questiona os conceitos da definicdo e representagdo, mostrando
que nem tudo o que parece ser é. Identificamos “um cachimbo”, mas o autor escreve junto
dele: “Isto ndo € um cachimbo”. Esta obra do artista surrealista gerou uma grande controvérsia
nao sé na arte, mas também no campo da semidtica, como o estudo dos signos e significados.
Defendendo que € apenas uma representagado e nao o objeto em si, sugerindo ao espectador

um novo olhar sobre 0 mesmo quadro.

Leci nest nos une fufie.

g

Figura 21 A Traigdo das Imagens (1929) de René Magritte.
Fonte: https://www.historiadasartes.com/a-traicao-das-imagens-rene-

magritte/
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As imagens ndo s&o representagdes do mundo real, mas sim da nossa realidade e da
nossa experiéncia. Foi nos ensinado que uma cadeira serve para estar no chao, com o
assento virado para cima, e que serve para sentar, e é isso que acontece quando entramos
num espago com uma cadeira: sentamo-nos. O objeto e a sua funcdo funcionam como um
s6, mas este movimento ultrapassa a razao e a ldgica e leva-nos para o campo do impossivel
e do estranho. O préprio Breton (1924), dizia que existia um certo vicio em “reduzir o
desconhecido ao conhecido, ao classificavel, embala os cérebros”. Ao desconhecido é dado
um significado, atribuido um nome, encaixado numa categoria e passa a ter um lugar.
Aconteceu com a doenga mental e com a cenografia, e acontece todos os dias quando nos
relacionamos pela primeira vez com um objeto, por essa mesma ordem: significado, nome,

categoria e lugar.

Os objetos, que no real tém uma fungéao utilitaria, no irreal habitam outros significados,
perdem a sua rigidez na forma e moldam-se através do inconsciente. O mesmo objeto pode
habitar um lugar no passado, no presente e no futuro, carregado de significados profundos, e
pode inclusive, habitar estes trés tempos em simultdneo. A meméria pertence ao passado,
mas noés temos uma relacdo com ela no presente, que podera ser transformada no futuro.
Essa abordagem encontra eco nas reflexdes do fildsofo e socidlogo francés Jean Baudrillard,
na sua obra O sistema dos objetos (1968), sobre os objetos ndo serem definidos pela sua
funcdo, mas sim através dos “processos pelos quais as pessoas entram em relagdo com eles
e da sistematica das condutas e das relagdes humanas que disso resulta” (p. 11). E neste
processo de ressignificagdo dos objetos que aquilo que é real é distorcido, e s6 depois de
ganhar um novo olhar é que temos acesso a uma nova compreensdo do que € possivel ou

real.

Rui Sousa (2016) fala do Manifesto Surrealista de Breton referindo Antonin Artaud, onde
este também “reconhece a necessidade de partir de uma base Real, da qual se extrai algo
que, depois de sujeito a uma deformacéo recriadora, dara origem a novas imagens existentes
no interior do espirito humano”. Claro que este processo s6 existe porque temos consciéncia
de um ponto de partida, e temos uma base de onde queremos comegcar este processo de

ressignificacao, e de trazer um novo sentido.

Falar de cenografia enquanto campo artistico é falar de pessoas, espago e tempo, e da
relacado que estes trés estabelecem entre si. Nao podemos habitar um espago sem um tempo,
da mesma forma que nao podemos percorrer um tempo sem questionar 0 nosso espacgo. Ao
falar da subjetividade como uma ferramenta terapéutica ndo estamos a falar de um tratamento
dos atores, esse esta a cargo da terapeuta, mas sim como forma de educar o olhar para uma
liberdade que a cenografia propde ao Grupo. Breton refere que “O surrealismo ndo pode se

limitar ao campo da arte. Ele deve ser um meio de libertagdo do espirito humano, e a arte,
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nesse sentido, deve se fundir com a vida real” (Breton, 1924, p. 4), mas também a uma forma
de olhar para a vida, e como esta pode ser uma ferramenta de transformacéo. A linha é muito
ténue entre a arte e a vida, entre a obra e o artista, entre o Teatro e o inconsciente. Mas
quando falamos em linha, ndo falamos com a perspetiva de uma barreira, mas sim como uma

uniao entre a arte e a vida, € uma extensao da liberdade criativa até as experiéncias pessoais.

Segundo a investigadora Tamira Barbosa, Artaud desejava questionar as normas
sociais e quebrar a ideia de arte que estava implementada propondo uma transformagao no
Teatro e na arte feita até a data. Tanto o Dadaismo como o Surrealismo, foram uma grande

influéncia nos pensamentos de Artaud. (Barbosa, 2020, p.103)

Contemporaneo de André Breton, Artaud traz-nos o Teatro da Crueldade na sua obra
Teatro e seu duplo (1933), onde questiona o Teatro francés centrado na palavra, o autor ndo
exclui a mesma, mas procura diluir a distancia entre o Teatro e a vida, os atores e o publico.
Artaud refere que sao os objetos que falam com o espirito e ndo as palavras, “aquilo que o
teatro ainda pode extrair da palavra sao suas possibilidades de expanséao fora das palavras,
de desenvolvimento no espaco, de agao dissociadora e vibratéria sobre a sensibilidade.”
(Artaud, 1933, p.98-102)

Esta sensibilidade nervosa passa do corpo e da mente para o espaco, esta extensao da
vida e do Teatro sente-se na cenografia e nas pessoas do Grupo. A palavra é transformada
tornando-se poesia livre para habitar um lugar. A cenografia torna-se uma pratica fulcral tanto
para o processo criativo como para o processo terapéutico. O que acontece no espago cénico

nao esta separado da vida, mas é visto como uma extenséao dela.

Tratava-se de remontar as fontes de imaginagao poética, e mais ainda, ficar ai. (...) A
verdade € que agora uma flecha indica a diregao destes lugares e que alcangar a meta

verdadeira s6 depende de resisténcia do viajante. (Breton, 1924, p. 7)

Quando alcangamos uma relacdo familiar com o espago, quando perdemos a
formalidade e o passamos a referir na primeira pessoa, € necessario voltar a olhar para a
parede em branco é necessario voltar as “fontes da imaginacao poética, e mais ainda, ficar
ai.”, como disse Breton na citagao anterior. O papel da cenografia no Grupo é como esta
flecha que Breton refere, funciona como algo em movimento que segue um caminho sem
saber qual o seu destino, integrando-se no processo terapéutico de forma organica. E pela
manipulacdo da memdria que entendemos a resisténcia do viajante, e é através da nossa
imaginagao, em comunicagdo com os objetos e 0 espacgo, que encontramos novas formas de

ser e de se relacionar com o mundo.
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2.4. Objeto na cena
“(...) se os sonhos tém por fungdo assegurar a

continuidade do sono, os objetos asseguram a

continuidade da vida”.

(Baudrillard, 1968, p. 105)

No fim do século XIX, Alfred Jarry, poeta e dramaturgo francés, explora o espago cénico
através do uso dos objetos. Enquanto eles eram vistos como aderecos de cena com uma
funcao decorativa, Jarry da-lhes autonomia funcionando como extensdes do absurdo, daquilo

que é grotesco, criticando a racionalidade da época.

O seu olhar inovador sobre os objetos trouxe uma influéncia notavel no desenvolvimento
do surrealismo. Os surrealistas compartilhavam com Jarry o interesse pelo irracional, pelo
absurdo e pela subversao das convencdes artisticas e sociais. Assim como os surrealistas,
André Breton e René Magritte, e o dadaista Marcel Duchamp, trouxeram objetos fora de seu
contexto habitual provocando um estranhamento, Jarry também transforma objetos do
quotidiano em simbolos de desordem. E na autonomia dos objetos de Jarry, que surge uma
nova resignificacéo, fruto de uma rutura entre elementos deslocados dando liberdade a nossa

imaginacao.

Jarry destaca a importadncia do "cenario feito por aquele que ndo sabe pintar’
aproximando-se do “cenario abstrato, dando somente a esséncia; como o cenario que
soubéssemos simplificar dando somente o que ¢é util" (Jarry, 2007, p. 8).
Esta ideia de que os objetos trazem a esséncia daquilo que precisa de ser dito, sem que esteja
totalmente apoiada pelo texto teatral, da aos objetos o poder de construirem o seu proprio

discurso.

E no espetaculo Ubu Rei (1896), que Jarry propde um espago cénico com objetos que
traziam uma carga simbdlica e subjetiva, ao distanciar-se de uma identidade naturalista.
Segundo Marvin Carlson (1977), Alfred Jarry criticava o publico, no seu artigo “Da inutilidade
do teatral no teatro”, por acreditar que as coisas mais “horrorosas e incompreensiveis” no
Teatro contemporaneo era o cenario e os atores "que atravancam o palco para nada" (Jarry

apud Carlson, p.284).

Jarry refere que "os cendrios sdo hibridos, nem artificiais nem naturais” (ibidem).
Caminham entre um espacgo e outro, encontrando sentido no absurdo. E através do uso dos
objetos enquanto simbolos com muitas camadas, evocando varios significados sem recorrer
a sua representacgao real. Os objetos habitam no lugar do inutil e do imaginario. Para o publico

da época, a utilidade do cenario estava na sua aproximagao com o real, quando algo perde a
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sua funcao, torna-se um objeto inutil, mas até mesmo nessa inutilidade - aos olhos de outros
- encontramos um discurso presente. Jarry afirma que “o melhor cenario seria um pano de

fundo nao pintado ou o lado oposto de um cenario” (ibidem).

Figura 22 Rei UBU (1896) de Alfred Jarry.
Fonte: https://flashbak.com/alfred-jarrys-ubu-roi-the-most-punk-play-of-all-
time-372959/

A presenca de um objeto, mesmo que afastado da sua fungéo, vem questionar o seu
lugar e o que surge a partir desse afastamento. Segundo Carlson, o cenario perfeito para Jarry
€ quando o nosso olhar esta afastado dos teldes pintados, quer por um novo ponto de vista
ou pela auséncia da técnica. O vazio de uma tela da-nos as possibilidades de dar espago a

imaginacao para o espectador criar a sua propria realidade.

A partir de bases semelhantes, o artista plastico e encenador, Tadeusz Kantor, também
aprofunda o objeto em cena. Segundo Wagner Cintra, em No limiar do desconhecido (2012)
Kantor retira os objetos do seu contexto funcional inserindo-os num espaco, onde eles se
tornam testemunhas do tempo, da memoria e da morte. Eles trazem uma auséncia para a

cena, onde é visivel uma transformacgao profunda do objeto enquanto simbolo de auséncia.

Jarry afirmava que o melhor cenario seria aquele que néo era pintado, e segundo Cintra,
Tadeusz Kantor também acredita “que completar é esquecer, € nao dar possibilidade para a
acao da imaginagcdo e producdo de novas imagens ou conhecimentos. Essas imagens
produzidas afetam as experiéncias sobre aquilo que o espectador sabe da realidade” (Cintra,
2012, p.216).
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Figura 23 — Maquina de aniquilamento do
espetaculo O Louco e a Freira (1963) de
Tadeusz Kantor.

Fonte:
https://guia.folha.uol.com.br/exposicoes/2015/08/
1668236-maior-mostra-sobre-tadeusz-kantor-

fora-da-polonia-chega-a-sp.shtml

O objeto é observado como algo que ultrapassa a sua propria materialidade, passando
a ocupar um lugar simbdlico, e ndo apenas um lugar fisico na cena. Ele torna-se mediador
entre o visivel e o invisivel, entre o presente e a memoaria, um objeto material que percorre a
sua imaterialidade. Kantor observa-o como um vestigio da experiéncia humana e como um

catalisador de multiplos significados.

Para Kantor, o objeto é alguma coisa que esta além dele. (...) essa relacéo do objeto
em Kantor tera necessariamente dois momentos distintos no seu procedimento de
estabelecer os vinculos do objeto como o 'além de', com a dimenséo paralela situada
entre a vida e a morte. A primeira diz respeito ao uso do objeto real degradado, que
se inicia com a ideia de pobreza em 1944, fazendo dessa a caracteristica fundamental
do objeto nas suas encenacgdes, e a segunda diz respeito a agdo da memdria sobre o
objeto. (Cintra, 2012, p. 245)

Com uma especial atengéo sobre os objetos pobres, objetos encontrados no quotidiano
que tém uma aparéncia degradada, com marcas do tempo e repleto de memodrias, eles
transformam-se em elementos que percorrem o campo da dramaturgia, € ndo apenas o
campo visual e estético da cena. Ha uma poética que € ampliada pela tensao entre a presenga

material e o “além de” simbdlico do objeto. E necessario observar o objeto ndo por inteiro,
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mas como algo que precisa de “ser visto por todos os lados”, como na observagao de Rui

Francisco sobre Joao Silva, que abordamos no capitulo 1 desta dissertagao.

Diferente de Kantor, que questiona a durabilidade do objeto acreditando que ele nao
fica limitado a uma sé analise, mas que se vai transformando com o tempo, Bruno Munari, na
obra, Das coisas nascem coisas (1981), apresenta-nos uma ficha com varios pontos, para
quando analisamos um objeto. Comecgando pelo seu nome, quem o construiu, a sua fungao,
qual a sua durabilidade, o seu valor social e entre outros. O autor questiona com uma visao
mais técnica do objeto, questionando-se sobre os materiais que ele é feito, se as suas partes

estdo bem conectadas, ou se ele pode alterar-se em diferentes condicbes ambientais.

Os objetos, na cenografia, sdo muito mais do que um elemento cénico: sdo um simbolo
que guarda e desafia o tempo. Em Kantor, o objeto é como a prdopria caixa encontrada por
Catarina Gomes, para ele, o objeto tem a “capacidade de conservar-se materialmente no
tempo, mais do que o ser humano (lembrando que na sua concep¢ao os homens passam,

mas os objetos permanecem)” (Cintra, 2012, p. 246).

Se olharmos para os objetos como testemunhas do tempo, entendemos que é neles
que a nossa historia continua, e sao eles que tragam a vida. Enquanto nés temos o0 nosso

tempo delimitado, os objetos permanecem mesmo quando perdem a sua funcéo.

Em Kantor, o objeto deixa de ser um adereco e passa a ser um corpo de memoria e
resisténcia, desafiando continuamente o real, e o tempo que percorremos. Pelas palavras de
Wagner Cintra “o objeto no Teatro de Kantor € sempre uma estrutura real que esta
constantemente desafiando a realidade na qual ele esta inserido” (Cintra, 2012, p. 249).
A metéafora é utilizada como um ponto de partida para trabalhar o objeto, tornando-o um
simbolo para outra coisa, como por exemplo, uma maquina fotografica que num momento da
cena se transforma numa metralhadora. A realidade de um objeto que caga imagens, cruza-
se com outra realidade, de um objeto que caga algo, ambas conhecidas pelo publico. Para
Kantor o objeto “é sempre uma estrutura real que esta constantemente desafiando a realidade

na qual ele estd inserido” (ibidem).

Quando o objeto esta presente no espago cénico, a primeira mensagem que recebemos
€ a referéncia que temos daquele objeto, que tanto pode ser conhecida ou desconhecida. Mas
quando o objeto ultrapassa a sua realidade, sendo manipulado e apropriado de outra forma,

ele transforma-se noutra coisa, contaminando tudo o que o rodeia.

Esta relacado entre o Teatro e os objetos, tornou-se mais clara a partir dos anos 70,
quando nasce o Teatro de Objetos habitando o campo das formas animadas, utilizando os
objetos como uma forma de expresséo, dando-lhes vida e expressdo em cena. Embora Alfred

Jarry e Tadeusz Kantor ndo tenham estabelecido uma relagéo directa com o Teatro de
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Objetos, foram precursores para uma linha de pensamento, a nivel estético e conceptual, em
que o objeto cénico passou a ter valor simbdlico, poético, ganhando lugar no discurso

dramaturgico.

A relacao com os objetos que esta investigagdo propde no trabalho do Grupo nao
caminha lado a lado com o universo das formas animadas, mas partilha a mesma vontade em
olhar para la do objeto, para descobrirmos um lugar para além do espaco que ocupamos. No
Grupo, as partilhas dos atores, com base na sua experiéncia individual transformam-se em
documento, a matéria de cada ator € moldada pela poesia da palavra, tornando-se um

documento para criagao.

Também o objeto € contentor de memdarias, tempos e lugares, também ele se transforma
num documento para a criagdo, para além de ganhar vida na literatura, também conquistou o
Teatro. E a partir dos anos 80, que nasce o Teatro de Objetos Documentais, com a vontade
em trabalhar a memodria, a biografia e o real através de objetos que fazem parte do quotidiano
de alguém. Transformando os objetos como fragmentos de memdarias vividas num presente

que se transformou no passado, e que questiona o seu futuro.

Shaday Larios, artista, investigadora, denomina-se como objetéloga, termo que traduz
sua dedicacdo a escuta sensivel dos objetos, investigando a sua qualidade enquanto
documentos, como vestigios de tempos e de percursos. Escreve o seu percurso em torno dos
objetos, da memoria e de mecanismos e fragilidade, e mais tarde em 2013, juntamente com
Jomi Oligor criam o coletivo Oligor y Microscopia. Sensiveis a tudo aquilo que cruza o seu
caminho, mergulham no objeto entrelacando, investigando-o como uma plasticidade e uma
poética a partir “das coisas, dos afetos que elas encerram e de como sao capazes de falar

das pessoas e da sua comunidade.” (Oligor Microscopia, s/d)

Figura 24 Coletivo Oligor y Microscopia

Fonte: https://teatromadrid.com/oligor-y-microscopia/
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O coletivo segue o seu percurso artistico ao lado das formas animadas, que segundo
Larios (2019), essa pratica abre espaco para “narrativas que dao atengao a zona intermédia
que emerge numa transferéncia de sensibilidades entre 0 humano e o ndo-humano” (s/p). O
Teatro de Objetos Documentais € visto como um recetaculo, onde a dramaturgia nasce dessa

zona de tensdo entre a pessoa e a simbologia dos objetos.

N&o criamos personagens com o0s objetos, mas trabalhamos com o que esses objetos
ja sado em si mesmos. Isto leva-nos a configurar uma outra ideia de animagdo n&o
centrada em fazer como se esses objectos estivessem vivos, porque eles ja estdo
animados pela sua prépria trajetoria social e pelo seu encontro connosco. (Larios,
2014, p. 91)

Para Shaday, apesar dos objetos ndo serem moldados como personagens, eles
ganham uma forca em cena através de evocacao de histérias e memorias, tornando-se, tao
importantes para a dramaturgia, como as préprias personagens. “As coisas evocam as

histérias de vida das pessoas que podem tornar-se personagens” (Larios, 2024, p. 92).

Para além das formas animadas, é através da poética, da palavra, da pratica e da sua
experiéncia pedagogica que Larios mergulha na investigacdo neste campo. Explorando um
discurso poético por detras dos objetos que convivem connosco, descobrindo os lugares onde

habitam, quer sejam eles reais ou irreais.

Hemos constatado como la carga afectiva de los objetos desinhibe recuerdos
reprimidos y se transforma en vehiculo social de discursos silenciados. Trabajamos en
que lo personal se haga politico a través de los objetos, en colectivizar lo intimo al

explorar los marcos sociales de las memorias materiales. (Larios, 2024, p.91)

Na cenografia partilhamos 0 mesmo olhar sobre os objetos, ambos estao repletos de
memoarias reprimidas. Para Larios, o Teatro de Objetos Documentais € um espacgo de criagao
tedrico-pratica onde os objetos ndo sdo manipulados para simular a vida, mas sao
reconhecidos como objetos que ja contém vida, tanto por aquilo que ja viveram como pela

relacdo que estabelecem com quem os observa.
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Figura 25 Espetaculo gencia el Solar. Detetives de Objetos (2025) de Shaday Larios, Jomi Oligor & Xavier
Bobés, no Teatro do Bairro no festival FIMFA LX 2025. Fonte: Fotografia de autoria propria.

A investigadora desenvolve este trabalho do laboratério a partir da objectualidade que
nos rodeia a medida que vai encontrando conexdes subjetivas. Encontramos também na
cenografia a necessidade de trazer esta abordagem de trabalho, de encontrar espacos de
criacdo tedrico-pratica para que ela ndo seja uma simulagéo do que € a vida, mas um pequeno
fragmento dos seus lugares. Nesse sentido, a presenca do objeto documental em cena atua
como um dispositivo de memdria coletiva e um ponto de partida para o cruzamento entre o
dentro e o fora, o privado e o publico, entre a biografia e a histéria. Através da partilha intima
de memorias materiais, o Teatro de Objetos Documentais ndo sé faz uma recolha daquilo que
€ intimo, como também propde um olhar critico e sensivel aos sistemas de esquecimento,

exclusao e invisibilizagdo de narrativas.

Nao é s6 o objeto em si que traz uma bagagem, mas também o espago que o rodeia.
Os objetos encontrados por Catarina Gomes nao teriam a mesma importancia se tivessem
sido encontrados numa vitrine. A caixa é o resultado de um sistema de esquecimento que
trouxe outro discurso aos objetos encontrados. O lugar onde eles estdo guardados pode dizer-
nos muito sobre a relagcao que estabelece com a pessoa que 0 possui, Ou que ja N30 0S posSui.
Um objeto numa caixa tanto pode ser um objeto esquecido ou perdido, como um objeto

guardado com especial atengao.

Foi com um olhar curioso perante objetos perdidos, que a companhia Casear - Criagao
de Documentos Teatrais, trouxe para cena em 2022, o espetaculo A Vida Suspensa dos
Objetos Ndo Reclamados, de Sara Franqueira e Sofia Cabrita. Um projeto artistico que nasceu
da secgao de perdidos e achados da Policia de Seguranga Publica, onde sao armazenados

grande parte dos objetos perdidos em Lisboa. Objetos que ficaram com a sua vida suspensa
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a partir do momento em que se perderam dos seus proprietarios, e a sua funcao foi colocada
em pausa. Num instante, eles deixaram de ser utilizados, tocados, possuidos ou
contemplados. A PSP delimita o prazo de um ano para os donos reclamarem qualquer um
destes objetos, depois desse tempo ganham um novo dono, mais distante do anterior. Ficam
a guarda do Estado que vai encontrar novos destinos, vendendo-os, doando-os ou até

destruindo-os.

Museu vazio. Ou, pelo menos, onde as coisas desaparecidas néo estao ali visiveis e
compactas. Essas coisas desaparecidas sdo, entdo, anunciadas nostalgicamente por
via de indicios: espacos de nada e em branco que ficaram, ca atras, na vida real e
presente. (...) Também se veem objetos abandonados pelas pessoas desaparecidas.
Os desaparecimentos colocam as coisas fora de vista; e esse fora de vista espacial é

também um fora de tempo (Tavares & Os Espacialistas, 2024, p. 154).

Guardados numa seccdo da PSP estes objetos habitam num lugar em branco, sao
objetos do nada quando ja foram tudo, sem deixarem de ser aquilo que sdo. A companhia
interrompe esse ciclo fazendo uma selecao destes objetos para a criacao, ela ndo sé adia os

destinos que lhes esperavam como os retira “fora do tempo” fazendo-os viver novamente

dentro do tempo.

Figura 26 e 27 Objeto do espetaculo A vida suspensa dos objetos ndo reclamados (2022) de Sara Franqueira e
Sofia Cabrita.
Captura de imagem de entrevista do Teatro Ibérico. Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=E-
3QMuZ6Hfo&t=40s

A construcdo deste projeto, tanto na dramaturgia como no espago cénico, estava
sustentada numa relacdo direta com estes objetos ndo reclamados. Segundo a cendgrafa,
“tudo resultou de um compromisso com essa realidade e todos os pressupostos do espetaculo
foram criados a partir do uso, da manipulagao, da improvisagéo, da analise e da especulagao

sobre estes objetos” (Franqueira, 2022, p.8).
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E também a partir deste compromisso com o real que esta pesquisa propde olhar para
a cenografia no Grupo. Assente naquilo que nos rodeia, da forma como o conhecemos, nos
contextos e situagdes que nos encontramos, mas nao fechando as suas possibilidades de
existir de outra forma. Quando observamos um objeto que achamos estar fora do seu lugar,
ha sempre uma inquietagdo que aparece no pensamento. Enquanto estamos em movimento,
as perguntas que surgem transformam-se em possiveis respostas, encontradas através da
nossa imaginagao. Estes objetos, enquanto corpos imobilizados na rua, o unico movimento é

dentro da cabega de quem se cruza com eles, que olha, questiona e segue o seu caminho.

Numa entrevista & equipa artistica da peca A Vida Suspensa dos Objefos ndo

reclamados, o ator Rui M. Silva partilha esta inquietagcao sobre estes objetos:

Tu olhas para eles e todos eles te suscitam histérias. Eu lembro que, um dos objetos
que tinham encontrado, penso que no metro, era um vestido de noiva. E tu perguntas:
Um vestido de noiva perdido? E ficas sempre no limbo, perdido ou abandonado?
Porque € que abandonou? Mil histérias na cabeca... (...) O que aconteceu para o

vestido ficar para tras? E isto acontece a todos os objetos que temos. (Silva, 2022)

A cendgrafa da peca observa estes objetos como cenografia “porque sao dispositivos
de agdo.” (Franqueira, 2022, p.8) E nesta sua suspensdo que os objetos ganham outras
historias, acima das que ja contém, dando ao objeto a possibilidade de contar a sua histéria,
através de outro olhar e outras maos. “Nao substituem a presencga de algo, sao matérias que
nada representam a ndo ser elas mesmas, mas n&o sao cenarios que abrigam os corpos em
movimento, sdo mecanismos que despoletam a agao teatral” (ibidem). Observando os objetos
enquanto matéria daquilo que sao é observar também a nossa relacdo com aqueles objetos.
As suas historias apenas sao visiveis porque quem observa tem também as suas memoarias,

sobre aquele objeto.

Estes objetos desencadeiam uma visualidade na cenografia que nos sugere outros
olhares para os mesmos lugares. Sobre a visualidade, a dramaturga Maikee Bleeker em

Visuality in the theatre - The locus of Looking (2008) manifesta que:

(...) o objeto da analise visual € o modo como as coisas se tornam visiveis em resultado
das praticas de olhar nelas investidas. A visualidade como objeto de estudo exige,
portanto, que nos concentremos na relagdo entre quem vé e o que é visto. Esta relacao
entre quem vé e o que é visto é frequentemente considerada como uma carateristica
fundamental do acontecimento teatral e crucial para as experiéncias intensas que pode
evocar. (Bleeker, 2008, p.2)

Os objetos desenham o seu percurso com quem 0S possui, quem os observa, quem 0s

descobre e até quem os perde. Na cena, compreendemos que eles deixaram de ser apenas
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vestigios decorativos para se tornarem corpos simbdlicos, carregados de memoaria, auséncia
e identidade. Alfred Jarry rompeu com a sua fungdo e uma racionalidade nos elementos
cénicos, Tadeusz Kantor que atribui aos objetos uma alma degradada, mas profundamente
humana, onde os objetos percorrem a cena como testemunhos vivos de um tempo que
persiste. Shaday Larios no Teatro de Objetos Documentais, observa o objeto como um corpo
vivo, nao através da manipulagdo, mas porque eles ja estdo vivos pelas histérias que
carregam, pelas maos que os tocaram e pelos contextos que os abandonaram. Eles séo
fragmentos da vida real que, ao entrarem no espago cénico, abrem caminhos entre o visivel

e o invisivel, entre o intimo e o coletivo.

Os objetos n&o reclamados de Sara Franqueira, explorados na cena, ganham uma
qualidade na sua suspensao. Entre fungdes perdidas e sentidos reencontrados, eles tornam-
se dispositivos de acdo e de pensamento onde a visualidade nao reside apenas no que é
mostrado, mas no modo como olhamos, como somos contaminados € como somos
convocados a imaginar. A cenografia, nesse contexto, ndo transporta apenas corpos e agoes,
mas torna-se também um lugar de escuta. Ela recolhe o que foi esquecido, desloca o que é

familiar e cria novas possibilidades de ver e de sentir o objeto.

Capitulo trés - A Cenografia como um lugar de descoberta

3.1. A cenografia na imprevisibilidade do objeto

“E existem os que viajam e exploram territorios
estrangeiros onde o sentido de lugar é antes uma

nocao de descoberta.”

Win Wenders, Cinema além das fronteiras

Quando nos deslocamos e reinventamos o lugar que habitamos, propomos também
uma reflexao sobre a cenografia como pratica em movimento, aberta a transformacao e ao
questionamento dos seus proprios limites. Neste percurso, a cenografia deixa de ser mero
suporte visual para tornar-se um campo onde se experimentam novas formas de estar, de

pensar, de sentir, e sobretudo descobrir 0 espaco.

Ela é observada como um espaco ativo de expressao que encontra ressonancia nas
reflexdes contemporaneas sobre a sua expansao para fora do lugar da caixa de palco. Assim

como o trabalho desenvolvido na construgao da cenografia no Grupo, a pesquisa de Sara
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Franqueira propée olhar para a cenografia como um territério em mutacao, onde a linguagem
traz novas possibilidades de pensamento. Em O Lugar Cenografico em mutacao face as
Préticas Artisticas Contemporaneas, a cenégrafa traz a visdo de Manuel Castro Caldas que
nos diz que “o encontro com as coisas é feito em torno da linguagem: antes do nome, depois
do nome” (Caldas apud Franqueira, 2020, p.45). No seguimento deste pensamento de Castro

Caldas, Franqueira refere que:

“Apesar de muitas vezes 0 nosso encontro com as matérias ir além dos nomes das
coisas, é certo que o poder da nomeacao pode ser uma porta de entrada para a
problematizagdo de um certo lugar para o pensamento e/ou pratica contemporanea,
ainda que esse lugar seja sem fronteiras, itinerante ou hibrido. E, por isso, um simples
nome pode ndo ser assim tdo simples, fazendo equacionar todo um espaco de didlogo,
um “lugar” onde certas ideias se descobrem e se reconhecem, formando um territorio

de cumplicidades.” (Franqueira, 2020, p.45).

No caso do Grupo, a cenografia descobre este territério de cumplicidades, um espacgo
de dialogo, onde o real descobre o irreal, e esta relacao transforma-se numa linguagem, num
dialogo ativo entre espaco e mente. Além de se tornar numa pratica de investigagao artistica

através da criagao, ela torna-se num lugar de cumplicidade.

Criamos uma relagdo com o espaco antes de o habitarmos. Antes do que é material
vem o imaterial, antes do que € palpavel surge algo que apenas foi tocado pelo pensamento,
pela necessidade de ir e de estar. O verbo habitar ja indica uma agdo, um movimento, primeiro
ca dentro e depois ca fora, onde estabelecemos uma relagao com o espaco antes de estarmos
fisicamente nele. Yi-Fu Tuan (1977), refere que “A intengao de ir a um lugar cria um tempo

historico: o lugar € um objetivo no futuro” (p.145).

No caso dos espetaculos do Grupo, eles também criam um tempo, o tempo do passado
de cada elemento, das sessdes do presente e do objetivo que partilham para o futuro. Um
tempo partilhado, entre partilhas individuais e coletivas dos atores, que ao longo das sessdes
vao culminar no texto do espetaculo. As normas sdo questionadas, tanto na cena como fora
dela, é no tempo que o espetaculo é criado, no tempo do cuidado, da escuta, do percurso

individual e coletivo.
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Figura 28 Caderno de campo do laboratério de cenografia. Anexo 5.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

O espacgo esta em constante transformacéo, e com ele também esta quem o habita. Um
espaco que vive da possibilidade, daquilo que é, e do que pode vir a ser, do que é efémero e
esta em constante transformacgéo. Questionamos a relagao entre o palco e o publico, o real e
o irreal, € neste lugar de um espago fixo e previsivel, onde a cenografia torna-se uma

plataforma de experimentagédo onde a liberdade criativa ganha outro papel.

A cendgrafa Katrin Brack vem questionar qual o lugar do cenégrafo, onde comega e até
onde vai o seu trabalho e, por consequéncia, o proprio lugar da cenografia. Os cenarios
realistas saem de cena, dando protagonismo a novas linguagens visuais. Uma das
caracteristicas principais do seu trabalho, parte da escolha de um unico material e
disponibiliza-lo de forma livre para os performers. Desta forma a cendgrafa da a possibilidade
de criarem o seu espago, em cena. No caso do espetaculo The Hermannsschlacht (2010),
encenado por Armin Petras no Munich Kammerspiele, Brack apresenta-nos uma paisagem
de esponjas com grandes escalas. A sua tentativa ndo é representar nenhum ambiente
especifico, mas sim utilizar o material com todas as suas caracteristicas. A cenégrafa permite
que o material habite novos lugares ao trazé-lo para cena tal e qual como o0 conhecemos, sem
qualquer tipo de intervencgéao, tornando-o totalmente independente. Através desta criacdo de
novos discursos no palco, o espectador é confrontado com uma cenografia efémera em
constante movimento, contrariando as cenografias fiéis a realidade da sua representacéo. A
cendgrafa disponibiliza-nos um jogo teatral sem regras, onde o palco, os performers € o

espectador sao os jogadores.
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Esta banalizagdo dos objetos também pode ser observada nas obras de Magritte e
Duchamp. Segundo Gabriel Pedrosa (2010), para os artistas Magritte e Duchamp, tudo é
matéria valida para o jogo da arte: a tradicdo, a linguagem comum e as coisas banais.
Qualquer uns destes campos podem ser inseridos num jogo de linguagem, porque no fundo,
é disso que se trata, de uma linguagem/comunicagéo entre a obra e o espectador. Ainda

segundo o investigador:

E este € um dado fundamental para que as obras acontecam, este estar na vida
cotidiana, referir-se a ela, sem participar completamente de sua organizagao, sem abrir
mao de assumir para si uma outra légica, uma outra organizagao e uma possibilidade

de fazer outros sentidos. (Pedrosa, 2010, p.42-43)

Tanto A Traigdo das Imagens (1929), de Magritte, quanto A Fonte (1917), de Marcel
Duchamp, ambas trazem uma nova perspetiva de forma tao assertiva, que se torna impossivel
questionar a sua légica de pensamento. Quando Duchamp, criador do conceito ready-made,
inserido no Dadaismo, escolhe um objeto do quotidiano e coloca-o num museu, vem
questionar o propésito, o lugar da obra de arte, e a sua relagdo com o espectador. Como
observa John Berger em Modos de ver (2018) desencadeia um processo de questionamento,
referindo que “nunca nos limitamos a olhar para uma coisa: estamos sempre a olhar para a

relacdo entre as coisas e nés mesmos” (Berger, 2018, p.18).

Numa entrevista para o canal alemdo DW-News, Katrin Brack reconhece no seu
trabalho cenografico a preferéncia por objetos “ready-made” que fazem parte do nosso
quotidiano, como por exemplo, lAmpadas, bales, confettis, esponjas e nevoeiro.” (Brack,
2010)

7 DW-News — Deutsche Welle (2010, 18 outubro). Minimalist Magic -- The Work of Set Designer Katrin Brack |
Arts.21 [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=glh-0QWk3kg&t=116s
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Figura 29 Espetaculo The Hermannsschlacht (2010) de Armin Petras, cenografia de
Katrin Brack.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=qglh-0QWk3kg

Figura 30 Espetaculo Marcha de Radetzky (2007) de Johan Simons , cenografia
Katrin Brack. Fonte:https://www.kulturwoche.at/buehne/3727-radetzkymarsch-
theaterkritik

Da mesma forma que o ready-made, do movimento dadaista, valoriza o gesto acima do
objeto escolhido, os ready-made de Brack, afastam-se da cenografia construida em oficina,
observando-a também como um gesto. Elimina o conceito do cendgrafo enquanto uUnico
elemento criativo, e defende que o seu lugar comega por levar esse processo criativo até

todos os elementos envolvidos no espetaculo.

Através de objetos realistas surgem cenografias abstratas e subjetivas, dando ao
espectador a possibilidade de criar a sua prépria narrativa, ultrapassando a prépria peca. Para

Duchamp e Brack, o jogo néo tem fim.

Da mesma forma que Magritte, nos diz que “Isto ndo é um cachimbo”, mas sim uma
representacao do mesmo, Katrin Brack poderia dizer-nos ‘Isto ndo € um cenario, mas sim uma
cenografia’. E na palavra cenografia que a poesia acontece. Entendemos a cenografia como
um desenho da cena, como uma grafia, o uso de uma linguagem como comunicagao escrita,

mas ao falarmos em escrita, ndo falamos apenas de um conjunto de grafismos registados.

Falamos do préprio ato de escrever e, de uma vontade de transmitir algo. Passamos de
uma folha de papel, para todos os planos do espaco, a grafia da cena torna-se um jogo sem

fim.
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A cenografia revela-se como um campo vivo em constante transformagao, um territério
de escrita expandida presente em cada gesto e em cada objeto. Um espago que vive da
possibilidade, daquilo que é e, do que pode vir a ser, o que é efémero e esta em constante
transformacdo, a medida que é escrito. Assim como Magritte questionou aquilo que nos
parecia obvio, e Brack desconstruiu os limites da cenografia, também nds somos levados a
repensar estes lugares. Ao libertar-se de um lugar privilegiado, de poder, Brack cria espacgo

para uma escuta mais profunda dos corpos, do tempo, do outro e do espaco que se escreve.

Num jogo entre presenca e possibilidade, a cenografia deixa de ser o que representa e
passa a ser o que propde: um convite permanente a descoberta, a imaginacao, a cumplicidade

e a reinvencao do olhar.
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Figura 31 Caderno de campo do laboratério de cenografia. Anexo 6.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

Capitulo quatro. Uma viagem singular, individual e coletiva na
cenografia

4.1. Do texto a imaginagao

Observamos a cenografia ndo s6 como uma forma de expressdo, mas também como
espaco de criagao e transformagéo, onde cada objeto e elemento tem uma bagagem. Estes
objetos tornam-se depdsitos de experiéncias e emogdes, eles ganham volume e forma, e

abandonam o plano visual para se tornar um reflexo do inconsciente coletivo e individual.
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Atacamos a cenografia com poesia, a arte liberta-se da razdo e abre espaco para o
inconsciente. No caso do Grupo de Teatro Terapéutico, ela € compreendida como uma
imersao no inconsciente coletivo do grupo, e o espaco cénico vem potencializar o trabalho da
terapia, tornando-se um campo livre de expressdo. Proporcionando uma plataforma para
trabalhar emogdes e pensamentos reprimidos ou ndo verbalizados anteriormente em outros

contextos.

Observamos a definicdo de tempo, segundo o Porto Editora®, como um “periodo
continuo e indefinido no qual os eventos se sucedem; duragédo”. A cenografia no Grupo parte
dessa indefinicdo, abolimos a construgdo de formas e a tentativa de representar um lugar

existente, aqui procuramos um lugar para nos perder, no espago, ho tempo e em nos.

Existe uma transformacdo no espaco que ocupamos, que vai acontecendo, ndo so
através de elementos como cadeiras e outras mobilias que compdem o Saldo Nobre, mas na
forma como vemos aquele espaco como uma extensao de nés e das nossas memorias. Tal
como Tuan refere, “0 espago transforma-se em lugar a medida que adquire definicdo e
significado.” (Tuan, 1977, p.151)

O primeiro lugar que pisam é nas memorias que se transformam em palavras, o
espetaculo nasce no limiar do que é real e irreal, o texto transforma-se em dramaturgia e o

espago em cenografia.

Os laboratérios de cenografia no Grupo Teatro Terapéutico do Hospital Julio de Matos
foram trabalho de campo desta investigagéo, onde partiram da palavra. A escolha das deixas
de textos antigos do Grupo, por parte da cendgrafa, permitiu que os atores se apropriassem

delas para explorar o espaco, e depois imagina-lo.

8 duragéo — no Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa [em linha]. Porto Editora. Disponivel em
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/duracéo|visualizado em 2025-06-10 17:08:20].
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Figura 32 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo. Fonte: Fotografia de autoria prépria.

Longe da descricdo e mais perto da poesia, longe da representacdo e mais perto do

sentir. A poesia habita na forga do sentir.

Foi no espago do Saldo Nobre que cada um foi descobrindo os lugares habitados por
estas palavras, conduzidos por um conjunto de perguntas e provocagdes que ia contaminando
o percurso individual de cada um. O foco ndo estava em encontrar uma resposta exata, mas
sim mergulhar mais fundo nesta descoberta. Foi a partir das deixas dos espetaculos, Torcicolo
(2015), “Viajava na memoéria das noites da minha infancia... das paredes violentas da velha
casa do meu passado. Recordagdes...” (Silva, 2016, p.15); e do espetaculo Apeiron (2023),
quando a personagem 33.825 diz: “Também tenho ervas daninhas no meu jardim. Cansei-me
de as arrancar dia sim, dia sim. Adaptei-me, agora vivemos em harmonia.” (Carvalho, 2023,

p.4), que o exercicio de explorar o espago pela palavra surgiu.

As primeiras frases propostas para reflexao foram: “como € uma meméria de infancia?”,
“o que é viajar até 1a?”, “como é a velha casa do meu passado?”, “ela tem portas, tem janelas,

€ grande ou pequena?” ou “esta vazia ou cheia?”.

Independentemente destas frases corresponderem a uma personagem no contexto do
texto, um dos objetivos deste exercicio era cada um encontrar o seu significado para cada um
destes lugares, tais como “a casa do passado” ou “memodrias de infancia”. O mesmo exercicio
teria tido resultados completamente diferentes de pessoa para pessoa. Esta viagem individual

pelo exercicio apenas € possivel a partir de uma entrega total ao espaco, de estar presente
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com todos os sentidos. Foi a partir desta entrega que estes lugares do imaginario nasceram,

de um estado de presenca.

Observando a presenca como um fendmeno, Gabriella Giannachi, Nick Kaye, Michael
Shanks em Archaeologies of Presence (2012), defendem que a “presenga também implica
testemunho e interacdo - um estar perante ou estar na presenca de outro.” (Giavannachi,
Kaye & Shanks, 2012, p.2)

Estar presente no Grupo parte deste lugar de testemunho e interacdo que as autoras
referem, ao estarmos em alerta estamos com os sentidos atentos, escutando aquilo que

carregamos, 0 que se passa no presente e o que os ventos sopram do futuro.

Um corpo presente no espaco torna o espacgo ativo, onde o espacgo se transforma de
acordo com quem o habita, e ndo o inverso. Segundo as palavras de uma atriz, sobre o
trabalho desenvolvido no Grupo, ha um sentimento de pertenca, “de encontrar um espaco
onde eu sinto que posso caber. Caber de uma maneira que para caber ndo tenhamos de

mudar de forma”. (anexo 3)

Um espaco que se adapta e renova consoante quem o habita, que é transformado pelas
experiéncias de cada um. Estdo ambos, corpo e espaco, em pé de igualdade, estando no
mesmo lugar de contagio. Continuando nos estudos sobre a presencga, Giannachi, Kaye &
Shanks (2012) dizem:

Por sua vez, estes passos alinham-se com termos fundamentais para o evento teatral:
estar aqui, para a negociagao dos tempos do lugar e do tempo por parte do performer
ou do espectador ‘performativo’; estar antes, para a sujeicao do performer ao olhar,
para a atividade de testemunhar e para a leitura dos sinais corporais da performance;
e para a efemeridade, para uma presenga encontrada nos vestigios da performance.
Em cada um destes contextos, a presenca € abordada como provocada e moldada
numa ecologia de relagdes; na realizagdo de um ambiente; (Giannachi, Kaye & Shanks
2012, p.11)

Os autores acreditam que a nossa presenga nao pode ser oca, carregando um universo
de diferentes formas de estar, e é necessario olhar para a “presenga como uma abordagem

provocada numa ecologia de relagbes”. (2012, p.11)

Antes de mergulharmos no trabalho, no espaco, e no objeto, é importante entendermos
a nossa “ecologia de relagdes”, entender como 0 nosso corpo esta presente no singular, no
individual e no coletivo. Sendo um Grupo de Teatro Terapéutico estas trés palavras tém um
significado especifico, cada pessoa tem as suas singularidades, vao encontrando ferramentas
terapéuticas para trabalhar o seu individual, enquanto embarcam juntos numa viagem,

enquanto coletivo. No caso do laboratério, encontramos outros conceitos para as mesmas
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palavras, singular, uma pessoa impar, que age de forma singular, individual, um individuo
inserido num grupo, e coletivo, um grupo que funciona como um todo. Estes conceitos surgem
de uma atengao e escuta, para com 0 nosso corpo e o do outro, no espaco que habitamos.

Percorremos o espaco livremente, mas sempre acompanhados com um destes conceitos.

=
=
=

Figflra 33 Sessao de Labortc;rlo de ceogfafiano Grupo, percorrer o espago.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

Para clarificar, vemos estas palavras ao contrario, do coletivo para o singular.
Imaginemos que o Grupo esta sentado em circulo de cadeiras metalicas, como acontece nas
conversas de grupo, cada um sentado a sua maneira, uns de pernas cruzadas e outros de
maos nos bragos da cadeira, mas estdo no espacgo enquanto coletivo. Existe uma pessoa que
nao se senta na cadeira, mas mantém-se no circulo pertencendo ao Grupo, esta pessoa esta
como individual, porque ainda que esteja no mesmo contexto, a sua forma de estar no espago
é diferente. Quando, contrariando tudo isto, alguém se desloca para fora do circulo, essa
pessoa esta como singular. Porque o seu corpo tragou uma forma de estar no espaco dispar
do restante. A forma de nos relacionarmos com o espago tem o seu proprio discurso, torna-

se numa linguagem com o espago e com quem o habita connosco.

Antes de mergulharmos a fundo na exploragcao do espaco e do objeto, é fundamental
entender a presenca que cada corpo pode manifestar. A forma como nos colocamos no
espago — como singular, individual e coletivo — encontra lugares de escuta. Ao
compreendermos estas camadas, € 0 nosso ponto de partida, abrimos caminho para um
trabalho mais consciente e profundo, onde o espaco deixa de ser apenas um cenario e passa
a ser uma linguagem. A pratica do laboratério torna-se pensamento, e o pensamento devolve-

se ao espaco em forma de experiéncia sensivel. E através do encontro entre a palavra e o
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sensivel, entre a imaginacgao e o lugar, que este laboratdrio se transforma num campo fértil
de criagao. A poesia ocupa o centro da pratica e a cenografia se manifesta como experiéncia

compartilhada, construida na presencga e do que nasce a partir dela.

4.2. Dissecar o espacgo

Escutamos o barulho de fora que as janelas deixam passar, uma porta que fecha do
outro lado da sala, o chdo que range enquanto percorremos o espago. Olhamos para o teto
quando passam avides, a nossa volta para ver quem falta e reparamos numa nova marca na
parede. Estamos envolvidos por todos os elementos que compdem este espago, porque
também eles estao presentes. A parede nunca esteve tao firme, o chdo nunca rangeu tanto,
os assentos aumentam de nimero e a cortina esteve sempre intocavel. E nesta relagdo com
0 espago que ganhamos outra consciéncia destes elementos, e daquilo que significam para
nos. Dissecamos o espaco parte a parte: Paredes, portas, janelas, ch&o, cadeiras, bancos,
mesas, tapetes, tecto, candeeiros. O ato de dissecar indica um corpo morto, mas o espaco
nunca esteve tao vivo, morto esta a ideia que tinhamos dele no passado. A presenca destes
elementos nao fica s6 na superficie, alcangando outros planos do nosso olhar. O poeta
francés Georges Perec, na sua obra Species of Spaces and Other Pieces (1977), fala sobre
nos esquecermos das coisas quando elas nos sado familiares. Colocamos quadros sobre
paredes e com o tempo vamos esquecendo um a um. “Por isso, precisamos de mudar
continuamente, quer a parede quer o quadro, de estar sempre a colocar outros quadros nas

paredes, ou entdo de mudar constantemente o quadro de uma parede para outra” (p.39).

Quando habitamos um espacgo diariamente estabelecemos uma relagao mais préxima
com ele. Ao entrar no Salao Nobre sabemos que existem quatro portas, inUmeras cadeiras e
bancos, trés janelas, uma mesa, umas escadas, um palco e uma cortina. Temos esta
informacéo presente nao porque fazemos esta contagem diariamente, mas porque ele - o
espago- comunica connosco, e ao longo do tempo esta linguagem vai tornando-se cada vez
mais subtil. O palco e a cortina vermelha estao presentes o tempo todo, mas deixamos de os
ver da mesma forma que Perec deixa de ver a parede. A forma como estes elementos
comunicam connosco mudou, € nado porque perderam a sua importancia, mas porque

ganharam uma maior no seu afastamento.

Tal como referido no primeiro capitulo, 0 momento da apresentacdo da maquete da
cenografia ao Grupo era bastante importante. O espago saia do pensamento e era
materializado, acessivel ao olhar e ao toque. A construcdo de uma maquete inserida num
espaco teatral organiza-se mais ou menos por uma receita: temos um chao, trés paredes,

uma frontal e duas laterais, e um teto, correspondente a teia. Foi numa sessao de laboratério
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que saimos do nosso olhar frontal de espectador, aproximamo-nos de cada elemento do

espaco, e para tal o trabalho comecgou peca a peca.

Foi através de um momento mais plastico, partindo de folhas em branco, materiais de
desenho, recortes e colagens, que cada um encontrou cinco lugares: em primeiro, o lugar
quando estamos sozinhos, em segundo, quando estamos com outras pessoas, em terceiro,
um momento terapéutico ou da terapia, em quarto, as sessdes do grupo, e por ultimo, o

momento do espetaculo (do Grupo).

Figura 34 e 35 Sessao de Laboratorio de cenografia no Grupo, constru¢do da sua maquete individual.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

As ideias vém do imaginario e seguem em frente, no papel ou na cabeca, elas
movimentam-se num espago ou outro. Sao observadas pelo nosso subconsciente e
observam-no também de volta. O escritor Gongalo M. Tavares e coletivo d’'Os Especialistas
(2024), trazem esta ideia de que “projetar, em desenho, ou mesmo s na cabega, um museu
ou um edificio é procurar pousar na cabega uma pedra imaginada num potente caudal de

agua de que desconhecemos origem ou destino” (p.12).

Continuando o exercicio por um imaginario individual, seguimos este caudal de agua
levando-nos a um momento de analise e de reflexdo, onde cada um atribuia um elemento do
espaco a cada lugar. Observamos o chao como uma pega fundamental do nosso dia-a-dia,
sem ele nao caminhamos, ndo vamos em frente nem voltamos atras, e quando ‘nos tiram o
chao, tiram-nos tudo’; as trés paredes simbolizam os pilares do nosso espaco dando-nos
protecao e abrigo, conseguimos viver sem, mas ficamos desprotegidos; e o ultimo elemento,

o tecto, que so existe pela sua relagao direta com as paredes.
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E através desta relacdo, entre o imaginario e o real, que descobrimos o significado que

cada elemento tem, e como nos relacionamos com ele:

Onde eu estou neste momento € um sonho [0 chao]. Eu coloquei as paredes de lado,
que é onde ha talento, mas também os lugares invisiveis e a farsa, que faz parte do
Teatro. E na parede da frente, que se vé mais, coloquei as frases “Quis saber quem
sou” que foi para isso que eu vim para aqui, € a frase: “Sou tudo o que me impede de
ser eu mesma”, que é uma frase que digo muitas vezes, que me identifico bastante. O
teto, foi: “descobri, e agora?” [como resposta as perguntas da parede da frente]

(Partilha da atriz C sobre o exercicio em laboratorio no dia 31 de Janeiro de 2025)

Partimos desta ideia de que, para habitarmos por completo uma cenografia, € preciso,
em primeira instancia, conhecer os lugares que ecoam dentro, descobrirmos quem somos
pela forma como nos colocamos no espaco e na relagado que criamos com o que nos rodeia,
tendo consciéncia que esta descoberta € um processo que rompe o0 tempo e percorre o

espaco.

A relagao entre a cenografia e o Grupo foi sendo construida e ressignificada de forma
diferente para cada elemento deste grupo. Esta relacdo, como qualquer outra, ndo é
estanque, vai-se transformando e transformando quem a rodeia ao mesmo tempo. Mesmo
olhando para um espaco em branco e despojado de sentido definido, ele tem um impacto em
nos, ele comunica connosco, relaciona-se e contracena, connosco € com qualquer um que o
habita.

Numa das sessbes do laboratério, a proposta foi observar o espago a partir de uma
perspetiva pessoal e encontrar olhares semelhantes ao nosso, e através dessa jungao criar
uma proposta cenografica em grupo. Era um exercicio simples, partindo do principio que

estamos a seguir um enunciado fechado e sem possibilidade de transformagao.

A dindmica desenvolveu-se por etapas que guiaram o processo de descoberta, em
primeiro a escolha de um elemento do espaco — chao, parede ou teto — como ancora para o
olhar. Em seguida, era necessario atribuir um objeto que habitasse a mesma realidade desse
elemento. Houve pessoas que relacionaram tapetes com a palavra chao, janelas com parede,
e candeeiro com teto, até que houve alguém que revolucionou a premissa, e interligou uma
mesa com a palavra tecto: “Uma mesa virada ao contrario com o0s pés presos ao teto”.

(Partilha do ator B sobre o exercicio em laboratério no dia 7 de Fevereiro de 2025)
Uma resposta que habita no limiar entre o real e o irreal, o consciente e o subconsciente.

Nao existindo um certo e um errado, reconhecemos que as possibilidades estavam 13, e
sempre estiveram, s6 precisavam de ser ditas bem alto até chegarem ao teto para serem

ouvidas e estudadas.
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A divisdao dos grupos foi definida pelo acaso, ao longo do exercicio cada ator ia
escolhendo o elemento a trabalhar, o futuro é decidido por tempos e vontades, e cada grupo
trabalhou com os objetos que cada pessoa escolheu. O grupo do teto reuniu mesas coladas,
uma ventoinha, um baloico e a ideia de um s6tdo — elementos suspensos, que carregam em

si a memoria do ar e da infancia. A parede revelou-se através de cortinas, um relégio de cuco,

uma janela e papel de parede — elementos que separam e revelam, que escondem e decoram.

Figura 36 e 37 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo, trabalho em grupo a partir dos elementos do espacgo.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

Ja o chao, como territério fértil, deu corpo a vasos de flores, uma rampa de skate, uma
piscina, uma cama — lugares de movimento, repouso e vida. Foi a partir da imprevisibilidade
da unido destes objetos que encontraram um lugar coletivo para trabalhar. Nao se tratava
apenas de organizar objetos no espag¢o, como quem decora uma casa. Mas sim escuta-los, a
eles e a quem os escolheu para que falassem entre si, e encontrassem um lugar de tensao e

harmonia entre todos.

Nos espetaculos do Grupo nunca se colocaram mesas no teto, mas ja se construiu uma
arvore feita de cadeiras, e ja se trocou o chao por colchdes. Aqui a cenografia ndo segue a
ordem natural das coisas, onde tem apenas a funcdo de suportar a narrativa. Ela é
dramaturgia de dentro para fora, do interior para o exterior, da mente para o corpo, ela € uma
parte ativa do processo teatral e terapéutico do Grupo. A cenografia nasceu de uma
criatividade individual, mas foi na sobreposi¢édo dos olhares que ela ganhou corpo no espaco.

A dindmica ndo procurava a construgdo de uma cenografia final e fechada, mas sim a
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construcao de um processo, foi ai que o espaco se tornou lugar e os objetos mediadores de

uma relacéo.

4.3. A imprevisibilidade como processo

Ao longo das varias sessbes de laboratério, 0 acaso tornou-se um parceiro leal do
trabalho de pesquisa no Grupo, muito contaminado pela pratica dadaista. O acaso criou
momentos de encontro que habitavam o lugar longinquo do impossivel e ndo planeado.
Enquanto no dadaismo, o acaso € um vigor da imprevisibilidade como poténcia de criagédo
artistica, no Grupo, a imprevisibilidade é o contexto e o lugar de todas as possibilidades, onde

objetos e espagos ganham uma nova relagao.

Ele tanto estava presente na construcdo do exercicio como na formacao de grupos de
trabalho, abrindo espaco para relagdes inesperadas entre os corpos, 0s objetos e o espaco.
A imprevisibilidade tornou-se contexto e método, abrindo possibilidades para que os objetos
e os atores percorressem caminhos inesperados. Os atores do Grupo foram verdadeiros
dadaistas, acolhendo o acaso como um gesto de liberdade e reinvengdo. As dinamicas
tornavam-se experiéncias para fugir da norma, do certo e do previsivel, repensando as
dinAmicas propostas e observando a cenografia como um processo fluido, aberto e
inesperado. Quando o acaso traga o percurso de uma dindmica, o objeto passa a habitar o

limiar entre o real e o irreal, entre o conhecido e o inesperado.

As cenografias de Katrin Brack, derivam também de uma imprevisibilidade, dos objetos,
dos performers, do espago e da forma como sdo manipulados. Préxima da logica do acaso
dos ready-mades dadaistas, a cendgrafa vai colocando os objetos enquanto materialidade,
de forma livre para os performers, permitindo que o espago seja criado em tempo real, através
da interagdo com o corpo e o gesto. A cenografia ndo esta planeada ou projetada, ela surge

na imprevisibilidade do espaco.

Por vezes o inesperado era uma proposta, como foi o caso da dindmica dos elementos
do espacgo que mencionei no subcapitulo anterior. Quando o ator sugere atribuir uma mesa
com o elemento teto, com o detalhe dos pés estarem colados ao teto, ele esta ndo so6 a
reinventar a premissa como também o objeto e o espaco, e ambos estes pontos estdo

conectados entre si.

A premissa € interrogada a partir de um olhar sobre o espago real e légico, tal como o
conhecemos. No entanto, para colocar a mesa com os pés colados no teto, sem que ela
causasse alguma estranheza, teriamos que observar esse teto como o chdo do espaco, e por

sua vez, o chao real funcionaria como o teto. A nossa nocéo da imprevisibilidade s6 existe
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gracas a nossa consciéncia da realidade. Mas foi através desta partilha, que observamos o
espaco de outra forma, criando imagens do que € real e irreal. Segundo Breton a imagem é

uma criagao genuina do espirito, ele acredita que:

Ela ndo pode nascer da comparagao, mas da aproximacao de duas realidades mais
ou menos remotas. Quanto mais longinquas e justas forem as afinidades de duas
realidades préximas, tanto mais forte sera a imagem - mais poder emotivo e realidade

poética ela possuira... etc. (Breton, 2016)

E nestas imagens criadas pela imprevisibilidade das situagdes que encontramos
afinidades, uma mesa com os pés assentes no chdo versus uma mesa com os pés colados
ao teto, duas realidades longinquas ao mesmo tempo que préximas. Entre elas, habitava o
esfor¢co do grupo de trabalho em alcangar esta imagem, na tentativa de tornar o material

imprevisivel e palpavel.

A imprevisibilidade leva-nos a lidar de uma forma diferente com a realidade, e os objetos
explorados ao longo do laboratério pertencem a uma realidade partilhada. No que toca a
objetos, corpos e espacgos que habitam entre si, existe uma relagdo pré-definida entre eles.
Numa das sessdes, vemos um ator com uma pega do braco de um manequim. E visivel que
a peca esta incompleta faltando-lhe o restante braco, mas afasta-se da sua fungao, em vez
de expor pecgas ou acessorios de vestuario, ele ganha a fungéo de acarinhar o rosto do ator.
O imprevisivel ndo é apenas um ponto de partida, mas uma légica de montagem baseada na

colisdo de elementos deslocados do seu contexto original.

Nas sessoes de laboratério, o inesperado aconteceu nas palavras, em imagens e pelos
objetos. Em duas dinamicas, palavras foram escritas num papel, colocadas num recipiente,
agitadas, misturadas e sorteadas. Havia uma certa poética em nao conhecer o passo

seguinte, em entender como os corpos se adaptam a situagao.

. Nom,

Figura 38 e 39 Sessao de Laboratorio de cenografia no Grupo. Fonte: Fotografia de autoria propria.
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A seguranca e o conforto sdo um lugar conhecido do Grupo, e por vezes também o

inesperado e o desconfortavel, trazendo desafios a nivel pessoal, terapéutico e teatral.

O objeto deixava de ser apenas material e ganhava espessura simbdlica, habitando um
limiar onde a imaginagao reorganiza a realidade. Esse jogo entre o acaso e o real teve também
um papel importante no processo terapéutico vivenciado pelo grupo. Em entrevista, a

terapeuta Isabel Cristina afirmou que:

Aquilo que acontece muitas vezes nas pessoas que tém esse tipo de perturbagao
€ a desorganizacdo, e a clivagem. A realidade aparece-lhes separada e
desorganizada, sem relagdo umas coisas com as outras, e sem uma relagdo com
0 que esta a minha volta, com a parte mais cultural, social... E o facto deles
conseguirem brincar com o© espago, brincar com o0s objetos, sem se
desorganizarem, mantendo firme o contacto com a realidade é muito importante.

(I. Cristina, comunicagao pessoal, 2 de Junho de 2025)

Associar a palavra brincar a exploragdo do objeto no espaco € sobretudo valorizar o
momento que estes se cruzam, num lugar sem reldgio, enunciados ou regras. O acaso foi
utilizado como ferramenta de criacdo, encontrando caminhos improvaveis entre corpos,
objetos e espacgos, e abrindo caminho a novas possibilidades, revelando-se como uma pega
transformadora no processo criativo do Grupo. O laboratério, portanto, funcionava como um

espaco de reinvengao, um lugar onde era possivel brincar, experimentar e falhar.

4.4. Objeto como matéria de criagao

A relagcéo que estabelecemos com os objetos contamina-se até aos espagos, onde os
conhecemos pela primeira vez. Uns interligados com espacos e outros com lugares. Existem
objetos que representam um espago e outros que sao extensées de um lugar. Quando vemos
uma cadeira de chapa metalica somos transportados para uma esplanada de café. Os objetos
podem mudar de morada “como o café mudou de freguesia™ mas a memdria de um lugar fica

com eles.

Isto acontece com varios objetos, uma maquina de barbear remete-nos para um espaco
privado, uma bola de espelhos para uma discoteca. Se 0 nosso olhar estiver focado apenas
em varios tipos de cadeiras, 0 mesmo também aconteceria: uma cadeira com rodinhas a um

escritério, uma cadeira com costas altas a uma sala de estar. Encontramos o espaco e

9 “Como o café mudou de freguesia” € um verso da cangdo Loucos de Lisboa de Ala dos Namorados, letra de
Jo&o Monge e musica de Joado Gil. Poema de Jodo Monge, sonoridade de Jodo Gil que Nuno Guerreira da voz a
cancéo Loucos de Lisboa (2004) dos Ala dos Namorados. Onde os ‘loucos’ séo retratados como figuras que
desafiam a norma, trazendo outros olhares, alguns desconcertantes que nos levam a refletir sobre as nossas
certezas.
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rapidamente atribuimos um objeto que seja também ele cumplice do que o rodeia. Esta
pesquisa propde outra cumplicidade, uma que parta do objeto, como ponto de partida para

descobrir outros lugares, do nosso real e do nosso imaginario.

Numa das sessdes de laboratério utilizamos a cadeira metalica como matéria. Um objeto
bastante presente em varios momentos do Grupo, em momentos de ensaios, leituras

encenadas e espetaculos.

Figura 40 Sesséo de Laboratério de cenografia no Grupo, trabalho de
exploracdo da cadeira. Fonte: Fotografia de autoria prépria.

A dindmica partiu de uma exploragéo do objeto, no espago e na relagéo que estabelece
com ele. Numa fase inicial a proposta era um trabalho individual observando o objeto como
uma matéria a ser moldada. Depois da cadeira metalica perder a sua rigidez da fungéo chegou
0 momento em que a cadeira ja ndo poderia continuar a ser uma cadeira. Numa segunda fase,
seguiu-se um trabalho de Grupo onde, através de uma narrativa, tinham de encontrar um lugar

possivel apenas utilizando as cadeiras.
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Figura 41 e 42 Sessao de Laboratorio de cenografia no Grupo, exploragédo da cadeira enquanto matéria.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

As propostas fugiram do espaco fisico e foram habitar lugares dos sentidos. De cadeiras
metdlicas os grupos trouxeram um rio que divide uma fronteira, a histéria de pessoas em
situagao sem abrigo com a casa as costas, o conto popular da raposa e da cegonha que lutam
por um queijo e, um cinzeiro de beatas... O olhar passou por cada um destes espagos, mas

foram as beatas apagadas que trouxeram uma dimens&o para o espago.

A proposta do cinzeiro surge para retratar o vicio do tabaco de uma das personagens,
mas € na viagem do cinzeiro vazio até a sua composigao final que a cenografia acontece. O
ruido visual de varias cadeiras amontoadas remetia-nos para as cinzas no fundo e os pés das
cadeiras - hirtos e imoveis - representavam o corpo das beatas, e a sua escala tornou-se uma
escrita da cena. A proposta deste grupo habita no limiar entre o real e o irreal, tudo nos indica
que aquilo sdo cadeiras ao mesmo tempo que nao temos duvidas que estamos perante um

cinzeiro. A cadeira tornou-se mediadora de uma experiéncia singular, individual e coletiva.
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Eéboratério de cenografia no Grupo. Apresentagao do trabalh
partir de cadeiras. Fonte: Fotografia de autoria propria.
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A cadeira sempre teve uma presenca muito importante no Grupo, e para um dos atores,
quando a cadeira se transformou noutra coisa fé-lo recordar do espetaculo Torcicolo. Com um
olhar entre o passado e o presente, o ator partilha a importancia de estar em pé de igualdade
com a proposta cenogréfica, de participar na criagao do lugar que vai habitar na cena. “Aqui
foi tudo ao mesmo tempo, eu adaptar-me a personagem e a cenografia a mim” (Ator P.

Comunicagao pessoal durante a sesséo em laboratério no dia 17 de Janeiro de 2025).

Na pratica do Grupo, essa metodologia de exploragéo aprofundada do objeto torna-se
nao apenas um exercicio estético, mas também um caminho terapéutico. O mergulho na
matéria permite uma reorganizagédo simbdlica do nosso mundo. Segundo a terapeuta Isabel

Cristina, antes as interagbes do Grupo eram separadas e segmentadas:

Antes havia uma pessoa interagir com o objeto ou interagir com o espago - isto era
uma coisa, outra coisa era as pessoas interagirem umas com as outras - separado.
(...) Colocar os objetos e 0 espago no meio da interagéo entre eles. Aquilo que estava
separado passou a ter uma tendéncia de estar junto, misturado, os objetos e o
espaco estdao no meio da interacdo entre as pessoas.” (l. Cristina, comunicagao
pessoal, 2 de Junho de 2025)

Antes o espacgo e os objetos ndao estavam presentes na sua totalidade, foi a partir do
encontro entre eles, que o objeto passou a ganhar corpo e discurso através da memodaria, que
ao ser ativada pelo detalhe sensivel da matéria, ela expande-se e projeta novas narrativas

para o espaco.
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E na procura de uma nova narrativa que nasce um momento de cocriagdo coletiva,
também a partir de um Unico objeto, um banco de madeira branco. Propds-se um exercicio
dividido em duas partes: a primeira consistia numa conversa sobre os possiveis lugares que
podiam habitar no texto do Limiar (2008)'°, e a segunda na construgdo, em grupo, desses
lugares. Cada proposta de espaco era sorteada, desafiando os participantes a criar a partir
do inesperado, sem controle sobre a matéria a trabalhar. Os lugares possiveis vinham
carregados de imagens e sensagbes: praga, colmeia, hospital psiquiatrico, formigueiro,
matrioska, porta, limiar, contentor... Todos retirados de uma lista mais vasta de espacgos do
Vislumbre, onde convive o simbdlico e o real. O futuro destes lugares foi definido pela

imprevisibilidade de palavras sorteadas e de um objeto comum.

S

Figura 44 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo, exploragéo do
banco de madeira enquanto matéria de criagéo.
Fonte: Fotografia de autoria propria.

O banco pertencente ao espetaculo Apeiron (2023), ja carregado de memodria, tornou-
se ponto de partida para a transformagéo continua destes espagos. A partir do acaso, cada
ator movido pela forma e densidade, corpo e imagem, memoria e matéria, que cria um espago,

individual e coletivo.

E nesse entrelagar de experiéncias que ressoa a ideia trazida por Charlote @stergard,

artista téxtil e investigadora dinamarquesa, que na Prague Quadrennial of Performance

10 “Limiar”, o texto conseguido de preocupagdes do Grupo de Teatro Terapéutico é uma metafora do real, de
experiéncias vividas. Coloca-nos na soleira do desconhecido, é o desafio a cada um de nés. O que atravessamos
ou tentdmos, conhecemos, mas valera a pena franquear o desconhecido, o outro lado, mesmo correndo o risco do
ndo regresso? “Limiar”, sdo as interroga¢des de personagens que procuram entender porque arriscaram; porque
nao devem arriscar; porque € que o risco é afrodisiaco perigoso quando nao controlado.” (Jodo Silva, 2008)
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Design and Space em 2023, durante o painel Models of Collaboration: Performers and
Scenographers, afirmou que “a cocriagao consiste em criar espacgos”. Esta dindmica partiu
de um exercicio coletivo de cocriagao em que o espago ndo era dado, mas construido em

conjunto, assente em gestos de escuta, improvisagcido e imaginagao coletiva.

T i N S R e Y
Figura 45 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo, exploragdo do banco de madeira
enquanto matéria de criagdo. Fonte: Fotografia de autoria prépria.

Esta dindmica tornou-se mais do que a construgdo de uma cenografia, foi o desenhar
de uma relagao, nao s6 com o objeto, mas também com o outro. Sem utilizarem a palavra,
tinham em conjunto de construir o mesmo espago, dar corpo as imagens que percorriam a
mente e observar atentamente as propostas do outro. Por vezes era necessario parar e
escutar, pelas palavras da atriz O: “Eu senti muitas ocasides em que tive de parar e pensar o
gue € que eu vou encaixar nisto que estdo a propor, que nao tem nada a ver [da proposta que
ia dar] mas depois as coisas foram-se entrelagando.” (Partilha da atriz O sobre o exercicio em

laboratério no dia 14 de Fevereiro de 2025)

Objetos e atores foram-se entrelagados em cada lugar, encontrando ndo sé um espago
representado, mas um lugar de proximidade, entre corpos, objetos e espaco.
No final da sessao, nos momentos de partilha, a atriz M referiu: “Eu ja senti muito mais tudo
isto. E tem sido uma luta ter coragem de fazer e de falhar, de falhar... estou a tentar relativizar
a prépria ideia de falha. Para mim foi um exercicio muito estimulante e desafiador. Tive muitas
imagens, eu tenho muitas imagens...” (Partilha da atriz M sobre o exercicio em laboratério no
dia 14 de Fevereiro de 2025)
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Era possivel sentir uma forma de estar diferente por parte dos atores ao longo de todo
0 exercicio, o espaco sorteado nao terminava quando o banco estava instalado, ele
contaminava também como estes corpos falavam no espago. Em contexto de entrevista
falando sobre alguns resultados visiveis do laboratério, o encenador André Carvalho, refere

que

“Havia momentos em que eles agarravam nos bancos e andavam de um lado para o
outro, e de um momento para o outro eles agarravam nos bancos de outra maneira, ja

se atreviam a segura-los de outra maneira. E um elemento que tem a estrutura de um

banco, mas posso usa-lo de outra maneira.” (A. Carvalho, comunicagao pessoal, 2 de
Junho de 2025)

# 4 j‘”'"’* o o . s e N,
Figura 46 e 47 Sessao de Laboratorio de cenografia no Grupo, exploragéo do banco de madeira enquanto
matéria de criagdo. Fonte: Fotografia de autoria propria.

Esta diferencga, na relagao entre os atores com os objetos, primeiro tornou-se visivel no
lugar do contacto e do toque, que mais tarde, contamina a forma como o corpo se expressa.
Este exercicio utiliza o objeto como matéria que potencia a criagao, tal como aconteceu com
a dindmica das cadeiras metalicas. A atriz D, ao recordar essa dindmica partilhou que para si
“os bancos é mais plastico.” (Partilha da atriz D sobre o exercicio em laboratério no dia 14 de
Fevereiro de 2025)

Ambos partilham a mesma fungao - sentar - mas além de um intervalo de tempo em
cada sessao, também sao separados pelo seu contexto. Enquanto a cadeira é utilizada no
quotidiano, o banco compunha o espetaculo Apeiron (2023). Talvez essa plasticidade venha
de um rasto cenografico, de uma contaminagéo que fica nas matérias depois dos espetaculos.

Podemos observar a plasticidade também como uma materializagdo da relagdo dos atores
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com os objetos. O olhar ganha uma maleabilidade através da maneira que nos apropriamos
deles, e este trabalho “plastico” nunca € igual. Na procura de utilizar varios objetos iguais,
para explorar como essa plasticidade varia de pessoa para pessoa, come¢camos a trabalhar
com um objeto que existe, em grande nimero no Grupo. Trabalhar um objeto ndo so pela sua
singularidade, mas também enquanto coletivo. “A multiplicacdo de um objeto torna-se mar,
torna-se terreno”, palavras da cenografa Marta Carreiras no contexto de workshop de Praticas
Performativas & Saude Mental, orientado por uma cenografa e um dramaturgo, Marta
Carreiras e Martim Rodrigues, para a construgdo do espetaculo Campanula de Vidro. E nesse
olhar no objeto, como um terreno por percorrer, por transformar aquela terra em matéria, e

observa-lo como uma paisagem que desenha o espaco.

Neste mar, surgem estrados de madeira, pec¢as que sao estrutura para varios cenarios
do Grupo, comecgando invisiveis servindo de sustento, mas quando visiveis em cena, acima
das suas funcgdes iniciais, traziam também uma plasticidade, como foi o caso do espetaculo
Linha d’Agua (2019). Os objetos “tornam-se mar’ e o Saldo Nobre é inundado pelas

possibilidades que surgem a partir deles.

Este objeto é explorado no espaco, na continuagao da premissa anterior, observando-o
enquanto matéria de criagdo. Em primeiro, afasta-lo do seu lugar de origem e da sua funcao
para habitar noutro lugar. Esteve presente em varias sessdes de laboratério, e foi trabalhado
no individual e no coletivo, do intimo para o publico e de dentro para fora. E necessario

conhecé-lo na sua totalidade, cada aresta, vinco e ranhura, para mudar o seu destino.

Sendo o trabalho do Grupo um processo continuo onde todas as areas se comunicam,
aquilo que foi descoberto no laboratério de cenografia foi contaminando o trabalho nas
restantes sessdes, e vice-versa. E nessa cumplicidade, entre os diferentes campos artisticos,
que os objetos vao conquistando uma presenga maior, trazendo novos desafios. Numa
sessdo orientada pela equipa do Grupo, os atores exploraram a sua imaginagao através de
um contacto com os estrados, onde ele se transforma noutras coisas, sem deixar de ser aquilo
que é. Divididos em grupos de trabalho, onde tinham de chegar a um espagco em comum, e a

partir desse espacgo, cada um explorava a sua corporalidade com o objeto.

O material rigido do estrado ndo o impediu de se transformar num sofa, o seu tamanho
levou-os a imaginar um barco, a sua forma geométrica trouxe o ambiente de um galinheiro, o
seu contacto com o chao aproximou-os de uma campa, e na possibilidade de ocupar outros
planos para além do chao encontraram um portal. Este exercicio teve como base os conceitos
coletivo e individual, onde cada grupo ocupa este espago imaginario como um coletivo, mas

era a sua individualidade que trazia as agbes para a cena. Quando o estrado é visto como
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uma campa, temos um coveiro, um morto, um padre e uma carpideira, individuos que

pertencem a um coletivo que habita o mesmo espaco imaginario.

—
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i:igura 48 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo, exploragédo do estrado de madeira com os conceitos
singular, individual e coletivo. Fonte: Fotografia de autoria prépria.

Os atores estabeleceram uma relagédo com o objeto com grande sensibilidade, segundo
a terapeuta, “aquela estrutura de madeira ndo era nada, para eles aquilo ndo tinha sentido
nenhum e passou a fazer parte da interacado e passou a ser tudo. Passou a ser tudo, passou
a fazer parte da relagao entre eles” (I. Cristina, comunicagéo pessoal, 2 de Junho de 2025).
Esta relacdo manteve-se ao longo do tempo, resistindo a um esquecimento. Quando os
objetos foram colocados no seu lugar novamente, eles ganharam uma nova imagem, aos
olhos de quem apropriou, as cadeiras, os bancos e os estrados n&o voltaram a ser encarados
da mesma forma. Deixam de ser reconhecidos apenas pela sua funcao utilitaria para se

tornarem matéria viva, moldavel pelo olhar, pela escuta e pela imaginagao do Grupo.

O trabalho desenvolvido ao longo deste percurso revelou como os objetos, mais do que
elementos cenograficos, sdo mediadores de experiéncias, lugares de memaéria e motores de
criagao individual e coletiva. Ganhando uma dimensao simbdlica que contamina o espaco e

as relagdes que nele se desenham.
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Figura 49 e 50 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo, exploragdo do estrado de madeira enquanto
matéria de criacdo. Fonte: Fotografia de autoria propria.

A cocriagao, partindo da ideia de Charlote @stergard, transforma-se, assim, num gesto
poético e também ele politico, além de ouvirmos os objetos, com vestigios do passado,
desafiamos as fronteiras entre o visivel e o invisivel, entre 0 espacgo e o lugar, entre o individual
e o coletivo. A cocriagédo torna-se uma pratica central, onde atores e objetos em paridade,
encontram lugares de cumplicidade, e a meméria do objeto é vista como uma extensao do
espaco que habitamos. Assim, o espaco é constantemente construido, contaminado e

reinventado pelo que se faz presente — visivel ou invisivel — entre o gesto, a escuta e o outro.

4.5. Memoria: uma expansao do objeto

A cena nasce muitas vezes do detalhe quase invisivel, de um detalhe que habita no
interior. E neste lugar entre o inconsciente e o real que a cenografia descobre outros lugares
que testam a visualidade e a sua materialidade. O espaco reencontra memarias habitadas e
é transformado em lugar. Estabelecemos uma memoédria com todos os objetos que ja
possuimos, com os que ja descartamos e inclusive aqueles que nunca nos pertenceram. Ela
nao habita apenas no seu toque, ela fica na sua sombra, no nome, no detalhe, na cor, na

sensacao ou até numa ideia.

Houve uma dindmica, onde o acaso, o objeto e a memdria, estavam lado a lado. A mesa

do Saldo Nobre tinha varios objetos: livro, boneca, cadeira, buzina, banco, candeeiro, mala,
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panela, mascara, purpurinas, manequim, maquina fotografica, leque. Todos estes objetos
pertencem ao Grupo, mas alguns deles antes de pertencerem a este espago, pertenciam a

outros lugares que ficaram no passado, mas as suas memarias continuam no presente.

Figura 51 Sesséao de Laboratério de cenografia no Grupo, exploragdo dos
objetos a partir da memoria. Fonte: Fotografia de autoria prépria.

De olhos fechados e espalhados pelo espaco, cada ator dirigia-se a mesa para escolher
um objeto, os primeiros tinham uma possibilidade de escolha maior, e a medida que cada um
foi escolhendo, as possibilidades de escolha foram diminuindo, a ultima pessoa nao escolheu,
quando se dirigiu @ mesa, apenas um objeto esperava por si. Como a maior parte das nossas
memodrias sao visuais, esta dinamica partiu do siléncio, num lugar de escutar o espago a
medida que os objetos iam sendo escolhidos, para primeiro conhecer este objeto de olhos

fechados, tentando reconhecer as curvas, a textura, os pesos e fragilidades da matéria.

Depois desse momento, quando o olhar toca o objeto, o seu reconhecimento ja nao
habitava um campo superficial e ligado a sua fungao, depois de um mergulho nos pormenores

destes objetos, os atores viajaram para outras paisagens para além do objeto.
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Figura 52 e 53 Sessao de Laboratério de cenografia no Grupo, explorar ao detalhe o objeto escolhido. Fonte:
Fotografia de autoria propria.

Os objetos sdo documentos de um tempo, e para nos aproximarmos €& necessario
observa-los através de um olhar antropoldgico, quase como se fossemos detetives e as
primeiras memorias ndo fossem suficientes, é preciso estudar o objeto, mergulhar na sua

subjetividade para que surjam outras memodrias.

Nas palavras de Shaday Larios, sobre a constru¢ao do espetaculo de Teatro de objetos
documentais Agencia El Solar. Detectives de Objetos, formada por Larios, Jomi Oligor (Oligor
y Microscopia) e Xavier Bobés, “ser detectives de objectos levou-nos a alargar o fenémeno
das transferéncias entre as qualidades do humano e do ndo-humano, fundamento de todo o
Teatro de formas animadas; a estudar como as transferéncias corporais, psiquicas, sensoriais
e simbdlicas ocorrem ja na vida quotidiana entre as pessoas e 0s seus bens, tanto na esfera
privada como na esfera publica.” (Larios, 2014, p.91) O espetaculo € uma instalagcao e

conferéncia performativa numa comunicagéo ativa com o publico.

As nossas memorias sdo nossas num lugar do tempo, mas também sdo memorias de
uma cultura, de uma sociedade, que percorrem varios tempos. Observamos os objetos no
laboratorio enquanto dispositivos de memoéria singular, individual e coletiva, onde a meméria
€ convocada como motor da cena. No fim desta dindmica a prépria ideia de objeto se dissolve,
sendo substituida por uma presenca sensivel que percorre o espaco e habita o tempo
presente.
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O verdadeiro valor do objeto estda no modo como nos envolvemos com ele, nas histérias
e imagens que projetamos a partir dele. Baudrillard (1968) afirma que os objetos, ndo sao
definidos pela sua fungéo, mas sim pela relagdo entre as pessoas. Essa relagao é construida
a partir das memoérias guardadas e de um presente que se torna passado, guardadas nas

gavetas da memodria.

Figura 54 Sessao de Laboratorio de cenografia no Grupo, explorar ao detalhe o objeto escolhido. Fonte:
Fotografia de autoria propria.

Ha& memorias que habitam um objeto especifico, um conjunto de varios, ou uma ideia

do proprio objeto. HA memdrias que sao simbolos de objetos e objetos que sédo rasgos de
memoria. A partir desta ideia, exploramos uma outra relagao entre meméria e objeto, onde
um n&o é mais importante que o outro. Numa dindmica a volta da mesa, a sensacao de jogo
estd instalada, € um jogo de escuta, presenga e imaginagéo, com o objetivo em adivinhar o
objeto que esta para 14 de uma memoaria partilhada. Cada ator é convidado a pensar num
objeto que esteja relacionado com essa memoéria, pode estar presente no espacgo, pode ser
utilizado na memodria, pode também nao estar presente, mas ser igualmente importante. A
memoria é partilhada, mas o objeto é guardado ca dentro. A medida que cada ator vai
partilhando a sua memodria, os restantes vao escrevendo os seus palpites de objetos, e no fim
entregam ao dono desta memoria. Estamos noutro lugar no Laboratoério, o objeto ndo esta
presente fisicamente, mas sente-se a sua presenca através da partilha, do olhar e da escuta.
Esse siléncio em torno do objeto é essencial, ele protege, cuida, e envolve-o no tempo da
espera, passamos da abstracdo para a escrita, e o objeto ganha um lugar.

Pela primeira vez no laboratério a memdéria percorre o espago e o objeto o papel,

questionando a sua ordem. No fim, cada pessoa vé os palpites que os outros lhe atribuiram
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refletindo sobre as respostas. Foram inimeros objetos diferentes atribuidos a cada meméria,
uns mais préximos que outros e alguns com sorte no jogo. Mas foi esse momento de partilha
que trouxe um novo olhar sobre ela, e de quando ela é partilhada, e de que quando ganha
corpo e habita no espaco, ela ganha novos simbolos. Este exercicio revela como a memoéria
habita nao apenas o toque dos objetos, mas também a forma como os guardamos e os

tornamos invisiveis para os conseguirmos ver por dentro.

Num dialogo entre memoria e objeto, o laboratério tornou-se um territorio sensivel onde
o visivel e o invisivel se cruzam. A memoéria, mais do que um rasto do passado, revelou-se
também como um motor para a criagao, capaz de expandir o significado dos objetos para la
da sua funcéo e presenca material. Cada objeto deixou de ser apenas uma coisa para se
tornar um fragmento cheio de vida e histérias, simbolos e emogdes. Assim, a pratica
cenografica desenvolvida no laboratério ndo procura representar, mas sim convocar

presencgas, permitindo que o espago seja uma escrita ao mesmo tempo que uma viagem.
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Conclusdo

“Nada comeca connosco.

Quanto mais atengdo prestamos, mais
comegamos a perceber que todo o trabalho que
fazemos é uma colaboracdo. E uma colaboracéo
com a arte que existia antes de nés e com a arte
que existira depois. E também uma colaboracéo
com o mundo em que vivemos. Com as
experiéncias que temos. Com as ferramentas que
usamos. Com o publico. E com quem somos

hoje.”

Rick Rubin, 2023.

Esta investigagdo surgiu na procura de compreender como a cenografia, enquanto
pratica artistica e espago de escuta, pode ser um lugar de descoberta no cruzamento entre
memoaria, objeto e subjetividade. Através de uma metodologia de pesquisa-agcao sustentada
por laboratdrios experimentais no Grupo de Teatro Terapéutico do Hospital Julio de Matos, foi
possivel aprofundar as relagdes entre a cenografia, entre o processo terapéutico e criativo
nos atores, enquanto pessoas com experiéncia da doenga mental. Este laboratério também
poderia ter sido realizado com outras comunidades, no entanto, através da relacdo com a
terapia ao longo do trabalho do Grupo, encontramos uma autenticidade na forma como se
entregavam as sessoes, individualizando a investigagcao. Foi no afastamento da cendgrafa,
enquanto figura de poder e de decisao sobre o espago, que encontrdmos uma aproximagao
com o Grupo e com o lugar. Foi a partir desta sensibilidade que reconhecemos a importancia
de quem realmente vai habitar este espaco, estando presente na construgcdo deste espacgo
cénico, desde o inicio. Os atores do Grupo percorreram o0 espago num movimento entre o
individual e o coletivo, habitando-o como um todo, contaminados pelo seu percurso pessoal,

teatral e terapéutico, tornando-se criadores de um lugar.

O espaco foi explorado a partir de um estado de presenga e de pertenga, dos corpos
que o percorrem, dos objetos que Ihe pertencem e das memdrias que ele carrega. Os objetos
tornaram-se matéria de criagdo, onde o espago encontrou uma linguagem na extensdo das
memoarias. O dialogo com os conceitos de Catarina Gomes, Lygia Clark e Patrick Pion
permitiram ampliar uma reflexdao sobre a cenografia e os objetos que se relacionam com ela,

evidenciando a sua forga enquanto mediadores da memoaria e da subjetividade. Tal como os
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objetos encontrados no Hospital Miguel Bombarda, os objets blancs e os objetos relacionais,
também os objetos no Grupo de Teatro Terapéutico sdo fragmentos de uma grafia, escrita ao

longo do tempo e do espaco.

E através da sua re-significacdo e de uma expansdo pela memoria que o objeto se
transforma em dramaturgia, contaminado pelos pensamentos dadaistas e surrealistas.
Observamos elementos como cadeiras, bancos e estrados de madeira, para além da sua
funcdo, ganhando novos sentidos simbdlicos e poéticos, e encontrando outros lugares para
além do seu contacto com o chdo, desafiando a sua realidade ao trazer esse pensamento
para a cenografia. O cachimbo nunca foi sé um cachimbo, da mesma forma que, uma cadeira
nunca foi sé uma cadeira. Em vez do objeto ser definido pelo espaco, € o objeto que cria
novos lugares, entre o real e o irreal. Exploramos nao so6 o objeto, mas também a relagdo que
ele estabelece com o espaco e memdria na construgcado de um objeto artistico, uma cenografia
que é vista como uma poesia visual no espaco. Ganhamos um novo olhar sobre os elementos
que constroem o espago, paredes, chao, teto, que vao ganhando um novo significado ao longo
do tempo, deixando de habitar a superficie dos sentidos para se tornarem parte ativa da

experiéncia, criando relagdo com memdrias e experiéncias individuais e coletivas.

Antes de mergulharmos nos objetos na cena do Grupo, foi fulcral percorrermos o
passado dos objetos na cena. Alfred Jarry ao trazer um olhar surrealista sobre o objeto, antes
do proprio movimento, repensou a presenga dos cenarios no espago. Ao acreditar que o
melhor cenario € aquele que esta de costas voltadas, permitiu-nos observar o avesso do
espaco, descobrindo o que esta para além da matéria fisica. Tadeusz Kantor encontrou no
objeto pobre uma carga afetiva tdo extensa que o objeto ganha tanta presenga quanto o ator
em cena. Enquanto antes as partilhas realizadas no Grupo partiam de uma conversa entre
atores e equipa, no laboratério as partilhas sao disputadas a partir dos objetos e das memarias
revisitadas em cena. A pratica de investigagdo dos objetos documentais de Shaday Larios
trouxe um olhar mais profundo sobre os objetos. Foi a partir desse mergulho nos objetos que
0S seus pormenores ganharam presenga, trouxeram memorias e tornaram-se maiores do que
0 proprio objeto. Os objetos ndo reclamados de Sara Franqueira trouxeram a ideia de um
lugar possivel, onde a sua suspensdo pode também dar espago a criacdo. No espago do
Grupo também existiam objetos suspensos no tempo, e foi a partir desse olhar e de uma
reaproximacao dos objetos que o seu reldgio voltou a tocar, tornando imprevisiveis os seus

destinos.

A forca do acaso que o Dadaismo trouxe permitiu-nos olhar para a imprevisibilidade
como o contexto e o lugar de todas as possibilidades. Ndo é valorizado como uma desordem,
mas como uma poténcia criativa, permitindo que objetos e espagos ganhem novos

significados e relagdes fora do real e do que é previsivel. Durante as sessdes de laboratdrio,

76



a imprevisibilidade foi usada como método, tornando-se uma ferramenta essencial para a
criacao, a expressao e a transformacao subjetiva dos atores, e o laboratério transformou-se

num espaco de liberdade e reinvencéo constante.

Foi através de um olhar singular, individual ou coletivo, que a cenografia foi sendo
construida numa ecologia de relagdes. O laboratdrio foi construido primeiro no contacto com
0 nosso interior e depois com o exterior, permitindo encontrar uma base de trabalho para
construir uma cenografia. Ao observarmos a cenografia como um lugar de descoberta,
permitiu-nos olhar para ela como um campo em aberto que nao é so6 definido por uma matéria
fisica, um corpo presente ou uma composicado de elementos, mas como uma viagem assente
nas diferentes relacées que estabelecemos com o espaco ao longo do tempo. A cenografia
revelou-se ndo apenas como um campo visual, mas um lugar que tragcou um caminho possivel
para uma criagao aberta e em descoberta, sensivel e em reinvenc¢ao, mas sobretudo, um lugar

livre.

No contexto do Grupo de Teatro Terapéutico, esta abordagem cenografica ganha uma
forgca particular, a cenografia ndo é o cenario representado, mas o lugar de uma pratica de
escutar, de encontro e de possibilidade. Os objetos deixaram de ser simples aderecos de cena
e tornaram-se mediadores entre o passado e o presente, entre o que fomos, o que somos e
0 que podemos vir a ser. Esta investigagdo ndo encerra uma pesquisa, mas abre um campo
possivel para pensar a cenografia contemporanea como um lugar de escuta ativa e de
cocriacao, onde a arte e a vida se atravessam mutuamente. Um campo onde o desconhecido

nao é um limite, mas sim uma abertura constante a descoberta.
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ANEXOS

Anexo 1 — Declaragdo do Grupo de Tearo Terapéutico

REPUBLICA ' SNS ) | UL Hospital
? PORTUGUESA ' SERVICO NACKHA ?“ SAUSJ()SE Jalio de Matos

SAUDE w5

DECLARACAO

Para os devidos efeitos se declara que Catarina Maria Costa Fernandes, aluna do

Mestrado em Artes Cénicas — Especializagdo em Cenografia, da ESMAE — Escola
Superior de Mdsica e Artes do Espectaculo, desenvolveu um laboratério de cenografia
com o GTT — Grupo de Teatro Terapéutico do Hospital Jalio de Matos, no dmbito da
sua investigagdo de mestrado. O referido laboratério esteve integrado no plano de
trabalhos do GTT, decorrendo entre Janeiro a Abril de 2025, num total de doze

sessoes.

Lisboa, 06 de junho de 2025

L)}M\)?L o lg (uﬁ;'%

Isabel Cristina Calheiros
Terapeuta Ocupacional (n® mec.7111299)
(C.P. n2 C-11557168}

ULS S3o José - Hospital Jilio de Matos
Grupo Teatro T 0
Avenida do Brasil, 53 - 1749-002 Lisboa
Telefone: 217917110

Chpl.gruporest rofulssjose. min-saude. pt
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Anexo 2 — Laborat6rio de Cenografia

12 Sessao de Laboratdrio

Estrutura da sesséao:

Aquecimento

Exercicio

(Intervalo)

Momento de partilha e reflexdo da sessao

Aquecimento:
Explorar o corpo pelo espago, com musica de ambiente, enquanto vao ouvindo frases de
textos:

“Viajava na memoria das noites da minha infancia... Das paredes violentas da velha casa do
meu passado. Recordagbes...”

“As vezes ha quem me pergunte se sou uma larva de corpo defunto ou se voo num regresso
as viagens do descontentamento. S procuro na batida das minhas asas o p6 de ventos
perdidos. A minha vida vive, esta, obedece, vagueia em ritmos escondidos.”

“Também tenho ervas daninhas no meu jardim. Cansei-me de as arrancar dia sim, dia sim.
Adaptei-me, agora vivemos em harmonia.”

Cada um tinha que inserir-se no possivel cenario correspondente a essa frase.
No fim, um trabalho de mesa para imaginar que lugares sao estes.

Exemplos de perguntas que surgiam durante o aquecimento:

“Viajava na memoria das noites da minha infancia... Das paredes violentas da velha casa do
meu passado. Recordacdes...”

Como é uma memoria de infancia? O que € viajar até 1a?

Como ¢é a velha casa do meu passado? Ela tem portas, tem janelas, é grande ou pequena?
Esta vazia ou cheia?

“As vezes ha quem me pergunte se sou uma larva de corpo defunto ou se voo num regresso
as viagens do descontentamento. S6 procuro na batida das minhas asas o pé de ventos
perdidos. A minha vida vive, esta, obedece, vagueia em ritmos escondidos.”

O que é ser uma larva de corpo defunto? Ela transforma-se estando morta? Que espaco é
esse de algo que se transforma?

Imaginem que est&o a viajar no descontentamento, que viagem é esta?

Como se perde o vento? O que é ter p6 nas asas? O que é um ritmo escondido?

“Também tenho ervas daninhas no meu jardim. Cansei-me de as arrancar dia sim, dia sim.
Adaptei-me, agora vivemos em harmonia.”

Como é o meu jardim? Como s&o as minhas ervas daninhas? E se elas crescerem de
tamanho e ficaram do nosso tamanho? E se a erva daninha sair fora do jardim e caminhar
comigo no dia-a-dia? O que temos para dizer a esta erva daninha?

*Os lugares imaginados pelos atores foram inspiracéo para a construgao o projeto: Diario. A
Terapia. Um Lugar, um projeto da unidade Construir Ideias, Pensar Projetos do 1°Semestre
do mestrado, dado pela Professora Regina Castro (projeto no anexo 4).
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Objetivo:
Explorar a criatividade através do corpo e do que as frases oferecem.
Criar e habitar um cenario interno e depois materializa-lo através do corpo no espago

Exercicio:
Momento a volta da mesa com analise de outras frases retiradas dos textos, e refletir que
cenografias podem habitar naquelas palavras.

Objetivo:

Abrir espaco para o pensamento criativo

Explorar a criatividade individual e em grupo
Criacao de varios cenarios a partir da mesma frase

Partilhas sobre a sessao de laboratério:

- “O primeiro exercicio foi mais facil que o segundo.”

- “Agradavel e desconfortavel.”

- “Senti-me alegre.”

- “Senti as minhas maos cheias de feridas.”

- “Dificuldade em visualizar algo.”

- “Tive dificuldade em voltar aos jogos da imaginac¢ao.”

- “Em alguns momentos as pistas/perguntas ajudaram e noutros momentos atrapalharam.”
- “A musica ajudou a colocar-me noutro sitio. “

Fotografia:

®
*J!.uiﬁ” ; I
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22 Sessao de Laboratorio

Estrutura da sesséao:

Aquecimento

Exercicio

(intervalo)

Finalizacdo do exercicio

Momento de partilha e reflexdo da sessao

Aquecimento:
Utilizar o elemento da cadeira enquanto ponto de partida e construir uma relagdo com o
NOsSSO corpo pelo espago.

Exercicio:

Primeiro exploramos a cadeira, enquanto objeto e enquanto matéria, no espago e na nossa
relagdo com o objeto. Partindo de uma matéria ser moldada, a proposta € encontrar um
lugar e construir uma cenografia a partir de um Unico material: a cadeira metalica. Este
trabalho é feito em grupo.

Objetivo:

Abrir espaco para o pensamento criativo
Desconstruir o nosso olhar sobre o objeto
Explorar a criatividade individual e em grupo
Trabalhar a escuta e a partilha

Descobrir o que nasce desta proposta

Propostas dos Grupos:

- Um cinzeiro com beatas de cigarro

- Dois guerreiros japoneses a percorrer um rio.

- Pessoas em situagdo de sem abrigo com a casa as costas.

- Histéria da raposa e da cegonha que lutam por um queijo (um queijo, a luta, as
margens do rio e duas arvores)

Partilhas sobre a dindmica:

Dificuldade de encontrar histérias

Encontrar um equilibrio entre todos

Misturar o desconhecido com o conhecido

contrariar a minha rigidez

Relagao familiar com a cadeira em Dancga-Terapia

Dificuldade de me despir na cena

Sensacao nostalgica e nostalgicas com o espetaculo Torcicolo®

* Perguntei ao ator se tinha sentido uma diferenga na sua relagdo com a cadeira, do
espetaculo Torcicolo em 2016, para o momento do exercicio. Ao que me foi respondido: “Na
altura o cenario foi me imposto, alguém chegou e disse que era assim, e fui eu que tive de
me adaptar, mais uma vez eu tive de me adaptar. Aqui foi tudo ao mesmo tempo, eu
adaptar-me a personagem e a cenografia a mim.”.
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32 Sessao de Laboratoério:

Estrutura da sessao:

(Nao houve aquecimento por questdes de tempo)
Exercicio

(intervalo)

Momento de partilha e reflexdo da sesséo

Exercicio:

Explorar o espaco a partir das palavras Singular, Individual e Coletivo.
Definigdes de cada conceito:

Singular: uma pessoa impar, que age de forma singular.

Individual: um individuo inserido num grupo.

Coletivo: um grupo que funciona como um todo.

O espaco tem seis estrados de madeira que delimitam o espaco.

Os atores sao espalhados pelos estratos, e dentro deste espaco definido trabalham sobre
estes conceitos.

Singularmente: cada um age de forma singular e impar em relagao ao que o rodeia
Individualmente: fazem todos parte de um grupo mas tém a sua individualidade que
sobressai.

Coletivamente: agirem como um todo.

Comecgamos pela ordem singular, individual e coletivo.

No inicio do exercicio o estrado € um lugar abstrato e subjetivo.

Depois de trabalharmos o exercicio como um coletivo, ai 0s espagos propostos eram: um
barco, uma banheira, um quarto e depois uma cozinha. E dentro de cada proposta de lugar
era trabalhado cada conceito em separado.

Objetivo:

Dissecar uma palavra e encontrando outro significado

Explorar novas relagdes com estes significados novos

Descobrir a nossa relagao com o outro e com o espago, em separado e em conjunto.

Partilhas:

Dificuldade em trabalhar em coletivo

Fiquei confuso com as trés palavras

Consciéncia do meu corpo e do corpo do outro.

Senti-me estranho a observar os outros, estou mais habituado a que me observam.
O espaco foi bom para criar e vaguear

Senti uma confusédo geral e interna

Coletivo do grupo dentro da banheira, foi estranho tomar banho com outras pessoas.
Dificuldade em tomar banho num sitio publico.

Fotografias:
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Sessao extra de laboratoério:

Num sabado de manha recebemos a visita de alunos do mestrado de Teatro, e a sessao foi
mediada pelo André Carvalho e Anténio Vicente, a partir da dindmica da sessao anterior.

Estrutura da sessao:

Aquecimento pelo espaco

Exercicio

(N&o houve intervalo por questdes de tempo)
Momento de partilha e reflexao

Exercicio:

Grupos de 3/4 pessoas

1° Desafio: Cada pessoa do grupo define qual o significado da estrutura de madeira e
regista num papel.

2° Desafio: Com as diferentes definicbes/significados dos varios elementos, em conjunto
cada grupo escolhe uma para continuar o trabalho.

3° Desafio: Cada pessoa do grupo vai trabalhar esse objeto de forma singular
(completamente diferente das propostas dos outros elementos do grupo.

Ex. Sendo uma acgao singular, e a cozinha fosse o “cenario” escolhido, existe uma pessoa a
cozinhar, nas limpezas, a comer a mesa, a tirar as compras do saco e repor a dispensa etc,
se fosse uma acgao individual, estariam todos a cozinhar mas a fazer coisas diferentes
dentro da mesma acéo.

Espacos escolhidos:
Barco

Sofa

Campa

Galinheiro

Barco

Portal

Partilhas:

por vezes sou individualista e é dificil socializar com o outro e estar em colectivo

A parte da cenografia foi mais complicada porque precisava de mais tempo com o objeto
cénico

“Talvez tenha a ver com o que vamos fazer no espetaculo” , parecia que estavamos a
inventar uma receita.

Foi dificil encontrar a minha singularidade

Esquecemo-nos de toda a multiplicidade que o espetaculo tem

Consegui criar uma relagéo préxima com o objeto que ndo teria noutra situagéo

Zoom in e Zoom out, do barco para dentro do barco (janela)

As vezes concentramo-nos no grupo porque queremos pertencer a um todo, mas depois
esquecemo-nos de nos

da vontade de entrar no hospital (pessoa externa)

S6 nos lembramos das coisas negativas ao ver o objeto (jaula, prisao, cova, caixao,
cemitério) mas em coletivo encontrei uma raz&o para o meu singular.

Interligar os trabalhos.

Fotografias:

89



90



4° Sessao de Laboratorio:

Estrutura da sessao:

Exercicio

(Intervalo)

Momento de partilha e reflexdo do exercicio e sesséo

Exercicio:
Construir um espaco, no formato de maquete, através de técnicas de desenho, escrita,
colagens e pintura. 5 folhas para desenhar correspondentes a 5 lugares diferentes:

1 - quando estou sozinho

2 - quando estou com as outras pessoas

3 - momento da terapia ou terapéutico (com a terapeuta ou com o psicélogo)
4 - as sessdes do grupo

5 - espetaculo

Tempo: 10 minutos para cada folha

Depois de concluidos todos os desenhos, observamos uma maquete (de um cenario antigo)
como exemplo, e escolhemos que desenho sera o chao, as paredes e o tecto.

Materiais: folhas brancas, colagens, revistas, colas, tesouras, lapis, lapis de cera, canetas
de feltro, marcadores.

Algumas ideias a ter em conta na escolha:

1 ch&o - sem ele ndo existimos

3 paredes - os pilares do espaco, da-nos abrigo e protecao.

1 teto - sé existe por causa das paredes, também nos abriga mas conseguimos viver sem
ele.

Partilhas:

Pergunta: os diferentes espagos podem refletir no mesmo espago?

“Eles podem existir, a folha da frente coloquei a folha da frente porque todos precisam de
treino. O teto, a parte de cima, é o fora de cena, ver e observar. “

“No Teatro tudo é possivel”

“Tudo é terapéutico ou tudo pode ser terapéutico. Desenhei tanto os momentos de partilha
como os momentos de introspecéo e tudo faz sentido umas coisas com as outras. Tudo
estimula a mudanga.”

“Nunca pensei que montado ficasse um palco tao bonito, torna-se num espaco teatral
diferentes. Houve uma mudanca nos espacgos que nao era prevista no inicio.”

“Tive dificuldade a escolher o chao, e perceber em qual destes ambientes em que eu estava
com os pés. Por isso é que eu tive dificuldade, o que é que esta mesmo agarrado aos meus
pés, o que estad ao meu lado. “

“Chao: Viagem cruzeiro sonhos, uma viagem que vai comecar. Uma viagem de Sonho. As
partes”

“Onde eu estou neste momento € um sonho (o ch&o). Eu coloquei as paredes de lado que é
onde ha talento, mas também os lugares invisiveis e a farsa, que faz parte do Teatro. E na
parede da frente, que se vé mais, coloquei as frases “Quis saber quem sou” que foi para
iSso que eu vim para aqui, e a frase “Sou tudo o0 que me impede de ser eu mesma” que é
uma frase que digo muitas vezes, que me identifico bastante e. O teto foi “descobri, e
agora?” (como resposta as perguntas da parede da frente).
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Fotografias:
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5° Sessao do Laboratorio:

Estrutura da sessao:

Conversa e discussao de ideias
Exercicio

Apresentacao do resultado do exercicio
Partilhas e reflexdes

Exercicio:

Observar o espaco através do nosso olhar e encontrar olhares semelhantes ao meu.
Através da criatividade, o nosso olhar individual transforma-se num olhar colectivo,
sobrepomos a criatividade de cada um e o grupo cria uma proposta de cenografia e
apresentam no espaco.

1° Etapa- Escolher um elemento do espaco as opgdes eram chéo, parede e tecto).

2° Etapa- Escolher um objecto que corresponda a cada elemento escolhido (ex. parede -
quadro, chao - tapete, tecto - candeeiro etc)

3° Etapa- Reunir por grupos quem escolheu 0 mesmo elemento.

4° Etapa - Criar uma composi¢cao com os objectos de cada pessoa, e apresentar uma
proposta de cena.

Objectos escolhidos:

Grupo Tecto: Mesas coladas, ventoinha, baloico, sétao.

Grupo Parede: cortina, cortinado, relégio de cuco, janela, quadro e papel de parede.
Grupo Chao: vaso de flores, rampa de skate, piscina, cama, flores.

Partilhas da dindmica:

Senti falta em trabalhar com algo palpavel, foi dificil trabalhar no abstrato.

Falta de objetivos, € dificil ouvir a palavra dos outros.

Era muita informacido ao mesmo tempo.

Tenho dificuldade em cooperar com o outro, aceitar a opinido do outro.
Dificuldade em imaginar o préprio cenario no espaco.

Foi muito interessante ver resultados tao diferentes, mas com coisas em comum.
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Fotografias:
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7° Sessao de Laboratério

Estrutura da sessao:
Conversa

Exercicio

Partilha

Exercicio:

O exercicio é composto por duas partes, comegando com uma conversa sobre lugares que
habitam os Vislumbres do Limiar, a segunda é a construgéo, em grupo, destes lugares. Mas
a selecao destes lugares parte do acaso (os lugares sédo escritos num papelinho, dobrado e
colocado numa cesta).

A matéria para a construcao, para além da ilustracao, € um banco de madeira branco
(banco utilizado na cenografia do espetaculo Apeiron).

Espacos dos Vislumbres do Limiar:

- lugar absurdo, praca, jardim, portal, formigueiro, hospital psiquiatrico, sonho, flor, trovoada
medonha, floresta, esplanada, colmeia, desejo, capela, porta, campus universitario,
matrioska, limiar, primavera linda, recreio e campo de concentracéao,

Lugares do acaso:
Praca, Contentor, Colmeia, Porta, Limiar, Matrioska, Formigueiro e Hospital Psiquiatrico

Partilhas:
“foi estimulante, esta dindmica dos bancos ja tinhamos feito com as cadeiras, mas com os
bancos é mais plastico.”

“E dificil de falar e é dificil... foi um exercicio muito interessante e criativo, puxou muito pela
imaginacao, e também pelos meus sentimentos. Consegui ir buscar sensagoes e emogoes,
varias e distantes umas das outras. Ao mesmo tempo que numa me senti sozinha, noutras
tive a necessidade de me enlagar, com as coisas, com as pessoas e com o espaco. Nao sei
se isto faz algum sentido. (...) Eu senti muitas ocasides em que tive de parar e pensar o que
€ que eu vou encaixar, nisto que estado a propor, que ndo tem nada a ver, mas depois as
coisas foram-se entrelagcando.”

“Eu ja senti muito mais tudo isto. E tem sido uma luta ter coragem de fazer e de falhar, de
falhar... estou a tentar relativizar a propria ideia de fala. Para mim foi um exercicio muito
estimulante e desafiador. Tive muitas imagens, eu tenho muitas imagens... E revi muito, foi
bonito ver isso, e depois como sao muitas coisas em mim eu fico um pouco paralisada na
acao. E calar algumas coisas, mas ao mesmo tempo aquilo esta muito forte.

Foi muito interessante porque viajei no texto e fui encontrar as ligagbes, é quase tipo
charadas, e associagdes que se estabelecem entre as tuas propostas e o texto. Adorei o
exercicio, e depois no final, para mim o hospital psiquiatrico era o Circulo. Todos os pontos,
em relacéo ao circulo, estdo equidistantes, e nés somos todos pontos, temos uma estrutura
horizontal que é muito bonita e somos todos parte. E assim a figura mais congregados, e é o
que este espaco representa para mim. Estamos todos aqui sem hierarquia, mas claro, com
os papeis de cada um, muito definidos e bem definidos, e gostei muito deste exercicio de
transformacgéao.”
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72 Sessao de Laboratério

Estrutura da sesséao:

Aquecimento com Matilde Santos (estagiaria de Danca)
Exercicio

Partilha

Exercicio:

Trabalhar o real e o irreal a partir dos objetos.

Temos uma mesa com objetos a nossa frente (livro, mascara de gas, peca do brago de um
manequim, purpurinas, maquina fotografica descartavel, banco metal e madeira, mala de
madeira, botija da mascara, boneca de trapos, leque, mala, buzina, cadeira de ferro, banco
de madeira, candeeiro, pote de ferro, e havia uma peruca e uma bota).

Espalhados no espaco de olhos de fechados, individualmente cada pessoa levanta-se e
dirigia-se para a mesa e escolher um objeto. Assim sucessivamente por todas as pessoas.
Os objetos eram cada vez menos porque iam sendo escolhidos pelos atores, e a medida
que iam escolhendo iam voltando para o lugar e sentir este objeto de olhos fechados.
Depois abriram os olhos para ver o objeto, depois de conhecerem bem, tinham de escolher
um pormenor do objeto e mergulharem a fundo (por exemplo: uma fenda do material, um
parafuso, uma linha, uma sensagao, uma textura etc). E a partir desse pormenor escolhido,
encontrar uma possivel cenografia. Este mergulho no pormenor é feito por todo o espaco,
que lugar seria este? Sera que é bom, é mau? Qual a nossa relagdo com este lugar? Depois
deste mergulho, voltamos do pormenor para o objeto, e do objeto para o espaco.

Cada individualmente escolheu.

se tivermos tempo cada um partilha o que encontrou, se o tempo for apertado ficamos pela
partilha em circulo e cada um fala do seu lugar.

Perguntas a fazer: Que lugar era este? Que sensacdes este lugar me trouxe? (Exemplo: se
tiver partido de uma fenda de um material partido, sera que é uma coisa boa ou ma?)

Qual a relacdo da minha pessoa perante este pormenor? E qual a relacdo deste pormenor
para com o objeto? Qual a relagao deste pormenor com o espago? ZOOM OUT

Objetivo:
O objetivo é que eles explorem o objeto na sua totalidade, mergulhem tao a fundo que
deixam de ver o objeto e passam a ver outra coisa.

Partilha:
- “Lugar é onde nos estamos agora, e 0 espago € tudo o que esta a nossa volta.”
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82 Sessao de Fevereiro:

Estrutura da sessao:
Exercicio
Partilha

Exercicio:

Partindo do livro de Catarina Gomes sobre 0s pequenos objetos dentro de uma caixa de
cartao.

Imaginemos o Salao Nobre (espacgo das sessdes do Grupo) como uma grande caixa de
cartdo onde encontramos objetos varios objetos la dentro.

O exercicio comega a olhar para o espago do Saldo Nobre e encontrar algo parecido.
Partimos de uma pergunta que vai originando outras: Qual o formato da sala?

O que também é rectangular? De que material é feito esta caixa? O que nos transmite uma
caixa de cartdao? O que acontece se esta caixa estiver a chuva?

Ao passar para o espago comegamos por trabalhar como se estivéssemos dentro desta
caixa, e mergulhamos dentro destes objetos, que podem ser nossos ou nao.

No fim do trabalho do espago, imagina-se que esta a chover bastante e a caixa vai-se
desfazer, e apenas podemos salvar um objeto. Que objeto sera esse?

Respostas as perguntas iniciais:

Qual o formato da sala? - Retangular.

O que também é retangular? - Gavetas, comodas, livro, caixote, caixdo, mala, cama, caixa,
carro.

De que material é feito esta caixa? - Veludo, papel, plastico, metal, madeira, cartao.

O que nos transmite uma caixa de cartdo? - Conforto, fragilidade, aconchego, esperanca,
instavel, transformador, delicado.

O que acontece se esta caixa estiver a chuva? Molha-se, desfaz-se, os objetos ficam
desprotegidos.

Partilhas depois do exercicio:

“Eu fui buscar a madeira. Eu escolhi este objeto, e eu ndo sei 0 que isso significa que eu
procurei como mecanismo de defesa, objetos mais resistentes para me sentir mais
protegida, ou se foi o contrario.”

“Eu senti mais relaxado, ha mais espaco de experimentar e de dar asas a imaginagao. Eu
podia estar aqui por muito mais tempo.”

Pergunta da cendgrafa: Ja salvaram o objeto, mas tém de guardar noutro sitio, qual seria?
“(almofada) Guardava num saco de plastico.”

‘o0 meu objeto é muito grande, guardava-o, protegia-o num plastico de bolinhas. Envolvia a
minha cadeira (de metal) num plastico de bolhas.”

“Eu peguei neste livro/caderno, que por um lado esta usado e por outro lado n&o esta usado.
E é de memodrias de fotografia, € eu como sou uma pessoa que gosta muito de fotografia e
de escrita ao mesmo tempo, para quem nao conhece (o caderno) até explica o que é que é
cada coisa da camara a funcionalidade. O que me chamou a atengéo foi que diz aqui atras
Gostas de fotografia entdo usa para captares momentos da vida e partilha com toda a gente.
E é isso que eu acho uma coisa bonita que até devia estar mais a vista. Devia estar mais a
vista e se isto fosse meu isto ja estava cheio. Esta usado e ndo esta usado ao mesmo
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tempo. Tudo o que tem memodrias € mais tempo de uso para mim tem muito mais histérias e
€ muito mais interessante.”

“Quando a Catarina disse que nds tinhamos que trazer isto para aqui... (risos) O que me
fascinou neste objeto é que As vezes o que é aparentemente robusto, onde existe robustez
ela pode ser reconstruida. Ha construcdo, ndo ha constru¢do, nés podemos imaginar, re-
imaginar, multiplas coisas que podemos fazer nela. Eu acho que é dai que vem o nosso
emponderamento, que eu tanto procuro. Conseguir através de um objeto, conseguir forma-lo
de acordo com o que seja para mim aprazivel, que me sinto bem e que me faz sentir
confortavel.”

Terapeuta Isabel Cristina: E ndo deixa de ser o mesmo objeto, ele pode ser muitas coisas,
€ n&o deixa de ser o mesmo.

“Eu trouxe este bocado de madeira, ndo € uma mala, € apenas uma tabua de madeira a que
eu me agarrei. Para mim nao é aquilo que vocés estéo a ver, € apenas uma tabua e é aquilo
que eu consegui agarrar quando a caixa de cartdo se desfez. Trouxe-a para casa e
encostei-a a uma parede e forrei-a com um papel para a proteger do po. E encostei-a a um
cantinho, encostada a parede para que, quando eu me sentisse insegura, eu pudesse ir 14
buscar, e com a fortaleza da madeira me desse mais forga.”

“O que mais me fascinou foi esta placa de madeira aqui, a dizer alianca. Eu com ela podia
imaginar que era um livro, podia imaginar que sédo as placas como as pessoas tém la em
casa, imaginei muita coisa. Imaginei-me entrar nesse livro, como era entrar nesse livro e
imaginar o volume dele, como é que ele era, imaginava uma histéria. Para a proteger eu
coloquei-a com um plastico por cima, e coloquei-a numa mochila, daquelas mochilas que as
pessoas levam para a escola.”
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92 Sessao de Laboratoério:

Estrutura da sessao:
Aquecimento para concentracao
Exercicio

Partilha

Exercicio:

O que seria, se o texto do Limiar de Jo&o Silva, falasse apenas sobre espaco, lugar e
cenografia? Partindo de deixas do texto, palavras foram trocadas e os contextos invertidos.
Num momento de conversa e reflexdo com os atores, lemos cada frase atentamente, o que
queria dizer e a opinido de cada um em relacao a frase.

As palavras a laranja séo as palavras originais do texto.

Esperanca (p.1):

(...) Eu sei que os espacos apertam. Que é preciso afasta-los. Sei que ha o medo
de olharmos, de nos olharem. Talvez o olhar leva ao lugar , saber que afinal somos
tdo ou mais iguais uns e outros.

Anisete (p.5):
O que tu pensas da cenografia € 0 que nao é. Aquilo que tu chamas de lugar

€, quem sabe, a mais completa loucura. Clausura-se o olhar para o outro
lado. Pelos campos e cidades vagueiam cenografias desconhecidas, mas iguais.

(...)

Esperancga (p.10):
O que leva as pessoas ao desencanto é o abismo entre os dois lugares
. Dai vem a revolta que as leva a passar para la da cenografia

Esperancga (p.10):

E preciso ter cuidado onde se habita Os lugares voam,
escapam-nos. As vezes sem darmos por isso. Os outros até podem pensar que somos
loucos.

Anisete (p.13):

A coisa que ela mais desejava era ser habitada por inteiro. Mas desconhecia o que
impelia de dentro para fora, o que a fazia afastar a passarada humana. (...) Ignorou o
compasso que marca o correr do tempo. (...)

Anisete (p.13):

Amam-se, a distancia. Cada vez mais distanciados. Quem sabe... Talvez um dia haja o
encontro possivel. Nao é facil habitar ao mesmo ritmo, basta ouvir a melodia
escolhida.
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Zerviche (p.19):

Acima do espago (chao) perdeu a visao. (...) Primeiro o pé toca no chao, sem visco. Depois
o outro corrige o equilibrio do corpo sofrido. A frente a estrada a percorrer. N&o interessa o
lugar (a vis@o) perdido(a) ou 0 medo do limiar.

Anisete (p.19):

Quantas vezes ndo nos apeteceu passar para o outro lado. Passar o risco, o limiar. Voar
para o insélito. Nao saber para onde ou para qué. Talvez para o prazer. Mudar o lugar
(ritmo) das coisas (...) No fundo, o que gostariamos e desejamos ¢é ultrapassar cenarios
(rotinas) e reconstruir o mundo. Desafiar o lugar (gigante) que cresce dentro de nés, mas
que nunca aprendeu a andar.

Anisete (p.22):
E bom quando nos encontramos. Passamos a dar mais valor a nés proprios. (...) Eu passei
a compreender melhor os lugares (outros) e a ser compreendida de algum modo.

Ariete (p.23):

Em tempos de crise as pessoas deixam de ser o que habitam (parecem ser) desde sempre.
Adaptam-se a personalidade que lhes permita a sobrevivéncia. O lugar (mitigar) das duvidas
mais profundas, anula-se.

Partilhas:
Nao houve partilhas devido a falta de tempo.

Fotografias:

HyT

el
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102 Sessao de Laboratoério:

Exercicio:

Continuacao da dindmica anterior.

Trabalho individual: escolher uma frase das frases selecionadas, escolher um objeto e uma
acao e um espaco no Salao Nobre, para apresentar para todo o Grupo.

Elementos escolhidos: Mala de viagem, candeeiro, estrutura de acrilico, escadas,
cadeiras, cortinado, guarda-chuva e coluna de som.

Objetivos:
-Potenciar a criatividade
-Refletir sobre o material de trabalho (o objeto, a frase e 0 espacgo)

Partilhas:
Nao houve momento de partilha devido a falta de tempo.

Fotografias:
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112 Sessao de Laboratoério:

Estrutura da sessao:
Aquecimento
Exercicio

Partilha

Exercicio:

Escolhemos uma memdéria que esta associada a um objeto. Pode ser um objeto que esteja
diretamente relacionado com a memdéria ou um objeto seja um simbolo de alguma coisa ou
de alguém.

Exploramos esta memaria no espacgo, sem o objeto, ele é imaginario.

Depois do trabalho no espago passamos para o trabalho de mesa, onde cada um
individualmente vai falar sobre esta memadria sem nunca mencionar qual é o seu objeto. Os
restantes ouvem atentamente e tentam adivinhar qual é o objeto relacionado com esta
memoria (e escrevem num papel). No fim de cada partilha entregamos os palpites ao dono
da respetiva memoria e objeto.

E segue para a pessoa seguinte sem descobrirmos qual o verdadeiro objeto. No fim de
todas as partilhas, cada um abre os palpites da sua meméria e partilha com o Grupo.
Momento de reflexao sobre os palpites de objetos relacionados com a sua meméria.

Possiveis perguntas depois do exercicio:

Sera que estes objetos podiam pertencer aquela memoéria?
Quais nao fazem sentido e porqué?

Se mudassemos de objeto a memodria seria a mesma?

Objetivo:
- Tentar adivinhar o que esta para além do 6bvio.
- Escuta e atengao com o outro.

Partilhas:
Nao houve partilhas devido a falta de tempo.
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122 Sessao de Laboratoério:

Estrutura da sessao:
Exercicio
Partilha

Exercicio:

Temos quatro objetos no espago, um cabide, uma mala, um cortinado e um candeeiro. Uma
unidade de cada objeto.

Primeiro fazemos um exercicio no espaco revistando memorias que temos com estes
objetos, memodrias singulares, individuais e coletivas. Pode ser o cortinado da casa de
alguém, uma mala de viagem ou um cabide que temos no nosso roupeiro.

Em siléncio e para si, cada pessoa escolhe um dos trés objetos. Fazemos um circulo e
criamos grupos pelos objetos escolhidos. Num momento de partilha e escuta, cada grupo
vai partilhar as suas memorias com aquele objeto e desse lugar de encontro entre a
memoria, o objeto e a pessoa, vao chegar a uma memoria partilhada.

Cada grupo vai trabalhar a sua memaria em siléncio com o objeto a partir das memarias ou
sensacbes em comum que encontraram para trabalham no espago como quiserem. No fim,
cada grupo vai encontrar uma ac¢ao que defina essa memoaria partilhada. Todos os grupos
apresentam.

Partilhas:
Nao houve partilhas devido a falta de tempo.
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Anexo 3 - Apresentacao da Pesquisa no Grupo.

Apresentacao informal sobre o trabalho de laboratério no espaco do Grupo de Teatro

Terapéutico. Dia 3 de Maio de 2025.

PROJETO DE INVESTIGAGCAO DE
MESTRADO ARTES CENICAS -
ESPECIALIZAGAO CENOGRAFIA
ESMAE

DIA 3 DE MAIO - 10H30

LOCAL: SALAO NOBRE (PAVILHAO 11)
HOSPITAL JULIO DE MATOS

O ESTUDO AQUI APRESENTADO
PROPOE UMA REFLEXAO DA
CENOGRAFIA ENQUANTO
PRATICA ARTISTICA SITUADA
ENTRE A MEMORIA E O OBJETO,
A PARTIR DO CONTEXTO DO GTT
- GRUPO DE TEATRO
TERAPEUTICO DO HOSPITAL
JULIO DE MATOS.

OBSERVAMOS A CENOGRAFIA
COMO UM CAMPO QUE HABITA
NUMA TRAMA ELASTICA,
SENSIVEL DE ESCUTA, ONDE
MEMORIA, OBJETOS E ESPAGCOS
PARTICIPAM ATIVAMENTE NUM
PROCESSO INDIVIDUAL E
COLETIVO, E DE
RESIGNIFICAGAO.

SERIA UM GOSTO CONTAR
COM A SUA PRESENCA.
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Estrutura da apresentacao:
Percurso pela Exposicao/Instalacdo (composta por varias estagdes) Video
Conversa Tempo estimado: 2 horas

Pontos da instalagao:
Investigacao: cadernos de campo livros/referéncias e autores

Diario acordeao: objeto caderno acordedo
documento das falas utilizadas para a construgao do caderno.

Coisas de Loucos: Livro Catarina Gomes, Caixa de cartao
Acompanhado com documento

Cadeiras metalicas (cinzeiro): recriacdo do cinzeiro
Fotografias e documento

Objeto Gas: objeto no espaco
fotografias fixadas na parede documento

Estrado de madeira: trés estrados montados fotografias coladas no estrado documento
fotografias fixadas no estrado

Maquetes: desenhos e fotografias
documento

Bancos brancos: composicido de bancos
fotografias documento

Partilhas:

“Para mim o Teatro € como se fosse um comprimido magico.
catartico”

“Vocés (dirigindo-se ao Grupo) tém um tempo que eu nao tenho, tém tempo para refletir”
“A compreensao no Grupo é fundamental’

“O Grupo ajudou a manter as minhas ideias em dia. A guarda- las, a cumprir objetivos”

“As cenografias antes eram mais visual. Agora é como se fizesse parte das emogdes, das
minhas e da personagem. E como se as coisas e 0s objetos passassem a ter afectos. As
texturas dao sensacgoes e falam connosco, interpretam.”

“ E muito interessante. Tudo se liga, as coisas ndo estdo desligadas umas das outras. A
abordagem da Catarina faz todo o sentido, querer construir um caminho em conjunto. Tirar
de nds a matéria para os construir. A cenografia ndo é uma coisa fria e desligada.”

“O sentimento de pertenga, encontrar um espaco onde eu sinto que posso caber. Caber de
uma maneira que para caber ndo tenhamos de mudar de forma.”

“Comecei a tentar ver mais coisas. E a mesma histéria do ‘ceci n'est pas un pipe ‘. O que
pode sair dali que ndo esta a primeira vista.”

“Nao ficamos pelo dicionario. Vamos a origem e a vivéncia.” “O Grupo é uma sintese da
sociedade”

E um grupo de Teatro muito
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Anexo 4 — Projeto: O Diario. A Terapia. Um Lugar.
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cade ver meaos--- £ precisamente o rmorento em

| que  decidem in*uunrn/m o« vidgem para megglhae
de novo no frenesim de Real.. ” 3

VSomos pecaces de coisa esquerida . Sommas da es, etie
chamada oj—/a num munde‘?un 5o onde o m.cé’z se
identifico “com o verchade. Os Repuxos no jardim do
PaRGiS0 jorram o Sangue das mentires gewltadas.

£ esa a dainda de“nosso descontontamento .

0 pwce das /Om/:a; gue nos aguardam. Do so/ lLilas
que jameds feia’ o 'can Gee“nar ageece. Nas hat
hormens rows nem plhe 2 ‘Iwoiu-’, e demaonios

2,

de Ambar gve npor atormeatom.
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" hgoes que comego o opreciar. os slenecos... g
%Zam!o 0 ”uide dos_puws pensamentos me inyuf?)@.

| cada ver menos--- € precisamente o rmomento e

| que decidem ;n/murn/u o l/:'ajun para lejufkdz
e novo ne frenesim de Real.. ” %

VSomos pecages de coisa esquecida . Somas da es“o’a’c
chameda 9m1’b nom rrwnde?wnﬁ/n onde o nq£ se
idenfifica “com o vercade. 05 repuxos no jardim  do
PoRAISO jorRam 0 Sangue das Ras gewltadas .

£ ea a dainda de“nosso descontentaments.

0 mede das /em,po; gt o5 aguasdam. Do so/ lilas
qee JAMEiS fera” o 'cean Gue @ ageece. Nio ha
homens mows nem pwike, Rl GO CARAS, ha demonios
de Ambar gve por atormentom”’

| .

ve wmeso o opreciar. os silineios...

| cada ver menos:--- € precisamente o rmomen

| de novo ne frenesim de Real...

e

b, e coisa esquecica . S 7k 20
d‘;:!is(!f&d:jj: nom mnz? confuso Jf 0 n:z&a:v:

idents m o verchade.. Os o5 1o jardim  do
idenfifico “com o Repux M"“%Z&_

| PARAASO jorram o0 Sangue das mentiras !
£ essa a dainda de“nosso descantontaments.
0 rece das /trnfa; gue nos aguardam. Do so/ Lilas
que jameds feria’ o ‘cea Gue“nar ageece. Nao ha

hormens mows nem mﬁb 20 G0 Cids, fix demanios

de dmbar qve nor atormentom.

I ]
{ ;3::21 Ruide dos puws pensamentos ma ,n%,g)é.

‘qu( dcua'cm iﬂ"tm”m,ou o /Vfﬁ_jm -P“'@- ﬂyﬂuz

122



I 3 pasisls

Agors. que comego oo oprReciarR. 05 ssloneios...

w?amdo qo —uids dos puus pensamentos me inym"é)@j

| cada ver menos--- € precizamente o momento em

| que  decidem ;n*uuum/eg o« vidgem para ,m% lar
de novo no frenesim de Real... ” s

VSomos pecaces de coisa esqverida . Somas da 7
 dhomeada ‘99?'/7, num Mna’e’wnﬁ/n onde o :Z”;'f
;Ju-fr];co com o verchade. 05 repuxos ne jardim deo
PoRAISO jorRam 0 Sangue das menbras oevltadas .
£ essa a danda de nosso descoptentarments,
gt nos aguasdam. Do o/ lilas
ve nw ageece. Nao ha

O rwce dor fempos
200 G0 ARAS, ol demanios

que jamais fexa” o 'cea
homens mows nem nw//mu.z
de dmbar. qve por atorimento

que comeso o. opreciar. os s;lenecos...

" Agoea.
ﬂgando o ruide dos mews pen:amen/o(s e in7w
cada ver menos--- € precizamente o morento

| que  decidem in rpes o Vi
e novo no frenesim de Real.. ”

“Samos
chameda gen

9
identifico com oo vercade . Os Xy ‘ardis
i ufox" ne _/m;/“n

PARAASO jorrRAM 0 Sangue das mentiRas ocu

2

agem para 'hbi&u’hdz

pecages de coisa esquecda . Somas da espetie

nm munds confuso onde o nada se

o

£ esa a Jdainda de“nosso descontentaments.

0 puece L’Af /tmfo;
que jamais ek a” o 'cea
horuens rmows nem pulkel
de Ambar qve nor atorimento

gue nos aguardam . o so/ lLilas
ve nw ageece. Nao ha
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" fgoen. que omeso o oppeciar o5 silineos...
%?amlo 0 Ruds dos puws pensamentos mae /nym’g)ﬁ
cada ver menos--- £ precisamente o mopento em

| que decidem interrompen o viagem para meeghae
e novo no frenesim de Real.. ” %

“Somos pecages de coisa esquerida . Somos da espeiie
chamada gente num rvwm!e?wnﬁ;n onde o m£ Se
idenfifico “com o vercade. 05 pepuxos no jordim  do
PARASO jorram o sangue das mentieas peulbadas.

£ esa a dainda de“nosso descontentaments.

0 mece das /empa_; gt nos aguasdam. Do so/ Lilas
que jAmeis fera” o 'cea quena ageece. Nio ha
horens mows nem mulke 20w GO CARAS, ha demonios
de Ambar. gve nor atormentom.’’

";Zgu que comeso o opreciar os sléneios...

ande 0 Ruids dos puws penzamentos me in7w’c7$_
cade ver menos--- £ precisamente o momento em

que  decidem ;m‘oua,n/u o vidgem para mesgilhae

de novo no frentsim de Real.. ”
ZSomosdApe,d:ﬂqoa de coisa esquecida . Somos da espevie

nm munde confuso onde o nada se
identifico “com o verchde. Os Repuxos no jordim do
PoRAISE jorRRAM 0 Sangue das entieas ‘pevltadas .
£ esa a dainda do“nosso descontontarments .
Orece dor Hmpos que nos aguardam. Do se/ lilas
Gue jamuis feda” o ‘cen Gue“nar ageece. Nao ha
homens mows mem  pulke, 'éoaifddu-’, 44 demaonios

de Ambar qve por atormen
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"hgoes que comego o opreciar a5 slinecos ...

da vez menos ... £ precisamente o roren
éﬁc decidem iﬂ*uuozn/u * Vilgem para meeg vlhae
e nove no feenesim ol real.,  * %

VSomos Gos de coisa esquerica . Somas da esperie
chame. 2 7

ilenfifico com o vercade., ps RLPUXOS 6 jar
;amfo Jorram o sangue das menheas 'gou//nahs
£ esa a dainda de “noss, zﬁsan/wﬁll’wn/u. >
0 mece t/a)' /Cm/:o.r 9ve ros agvardam . Dp sof Llas
et jameis feda’ o lcan

de Ambar g 7,

ande o Ruids dos puws pensamentos mo in?g;'a&
Lm

A gonte num munds confuio onds o nada se
dim  do

5 oS mem pulhe,

e Gue wrmego oo opreciar os slineos. ..
afun&‘ 0 Ruide dos puvs pensamentos pmy inyu,'aét
cada vez menos--- £ predisamente o momen'to em
que decidem iﬂlmumfeg o V/"Ajzm Para_ Mtf?v//ul
e novo no feenesim ‘ol real., ” :

¥ Somos o e coisa es veuda . Sornos da esper,
pf,aomc!aﬂd:jo num mnde?wnﬁ/&o onde o nqa/&’&g:

ilenfifica “com o vercade. ps RLpUXOS no sardim oo
Imm«fo JORRAM 0 Sangue das merkras Geplinds.
£ exa a Jdaircda Js 19550 desconfontfaments .
Ormece das /em/aa; 9ot 105 aguardam. Do sof lLlas
908 a3 esat cllcas ko e S o ageece. Nis ha
RO GO CARRS, fra demeonios
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KelOR. 05 a’ﬁi‘necos_..
S pov}om.emﬁw ML in
" precisaments, o roren,
Viagem para meeglhae
s = s

ande 0 Ruide dos puw
cade ver menps--.

de rovo no frenssim de Rea

pecases de coisa es
9’ num munds
idenfifica “com o verchde.. gy
JAROASE jorgam o sangue

quecida . Somas da

%05 16 jardim dg
das menbras }fw//-:da;.
5o c&:m/m&m/u,

oS mem mulhe,
il

o5 s-.‘lé‘nz:os...
Foamentos me in
’"-Mtc O rormen
viagem para. meeqlhae
s % 3

gue comego o opreciar
ande 0 Ruide dos pevs
cada ver merps ..

e novo no frenesim de Rea,

Aguardam . o Se/.a(a:s
9g-ece. Nao ha
AR, ha demaonioy
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“J
ama\i,* p@dq;;:

nosso

qee jameds e o can

meows nem lhe,
de dmbar. gve por’ atmeos )

que  decidem in pee o

en’e num munde
idenfifica “com o vercade., s
poRadSO jorram o sangue da
£ esa a dainda de “nosse

que jamecs fesa’ o 'cen

mons nem pulhe,

" g0en. oo comeqo o oprecior. as silgnecos...
ﬂﬁgan&o 0 Ruide dos Peos penseamentos me in qure 74
cada vez menos-.. £ Prec3amente o pope,'% er
que decidem }ﬂMM/eg o ‘/,'ajm Para. Hine
& V0. 1o frinesim: da menfs it Y

;nv/vdu' 9ee 105 Aguardam. D 54/ Ll
e N agiece | Nao ha
RLL GO CARRS, frpr

" hooo. que wmego o opreciar os ;;lirzz(o;...
JZamfo 0 Ruide dos puws pensamentos mae ing
cada ver menos .- £ precisamentt o momen

de novo no frentsim do meal., #

“Somos pecacos de coisa
I il

0 pece dos /Crrrfa_r gut nos aguardam. Do 5o/ (ila’s
2 e nw ageece, Nas l}q’

horuns
de dmbar. qve nor atormentom.

demsinioy

U/'Cﬁ
o em
ViAgem para. m&fju//ue

veeda . Somas da espey
confrso onds o m;é.%;‘:’
RLpUXOS no jardim deo
= mu"kq;w'c/v:///w;’as .
descopfonfaments .

G0 RS, ol demonios
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“/4 088 QUL COMLGO O. OpRECiOR. OS5 sslineios...

ande 0 Ruids dos puus pensamentos me inguieta
cada. ez menos:-- £ precisamente o rmomen'ts o
que  decidem JnWM/u o« Vi8gem para meegullae
de novo no frentsim do real., % ;

“Somos pecaces de coisa esquecida . Somas da es etie
Mdo\p& (MG nwm Mﬂde?wﬂﬁldﬂ onde o mmZ Se
i&nf"fzo com o vercade ., Os RLpUXOS na_/'an&'m de
PAR8ASO jorram o Sangue das menhras ‘belbadas.

£ essa a Jainda de“nasse desconon faments .

0 rece dos /emlao; gue no5 aguardam . Do so/ (ilass
Gue jAMLiS feda” o 'can ove“nar ageece. Nis ha

horuns mmows nem mulhe 'gua'qoohuw, hal demanios
de Ambar. gve por atormen m.

uggom que omeo o oprecior as silineios...
Q.

nde 0 Ruide dos muws pensamentos me nguie
cada ver menos:--- £ precisamente o poments emm
e e e ;n*w.um/u o Vigem parea meeg fhae
de novo ne frenesim ‘do meal., # :

“Somos o5 de coisa esquecida . Somos da es etie
mmdaﬂd;/b nim munde confuso onds o nads Se
idenfifico “com o vercade., 05 RLpUXOS po jordim dg
PARBASO jorram o sangue das mentiras Geyltadas .

£ esa a Jdainda de“nosse desconon faments .

O rece dasr /em/mu gut nos aguardam. Do 5o/ (ila’s
e jameis Jea’ o 'can ove“nas ageece. Nps ha

horens mows nem nw/ﬁauz R0 GO CARRS, fial derngnios
de Ambar qve por  atormentom.
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3

"hgoes. que comego o apreciar s silinecos...

ande 0 Rude dos puws pensamentos mae inyu,'cra
cada vezr menos .- £ precisamente o mopento em
que  decidem in*yzurn/:ex o Vibgem parea mesgilhae
e novo no frentsim do meal., * g

“Somos pecaces de coisa esquerida . Sy da "
ahz/m&'mgmqu num rfwnc[em:dn}-ruia o”md:: o me:ﬁ"s'f

£ essa o dainda de nosse  descoptuntaments.

0 mece das /emfo; gut nos aguardam. Do 5o/ (ila’s
qee jameds fes s o 'cen Gue ne ageece . Nas hg
homens mows mm pulheres e G0 iRAS, hial dermonios
de dmbar qve por  atormentom.”

" fa0ra. que comego o oprecior. os silinecos...
a‘gam!o 0 Ruide dos puws pensamentos me ingure;
cada vez menos--- £ precisamente o mopento e
que  decidem }ﬂ‘/‘UlUM/eg o ViGgem pama ”wgv/be
e novo ne frenesim o Real.,  * 2

Somos pecaces de coisa es verda . Somos da es e
chome.da e’?ﬁ num Mnde?wnﬁ-w onde o Mcé ;
identifico “com o vercade., gs RepvX0S ps jordim  dg
PARMSO jorRAM 0 Sangue das menbras beultadas.

£ esa o dainda de “nosse descon fonfaments .

0 mece das /emlao; 9t nos aguardam. Do 56/ (ilu’s
9l jAMES Jera” o 'can e “nas ageece. Nas ha

mons nem pulhe, R0U GO CARAS, fia! demainios
de dmbar. qve por  atormentom”
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“/4 oks. que comeso o oaprecior. o5 s;&‘na’os...
ﬂi?amfo 0 Ruide dos muews prenzamentos mae fﬂ?wl?&.
cada vez menos--- £ precisamente o pmopen'tds e
que decidem in*mzpm,oeg o Vi juy, Para_ rrwgu//uz
e novo no frentsim oo real.,  * ;

0 2
Somos pecaces de coisa esoverida . Somas da espevie
) nte num mnz?wnﬁ/;a onde o M£ Se
identifico com o vercade . s RLpuX0S o jordim de
JARAASE jorRam o Sangue das rentieas Geultadas.,
£ essa a dainda de nosse descon fonfaments
0 mece dar /knfa; 9ot nes aguardam. Do sof (il
9t jAMeiS Jeda” o 'can e “nas ageece. Nao ha
homens rmows nem nw/éauz gm‘¢u&J, 4ha demanios

de Ambar. gve por atormen il

"hgoes. que comeso o opreciar o5 silineios...
ﬁgando 0 Rude dos puws pensamentos mae inguie
cada vezr menos .- £ precisamente o pomen'to emm
que decidem m-"mum/eg o vidgem Para mszullue
e novo no frenesim ‘do real., *

Somos pechges de coisa esovecica . Somas da esperie
chamadh gente num Mnde?wnfwe onde o m¢£ Se
idenfifico com o vercade., ps RpUX0S no jordim de
PRRO4S0 jorram 0 $angue das menhras peslbadas.

£ essa a dainda de “nosse descon fontfaments .

0 rece das /&npo; 9t nos aguardam . Do se/ (ila’s
qGue jameiS fera’ o 'can e “nas ageece . Nao ha

homens mows nem nw/AcuZ R0 GO CARAS, fial dermonios
de dmbar qre nor  atormeniom,”
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"hgors. que comego o. opreciar. os ;;lé‘na'ois...‘ ;
ﬁ?am!o 0 Ruide dos puws pensamentos me m?wuﬁ
cada ez menos--- £ precisamente o mopen'ts erm

decidem interzompen o v 9em para. meeqilhae
Z&vcmvﬂ no frenesim /& Real.. * :

& e coisa esquecida . Somos da z
yiﬁmmisa.\”d:fg num r:unde?:dnﬁn onmd:,‘ o n::/é’-u:‘:

identifico “com o vercade., ps Repux0S no jordim do

famfo JORRAM 0 Sangue das menheas olbadas.

£ essa a Jdainda denosse descon fonfarments .

0 ruce das /bn/av; gue 15 aguardam. Do se/ (il

et jAMeiS Jera” o 'cen gue“nar ageece. Nas ha
mens mem pulhe, RO GO CARAS, hon' dermgnios

de dmbar. qve por atormentom’”

; s,
“;g"“ que womego o oprecior os silineios...
(.1

Ruide dos puws Famentos me inquieta
Mandv'czp mMenos -« E'pua'::ﬂmwk o mam?é e
que  decidem ;m‘w.urn/u o ViAgem para meegilhae
de novo ne frenesim ‘do Real., %

"Somos pecages de coisa es veda . Somos da es etie
dharmeda cjfb num m«;m!e?wnﬁ/ae onde o na.:é Se
idenfifico com o vercade., 05 RLpUXOS po jordim  do
PRRA43O jorram o Sangue das mentiras ‘beléadas.

£ essa a dainda de “nosse descontontaments .

O mede dos /em/mu gut nos aguardam. Do se/ (ila’s
e jAMeS Ter s’ o 'can Gue“nas ageece . Nao ha
homens mows nem pulhe, REU GO CARAS, hw' dernginios
de Ambar. qve por arormentom.””
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1

cada vez menos .- £ precisamente, o popen
que  decidem ;m‘mpm,oe.g o Vi8gem pagn megglhae
al.. i 5

o

.‘5,,moil‘\pod4ga\s e coisa esqvecida . Somos da esperie

idenfifica “com o vercade.. 05 Repuxos no jardim o
Imuuéo JoRRAM o sangue 5 menhras 'o/w/hah;.

de Ambar. gre poy TR metom.

gow gue womeso o opreciar os silinecos ...
Q.

£ esa a dainda de“ngss, descon ton faments .
O rece das /em/;o; 9o 105 aguardam. Dp sof Llas
It jameis feda” o ' can e TN ageece. pm Aa”

e 0 Ruids dos puvs pensamentos pu inguieta
2

novo no frenesim oo e

nfe num munds confuso onde o nacla so

mens nem )

ROl GO CARAS, fia demonios

I . A
Agors. que comeso o opreciar. os slineos...
ards ?, ruids dos mevs rnsamentos pme inyu/'c)&
cada ver menos .- £ precisaments o ormen'to em
que  decidem iﬂ%ﬂyu a Vilgem para meeg lhae

e novo no frenesim 'y Rea/., * >

“Somos peclses de coisa esquecida . Somas da espey,
chomeda 39«/& num rrwnz?wnﬁ/n onde o Mf.“;f
identifico com o vemchde., ps RpUXOS 1o jordim de

PARAASO jorgam o gangue das rentieas oewltadas .

£ esa a Jdainda dengss, desconton faments .
O mece das /em/:a,} 9t nos
Yo o con
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“/4 088 Que comeso o a/meo{m os s-;[z‘na‘os...
wga,-,,{, 0 Ruido dos puvs pensamentos pa /nyw'e?&
cada vezr menos.-- £ precisaments o Mormento em
que  decidem ;nhzunyea. o Vi89em paen meeglhae
de novo no frenssim de Real.. * >

uJama.sclAp,dqgo\; de coisa es9vecica . Somas 0 espevie

9on’e num munde eonfuso onde o nals Se

idenfifica “com o vercade., ps RLpUXOS po jardim o
JAREASE jorkam o sangue das menhras geyltadas.,
£ esa a dainda de%noss, descopton faments .

O mecde das /&mpv 9ve 105 aguardam. Do sof llas
Gt jaMmeis fega” o can vE L aqcece N Shg
homens pwows nem puthe é»:::;«’a’“% ha demaon
de dmbar Gve por  atommen P

lg?au gue comego o apreciar as :-;lé‘nz:os...
a

nde 0 Rus dos puus pensamentos me /n?w'mé;
cada ver menos ... £ precisaments o Momento em
que  decidem mﬂ‘mum/u & Vi89em paen meeqfhae
de novo no frenesim ol Real., * ;

Somos pecacos de coisa eSquecida . Somas da es e
chome.da 95«\9’% num Mﬂde?wnﬁz&o onde o nqcé sf
,-Ju./-,ﬁa@ com o vercade., Qs RLpUXOS po sjardim o
PRRO4SO jorgam o Sangue das menteas oewlbadas .

£ essa a Jdainda do 10550 descontontaments .

Orece das /em/o; gt 105 aguardam. Do se/ Llas
Gt jameis feda” o ey Ve N ageece. May hao

mONS nem pulheres fe G0 cikas, 4a dermanios
de Ambar gve por ator mentom,”

133



" hgoes. que omego o
ande o Rui

V2

per o

o5 de coisa esouerda Somos da espey;
: mnz?wnﬁ/ao onde o ma/é’- ;
i&"{"f"@ com o vercade ., (5 RLPUXOS po

PARBASO jorram o Sar‘lju&
£ essa o Jainda de “nosso
Ormece das /empa.; 9ve nos
Gue JameS fod a”

rmow,
de Ambar qre

nm

& cer

de Améb

£ esa a

" faoes. gue womeso o opreciar. os silpnecos. ..
%?ando 0 Ruide dos muus

cada ver menps---
que  decidem
de novo no frenesim

» Jamai!‘ ,Dod:j;:

gt jameis feda” o ran
horens mows mem pathe
ror atork mento

ar. gre

,‘n*uz.um/k

aprecior o5 silineios. ..

% dos puws rnsamentos me :‘nyu/e?&
cada vez menos. .- £ precisaments o momento en
& novo no frentsim o reaf,.

1‘5
ama.s;!Ap&c’a

gonte

ardim do
das menhens Geytbachs’
Jt.fah/u,ﬁlw/u

£ precisaments, o roren,
de Real..

de coisa esqyerida Somas da esperie

nom Mnc’e?wnﬁn onde o Mc£ Se

ilentifico com o vercade.. ps RLPUXOS o jordim o

PARGASE jorram o Gar;juc oewlta

2 dainda de “noss, descopen faments .

Oruece daos Yernpos 9T 105 aguardam. Do sof (iluis
ve NU ageece, W Ak

Vid9em para. mezgulhae

samentos me /nyuf:)él
o em

o viagem Para. rrwg ulhare

das menbras s .

REU GO CARAS, hiat demarisos
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11,4 088 QUL OMLGO oo opgeciar os ;,‘[Ena‘o.s...
ande o Ruids doséywus z
cada ver menos--- PRrRecsa
i e iﬂl'ozum/aeg o Vi8gem parn. meggilhae
de novo no frenssim de Real., :

VSomos pecages de coisa esquecida . Sopmas da espey,
chomeda gente num nwnde?wnﬂn onde o maéu;f
ilenfifica com o vercade., ps RLpUXOS po jordip o
PRROASE. jorgam o sangue das menbras owltadas .

£ essa a Jdainda deTposs, descapfon farmenfs .

Oruce dasr /dm,ao: 9ot 105 aguardam. Dp sef Llas
G James Fed a” o a«.ﬂguc nY ageece. Nip hu

de Améb

mons mem pulhe, fre "‘/;au'law, 48 demaeinioy

"Hgoes. que omeso o opreciar o5 slinecos ...

ande o Ruide dos mews pensamentos me nguiets
cada ez menos .- £ precisamente o Momento em
que  decidem ;n%m/u o vidgem Para_ mz,g’ vlhae
e novo no frenesim de Real.,  * 3

CSomos pecages de cosa esquecida . Somas 5

chomeda 3m9ﬁ rwm Mﬂde?mﬂh onde o&a MEZ&;f

;J,,nf:};'ca com o vercade . s Repuxas ne jardim do

[2R0430 jorram o sangue das merbras Geuliads.

£ esa a Jdainda de 10550 descontontaments .

0 mece dos /em/ao; gt 105 aguardam. Do so/ llas

e jameds feda” o a/:_ e TN ageece, Az Aa
S : % i

e dpdas" 3., T [ 50 SR, i demaiiios
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que omego o opgeciar. os ;{Zé‘na‘os...
ande o Ruide dos mevs e
cade vez menps---

viAgem Para_ mz? ulhare
de novo no frenesim de Real., * :

Go5 de coisa esquerica . &md:u 42 esperie

- 05 Repuros pe

gangue das mentias

de nosso clu’an/uyb%/ﬂ

7 ho5 aguardam. Db 5o/ Llas
we “nar Ageece ’/VaTn

,&nf.ﬁw com o vercade
PARRSO jorram o
£ esa a dairda

et jameis feda® o

de Ambar gve por a

meloOR. O s,'[i‘nzco.s...
S pensamentos pme

nde 0 Ruds dos puw.
cada VC_Z menos -- - < X
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Anexo 6 — Caderno de campo 2
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Anexo 7 — Cartografia
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Anexo 8 — Defesa Publica 14 de Julho de 2025

14 de Julho — Dia Mundial da Liberdade de Pensamento.

A liberdade de pensamento é um direito consagrado pela Declaragdo Universal dos Direitos
Humanos da ONU (Organizagao para as Na¢des Unidas), adotada a 10 de dezembro de

1948 e reiterado pela Carta dos Direitos Fundamentais da UE no ano 2000.

Artigo 18° - “Toda pessoa tem direito a liberdade de pensamento, consciéncia e religido;
este direito inclui a liberdade de mudar de religido ou crenga e a liberdade de manifestar
essa religido ou crencga, pelo ensino, pela pratica, pelo culto e pela observancia, isolada

ou coletivamente, em publico ou em particular”.

Fonte: https://www.al.pi.leg.br/tv/noticias-tv-1/14-de-julho-dia-da-liberdade-de-pensamento
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