
 
 

  
 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL-REI (UFSJ) 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNICAS (PPGAC) 

 

 

 

 

Reginaldo Bastos dos Santos 

 

 

 

 

A cidade como campo para a escrita 

 

 

 

 

São João del-Rei 

Novembro de 2020 



 
 

  
 

 

 

Reginaldo Bastos dos Santos 

 

 

 

A cidade como campo para a escrita 

 

 

 

Dissertação apresentada ao Programa de Pós Graduação em Artes 

Cênicas da Universidade Federal de São João del-Rei, Campus CTAN, 

como parte das exigências para a obtenção do título de Mestre em Artes 

Cênicas, na linha de pesquisa em Performances, Processos e Poéticas 

Artísticas 

 

Orientadora: Prof(a). Dr(a). Maria Clara Guimarães Ferrer Carrilho 

 

 

 

 

 

São João del-Rei 

2020 



 
 

  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Aos meus pais e irmãos, pоr ter me ensinado a batalhar por aquilo que acredito. 

À minha querida amiga Thainá Rodrigues. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

  
 

 

 

AGRADECIMENTOS 

 

A Deus, por me fortalecer em todos os momentos da minha vida. 

Ao curso de Mestrado Acadêmico em Artes Cênicas da UFSJ. 

À minha professora e orientadora Maria Clara Ferrer, pelas indicações de livros, 

dissertações e teses. Muito grato pela forma como me conduziu em todos os momentos do 

processo de aprendizado. 

Aos membros da Banca, André Magela e Marcelo Rocco, por todos os momentos de 

trocas e conselhos. 

Aos professores do Mestrado, por todos os momentos de aprendizagem. 

Aos integrantes da ExCompanhia de Teatro, Bernardo Galegale e Gustavo Vaz, por me 

ceder o material do qual precisava para realizar a pesquisa. Muito grato pelo acolhimento e pela 

generosidade. 

Aos alunos que fizeram parte da disciplina Presença e Espaço: Aneliza Rodrigues, 

Patrick Veniali, Henrique Mabel, Pedro Castro, Vinícius Correia, Raquel de Freitas, Ana Lara, 

Héricles Gomes, Bruna Guimarães, Douglas Fume, Jorge Valim, Aline Ferreira. Muito grato 

pela troca de experiências. 

À minha companheira de trabalho Claudia Martins. Muito grato por todas as 

experiências teatrais referentes à pesquisa. Grande fotógrafa.   

Aos meus colegas de curso, por todos os momentos de troca. Muito grato por fazer parte 

dessa turma maravilhosa, grandes companheiros e companheiras. 

À Universidade Federal de São João del-Rei, pelo apoio financeiro que possibilitou a 

realização desta pesquisa. 

 

 

 

 



 
 

  
 

 

No acaso da rua o acaso da rapariga loira. 

Mas não, não é aquela. 

A outra era noutra rua, noutra cidade, e eu era outro. 

Perco-me subitamente da visão imediata, 

Estou outra vez na outra cidade, na outra rua, 

E a outra rapariga passa. 

Que grande vantagem o recordar intransigentemente! 

Agora tenho pena de nunca mais ter visto a outra rapariga, 

E tenho pena de afinal nem sequer ter olhado para esta. 

Que grande vantagem trazer a alma virada do avesso. 

Ao menos escrevem-se versos. 

Escrevem-se versos, passa-se por doido, e depois por gênio, se calhar, 

Se calhar, ou até sem calhar, 

Maravilha das celebridades! 

Ia eu dizendo que ao menos escrevem-se versos... 

Mas isto era a respeito de uma rapariga, 

De uma rapariga loira, 

Mas qual delas? 

Havia uma que vi há muito tempo numa outra cidade, 

Numa outra espécie de rua; 

E houve esta que vi há muito tempo numa outra cidade 

Numa outra espécie de rua; 

Por que todas as recordações são a mesma recordação, 

Tudo que foi é a mesma morte, 

Ontem, hoje, quem sabe se até amanhã? 

Um transeunte olha para mim com uma estranheza ocasional. 

Estaria eu a fazer versos em gestos e caretas? 

Pode ser... A rapariga loira? 

É a mesma afinal... 

Tudo é o mesmo afinal ... Só eu, de qualquer modo, não sou o mesmo, e isto 

é o mesmo também afinal. 

 

Álvaro de Campos 



 
 

  
 

RESUMO 

 

O presente estudo é uma reflexão sobre o ato de caminhar pela cidade como gatilho para a 

escrita. Busca-se, primeiramente, desenvolver uma sintética perspectiva histórica da figura do 

caminhante, muito marcada pelo flâneur, e suas relações com a filosofia, com a literatura e com 

as artes visuais e performativas. Ao término desta primeira fase do estudo, entra em foco o 

espetáculo Frequência ausente 19Hz da Excompania de Teatro, uma experiência teatral sem a 

presença de atores, na qual o espectador se torna atuante ao caminhar pela cidade. A partir deste 

estudo teórico, o trabalho desdobra-se em uma perspectiva prática e pedagógica, na qual é 

apresentada uma sequência de ações desenvolvidas no contexto da disciplina Presença e 

Espaço, ministrada pela professora Maria Clara Ferrer do curso de Teatro da Universidade 

Federal de São João del-Rei. Buscando aguçar e/ou deslocar a percepção do tecido urbano, as 

práticas, descritas e analisadas na segunda parte da dissertação, evidenciam a ligação entre o 

movimento dos corpos pela cidade e o fluxo da escrita. 

 

Palavras-chave: Narrativas urbanas, Práticas criativas e pedagógicas do caminhar, 

ExCompanhia de Teatro.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

  
 

ABSTRACT 

The present study is a reflection on the act of walking around the city as a trigger for writing. 

First, it seeks to develop a synthetic historical perspective of the figure of the walker, very 

marked by the flâneur, and its relations with philosophy, literature and the visual and 

performing arts. At the end of this first phase of the study, the show Frequency absent 19Hz 

from Excompania de Teatro comes into focus, a theatrical experience without the presence of 

actors, in which the spectator becomes active when walking through the city. From this 

theoretical study, the work unfolds in a practical and pedagogical perspective, in which a 

sequence of actions developed in the context of the discipline Presence and Space is presented, 

taught by Professor Maria Clara Ferrer of the Theater course at the Federal University of São 

João del-Rei. Seeking to sharpen and / or displace the perception of the urban fabric, the 

practices, described and analyzed in the second part of the dissertation, show the connection 

between the movement of bodies through the city and the flow of writing. 

 

Keywords: Urban narratives, Creative and pedagogical practices of walking, ExCompanhia de 

Teatro. 
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1 INTRODUÇÃO  

 

Este trabalho parte de uma inquietação minha enquanto ator, diretor e dramaturgo em 

relação ao espaço. O que o espaço nos revela para além da arquitetura? Inquieta-me a noção do 

espaço como lugar de (cri)ação, onde os sujeitos se colocam em movimento a descobrir os 

sentidos em contato com o mundo. 

Para responder algumas questões das quais lancei mão como provocação, reflito sobre 

o caminhar solitário como modo de produção de narratividades, como produto do sujeito que 

capta o mundo que o circunda e o toma para si a partir do imaginário. Imaginário transfigurado 

pelas imagens presentes no contexto urbano, como se essas imagens, de algum modo, fossem 

disparadoras de eventuais memórias a produzir um diálogo interno.  

Considerando que há algo anterior à palavra dita, parto do pressuposto de que a escrita 

enquanto narratividade precede a literalidade do "texto" e se faz presente nas relações do sujeito 

com o mundo, ou seja, a escrita se faz em "ação". Diante dessa colocação, investigo de que 

maneiras podemos construir possíveis caminhos em direção à criação de possíveis 

textualidades.   

O motor da pesquisa é a prática do caminhar pela cidade, deixando-se levar ao sabor 

dos acontecimentos, do sujeito solitário que ao se movimentar pelo espaço, também move os 

pensamentos em direção ao imaginário. A conquista, nesse sentindo, traça a linha de fuga, mas 

não como ato de “fugir” e sim a partir do desvio, em busca de territórios nunca antes explorados 

em nossos corpos como possibilidades de escritas e novos modos de existência. Sair fora de si 

na errância, no sentido de se abrir para o mundo e ser afetado. “Se de fato, se quer ganhar 

‘outros’ espaços, é preciso saber brincar, sair de um sistema deliberadamente funcional-

produtivo e entrar em sistema não funcional e improdutivo” (CARERI, 2015, p. 171). 

Como ponto de partida, procuro pensar a atividade do flâneur, a partir de Walter 

Benjamin e Francesco Careri, em relação ao contexto urbano e suas implicações na vida 

moderna. Na tentativa de dar um norte ao trabalho, optei por elencar as principais questões que 

moveram a investigação que permeia o tema A cidade como campo de escrita. Qual a relação 

entre a escrita e o corpo e como podemos pensar o fazer artístico em meio ao contexto urbano? 

Quando falamos aqui de escrita, embora atrelados às artes da cena, não buscamos 

convocar a noção de dramaturgia. O que nos interessa não é pensarmos na organização das 

ações, a ordem das cenas, mas sim investigar o gesto da escrita e o que a precede. Pensar a 
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escrita não a partir de seu resultado, mas através de seus processos, provocações, gatilhos e 

desvios. O que de fato interessa é pensar como podemos provocar e operar experiências que 

venham a contribuir, de certo modo, com o processo de criação em relação ao fazer teatral.  

A problemática que conduz a presente pesquisa se pauta nas distintas formas de ler o 

espaço. De que maneiras podemos ler o espaço urbano? Segundo Cláudio Guilarduci (2008), 

ao afirmar que o espaço urbano pode ser lido como um texto,  

 
o que, na realidade, se faz é uma analogia entre o “fenômeno da formação, da 

agregação, da estruturação do espaço urbano e o da formação, agregação e 

estruturação da linguagem”, pois tanto na configuração urbana quanto na da 

linguagem existe uma dinâmica estabelecida pela relação entre o signo significante e 

a coisa significada. De acordo com Giulio Carlo Argan, a partir do estruturalismo 

saussuriano, nesse sistema de relações, as palavras têm um caráter linear (sintagma), 

ou seja, são encadeadas sucessivamente impossibilitando a pronúncia de mais de um 

elemento ao mesmo tempo, e seu valor está vinculado aos termos que a precedem ou 

lhe sucedem. Além disso, essas mesmas palavras estão vinculadas à memória 

(paradigma), por isso podem ser associadas, formando um discurso coerente e capaz 
de ser entendido por um determinado grupo social (cidade). (GUILARDUCI, 2008, 

p. 19). 

 

A partir dessa perspectiva, cabe aqui decifrar a cidade nas suas variadas formas de 

representação, na tentativa de descobrir o seu "tesouro interno", isto é, o pensamento da cidade 

por entre aquilo que se lê e que se vê a respeito da mesma. Há camadas de naturezas diversas 

(texto/contexto histórico e texto/modo de produção) e são elas que me interessam como análise 

de estudo.  

Para orientar o presente trabalho, analiso o espetáculo teatral Frequência ausente 19hz 

(2015) e as atividades práticas que foram desenvolvidas na disciplina Presença e espaço (escrita 

automática, corpo arquitetura, práticas performativas e exercícios cinematográficos de 

composição). A análise consiste em descobrir como podemos ler o espaço de diversas maneiras, 

a partir do caminhar como produção de escrita, e como podemos nos apropriar de determinadas 

práticas artísticas (deriva, performing arts) enquanto possíveis ferramentas pedagógicas que 

façam emergir durante o processo de criação outros tipos de textualidades para além do drama.  

Apresentado no Inverno Cultural de 2018, na cidade de São João del-Rei, o espetáculo 

Frequência ausente 19Hz, da ExCompanhia de Teatro, teve um papel essencial no desdobrar 

da presente pesquisa. Trata-se, justamente, de uma experiência teatral solitária, na qual o 

espectador com fones de ouvido é conduzido pela cidade a partir da voz de um narrador. 

Mesclando elementos históricos e fictícios, a narrativa nos faz olhar para a cidade de outro 

modo. Tal vivência foi inspiradora e reverberou nos experimentos pessoais que vinha 

realizando no contexto de preparação da pesquisa. 
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A ExCompanhia de Teatro, fundada e dirigida pelos artistas Bernardo Galegale e 

Gustavo Vaz, cria em 2012 o seu primeiro projeto, EU - Negociando Sentidos, uma experiência 

cênica transmídia imersiva com um mês de duração, que unia redes sociais e encontros virtuais 

com personagens, além de encontros presenciais em uma casa e em vários lugares da cidade - 

com apresentações em São Paulo e Munique, na Alemanha. Em 2014, a companhia desenvolve 

o projeto Jornada, rebatizado como Frequência Ausente 19Hz, uma experiência em áudio que 

consistia em guiar os participantes (espectadores) por entre os lugares da cidade de São Paulo, 

tendo como base uma dramaturgia criada especificamente para cada lugar ocupado. Jornada é 

fruto de uma experiência do caminhar criada para que o participante reconheça o espaço e o 

outro como uma parte fundamental de sua própria existência. A proposta do projeto partiu da 

criação de diferentes jornadas de áudio, cada uma a partir de uma das estações de metrô da 

capital de São Paulo, trazendo informações de cada rota - como origem dos nomes das ruas e 

fatos históricos dos lugares. 

O interesse em investigar o espetáculo Frequência ausente 19Hz e os exercícios práticos 

desenvolvidos na disciplina Presença e Espaço (2019), ministrada pela professora Maria Clara 

Ferrer, do curso de Teatro da UFSJ, se dá pela possiblidade de compreender as distintas formas 

de produção de narratividade no contexto urbano, o modo como essas narrativas são articuladas 

a partir do processo de criação em termos de feitura. No primeiro capítulo, dada a inquietação 

sobre a cidade-texto (tecido) a ser lido, penso sobre o caminhar como produção de 

narratividade, seja através do ato de caminhar e/ou pelo viés artístico do fazer teatral. Para tanto, 

analiso o espetáculo da ExCompanhia de Teatro no que diz respeito aos procedimentos de 

criação artística. Ao fazer esse tipo de análise, procuro evidenciar como as narrativas estão 

presentes no contexto urbano e como elas se manifestam.   

No segundo capítulo, analiso algumas atividades práticas desenvolvidas na disciplina 

Presença e Espaço, ministrada pela professora Maria Clara Ferrer, no curso de Teatro, pela 

UFSJ (Universidade Federal de São João del-Rei) em 2019, em que atuei como estagiário, 

procurando em certa instância evidenciar os modos como as narrativas se configuram no 

contexto urbano enquanto literaturas possíveis. A partir da análise do espetáculo da 

ExCompanhia de Teatro e dos exercícios práticos na disciplina Presença e Espaço, levanto 

algumas operações, dispositivos e ferramentas dos quais possa lançar mão como princípios 

pedagógicos de criação cênica.  A pergunta que atravessa a presente pesquisa diz respeito ao 

processo de criação textual. Como trazer a experiência do espaço urbano para a escrita a partir 

de ações derivadas de práticas teatrais? 
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2 VIDA E ARTE: CAMINHOS DA ESCRITA 

 

 

 

 

 

 

2.1 Abrir o solo - pensar com os pés 

 

Sobre dois pés o ser humano caminha em busca de novos horizontes a abrir os solos 

como possibilidade de conquista. O caminhar está relacionado àquilo que é descrito como 

característico da natureza humana, caminhar ereto sobre dois pés. Deslocar-se: essa é a 

condição primeira que nos faz sair de um lugar ao encontro de um outro. Caminhar na eterna 

busca de novos territórios, os pés firmes sobre a terra, um passo após outro, é preciso seguir, 

avançar, ir em frente – enfrentar as adversidades que os caminhos nos apresentam. Essa é a 

jornada do ser humano no eterno encontro consigo mesmo. Caminhar é uma arte de saber se 

entregar ao sabor dos acontecimentos como possiblidade de experiência. Em contato com o 
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mundo que nos circunda, descobrimos aquilo que nos movimenta. Assim guiados pelo desejo 

de mobilidade, os seres humanos descortinam paisagens a pensar no fluxo dos pés.  

 

Todos os crepúsculos que comtemplo inspiram-me o desejo de ir para o oeste, tão 

distante e tão belo, como aquele dentro do qual mergulha o sol que parece migrar 

diariamente para oeste e nos tenta a segui-lo. Ele é o Pioneiro do Grande Ocidente, a 
quem as nações seguem. Sonhamos toda a noite com aqueles contornos de colinas no 

horizonte, posto que sejam formados apenas de vapor e tenham sido antes 

incandescidos com os raios solares. A ilha da Atlântida e as ilhas e jardins das 

Hespérides, uma espécie de paraíso terrestre, parecem ter sido o Grande Oeste dos 

antigos, envolvidos em mistério e poesia. (THOUREAU, 1950, p. 19) 

 

Ao contemplar os crepúsculos, Henry Thoureau (1950) se deixa levar pela paisagem 

como faz um peregrino entregue aos caminhos da natureza. Os lugares o convidam a desbravá-

los a partir dos sentidos. Thoureau não só vê, como vê com os sentidos, pois reconhece o 

contorno das colinas, os raios de sol a compor com as paisagens e, o impulso que o guia a 

lugares distantes. Ao caminhar, o filósofo se deleita a partir do imaginário sobre a possibilidade 

de um possível paraíso terrestre. O caminhar, para Thoureau, configura-se como um exercício 

de contemplação - de ver o mundo com os sentidos. Em sua jornada, o filósofo buscava o 

verdadeiro sentido de liberdade. Ser livre era libertar o espirito dos compromissos mundanos, 

de uma vida corriqueira e muitas vezes sem sentido. Foi caminhando que o filosofo aprendeu a 

cultivar a saúde e a cuidar de si. “Penso que não posso conservar a minha saúde e disposição se 

não passar pelo menos quatro horas por dia - e geralmente mais do que isso - perambulando 

pelas matas, montes e campos, absolutamente livre de todos os compromissos mundanos” 

(THOUREAU, 1950, p. 6).  

É pelo ato de contemplação que o filosofo vê a vida a partir dos pequenos detalhes. 

Thoureau, em seu livro intitulado Caminhar a pé (1950), também nos faz esse convite. 

Primeiramente, o filósofo nos convida a desapegar das coisas mundanas como forma de nos 

libertarmos daquilo que nos prende, daquilo que nos faz girar em torno dos compromissos. 

Nesse sentido, é preciso se dar um tempo para aprender a arte de contemplar a vida ao nosso 

redor. A meu ver, talvez esse seja um dos maiores desafios da contemporaneidade. Em meio à 

vida moderna mal nos damos um tempo, são raros os momentos nos quais paramos para 

observar com atenção os detalhes de tantos trajetos que percorremos diariamente em nossas 

jornadas. Quando ocupamos as ruas assim o fazemos, deixando de lado as pequenas narrativas 

que são tecidas no ato de caminhar.  

Na leveza do caminhar como produção de conhecimento, o sujeito se vê livre de suas 

amarras, entra em contato com suas sensações, formula perguntas e fabula histórias. Como diz 
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Gros (2010, p. 28), quando reflete sobre o ato de compor ao caminhar, "o pensamento brota do 

movimento", movimento como impulso criador na relação do sujeito que se abre para o mundo. 

Pensa caminhando e caminha pensando, ao caminhar o sujeito se abre às novas possibilidades 

espaciais e se deixa ser afetado numa relação profunda entre interior e exterior. Nesse tipo de 

relação para com o espaço, o sujeito se vê a produzir pensamentos leves e profundos. 

 Historicamente, a caminhada ao ar livre era vista pelos filósofos e escritores como uma 

atividade fundamental à produção intelectual de sua época. Um escritor notável que faz menção 

a esse fato é Nietzsche. "A caminhada ao ar livre foi como o elemento de sua obra, o 

acompanhamento permanente de sua escrita" (GROS, 2010, p. 19). Nietzsche percorria 

diariamente longas distâncias por cerca de seis a oito horas. Depois, entregava-se a uma escrita 

incessante na qual colocava as ideias surgidas nesse processo. Não por acaso, seus textos são 

repletos de alusões à locomoção, a paisagens e a fenômenos climáticos. A consolidação máxima 

de seu processo de pensar-caminhar fica clara em seu mais célebre livro, Assim falou 

Zaratustra, que narra a trajetória de um homem que, aos trinta anos, deixa sua casa e isola-se 

nas montanhas por dez anos. Após esse período, desce de lá e busca disseminar suas ideias pelo 

mundo afora. Para Nietzsche, havia uma diferença entre conceber uma obra sentado num lugar 

fechado ou em relação ao espaço externo.    

 
Estar o menos possível sentado, não ter fé em qualquer pensamento que não tenha 

surgido ao ar livre e em plena liberdade de movimento - em que também os músculos 

não celebrem uma festa. Todo pré-conceito vem das entranhas. Todos os preconceitos 

provêm dos intestinos O sedentarismo - já uma vez o disse - é o verdadeiro pecado 

contra o espírito. (NIETZSCHE, 2008, p. 28)   

 

Nietzsche via ao ar livre a oportunidade de externar seus pensamentos sem qualquer tipo 

de amarra corporal ou intelectual, em que as ideais se deixavam levar por suas inclinações, sem 

nenhum tipo de resistência ou embaraço qualquer que fosse. Do ponto de vista do corpo que se 

inscreve no espaço e do espaço que atravessa o corpo do sujeito como leitura de mundo, 

podemos ler no trecho acima que Nietzsche reconecta o conhecimento ao corpo e o campo das 

ideias aos músculos - corpo movente. Corpo que, ao se mover, movia os pensamentos por entre 

caminhos nunca antes navegados. O filósofo alemão, ao traçar uma relação entre o corpo e 

escrita, fez abandonando o pensamento cartesiano na relação corpo/mente, como se essas 

instâncias não fossem duas coisas em separado. Para Nietzsche, o corpo não se separava da 

mente em relação à atividade em curso. Nessa relação do corpo para com a escrita, o corpo 

aprendia caminhando por entre os seres e as coisas em meio à natureza, na condição de 

existência orgânica do ser humano.  
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Para Jean Jacques Rosseau (1986), o caminhar se constituía como uma prática de 

reflexão, caracterizado por ele como uma caminhada solitária na busca de si mesmo. Para não 

perder as lembranças das caminhadas diárias, das contemplações encantadoras que essas 

provocaram, Rousseau decide fixar, por meio da escrita, as recordações que ainda lhe vinham 

à mente. O filósofo, em suas caminhadas, anotava tudo que via e, ao anotar, refletia sobre a sua 

condição de ser e estar no mundo. “Os lazeres de minhas caminhadas diárias foram 

frequentemente preenchidos por contemplações encantadoras das quais tenho desgosto de ter 

perdido a lembrança. Fixarei pela escrita as que ainda poderei ter; cada releitura me devolverá 

sua alegria” (ROUSSEAU, 1986, p. 26). Em seu livro As confissões, afirma: “[e]u só posso 

meditar quando estou caminhando. Quando eu paro deixo de pensar, minha mente só funciona 

com minhas pernas" (ROUSSEAU, 1940, p. 56). Caminhar também é uma forma de se 

desprender das amarras quotidianas e dar espaço aos pensamentos. É no caminhar que as 

paisagens vão se configurando em vista daquilo que presenciamos e, quando nos damos o 

direito de dar um tempo, não só vemos, mas vemos com os sentidos.  

Quotidianamente, estamos fadados a atravessar do ponto A ao B sempre com o mesmo 

objetivo, o de se chegar a algum lugar. São raríssimos os momentos em que paramos para ver 

como quem se deixa levar pelo sabor dos acontecimentos. São tantos trajetos que nos passam 

desapercebidos em nossos percursos, momentos que poderiam ser preciosos, mesmo que 

fossem vividos por um instante. Deixamos escapar pelas mãos sem nos darmos conta de sua 

grandeza. Talvez nos falte tempo de nos permitir ver, de nos dar tempo para ver e de nos abrir 

para o mundo que nos circunda. Acredito que seja preciso pausar para abrir novos caminhos 

dentro de si, para que de fato venhamos a nos abrir para o mundo como possibilidade de 

experiências. Romper com o tempo acelerado da vida moderna pode ser um possível caminho 

de se dar a liberdade de abrir os solos com os próprios pés. Aquele que compõe com a vida livre 

das amarras, caminha a abrir os solos com os próprios pés, a descobrir e criar novos territórios 

fora de si. A mente se organiza a descobrir novos espaços dentro e para fora de si numa simbiose 

entre corpo/mente, o prazer de construir um pensamento com o próprio corpo, a agir e interagir 

com a mente, deliberado de qualquer racionalidade entre corpo/mente, afeto/razão, 

interior/exterior.  

O deslocar-se do corpo resulta, então, em um deslocamento da mente, do afeto, e 

influencia diretamente no modo de escrita. Ser afetado, por diversas paisagens, climas, 

ambientes, e o encontro com outros corpos, sejam eles humanos e animais, promovem 
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sensações que atravessam o caminhante. A caminhada, nesse sentido, não só libera os 

pensamentos como também promove um encontro entre o corpo e o mundo.  

O deslocar-se não se resume em sair de um lugar para se chegar a outro e sim em um 

modo de liberar os pensamentos. Ao deslocar-se, desloca-se a mente, o afeto. Deixar-se ser 

afetado pelo mundo, "auxiliá-los-ia, então, a encontrar caminhos desconhecidos e novos 

territórios dentro de nós" (BOITO, 2018, p. 51). É preciso abrir os solos e desbravar os 

caminhos, saber firmar os pés sobre a terra, dar um passo após o outro.  

 

2.2 Trair como linha de fuga 

 

 

Ser traidor de seu próprio reino, ser traidor de seu sexo, de sua classe, de sua maioria 

- que outra razão para escrever? E ser traidor da escritura. (...) é que trair é difícil, é 

criar. É preciso perder sua identidade, seu rosto é preciso desaparecer, tornar-se 
desconhecido. (DELEUZE, 1998, p. 37) 

 

Deleuze nos aponta como podemos traçar linhas de fuga e repensar a escrita. É preciso 

fugir, mas fugir em direção oposta, traçar uma linha de fuga que consiste em ir contra as normas 

de existências fixas, estabelecidas. É preciso saber ir contra a maioria, produzindo os próprios 

meios de vida. É preciso romper com os rótulos de existência para que o olhar não seja 

preconceituoso em vista daquilo que se apresenta. É preciso se (des)rotificar num meio de 

convívio que tende a se tornar cada vez mais homogêneo na cidade contemporânea.  

Pensando o corpo na modernidade que atravessa diariamente os espaços urbanos, 

percorro esses mesmos caminhos urbanos, mas como quem rompe fronteiras entre os desejos e 

os pensamentos. Assim, são pelas contradições existenciais de ser e estar no mundo que me 

faço presente a ocupar os espaços de convívio. Estar corpo a corpo com a cidade é saber 

enfrentar os medos relacionados às mazelas urbanas, que muitas vezes nos impossibilitam de 

sermos afetados pela cidade e que, de certo modo, também acabam nos impossibilitando de 

afetá-la e de transformar os espaços de convívio. Vivemos a impossibilidade da experiência em 

meio à violência urbana que se dá de diversas maneiras. Vivemos um apaziguamento forçado 

das contradições econômico-sociais que tendem a homogeneizar e pasteurizar nossos desejos e 

pensamentos. Tal estado de anestesiamento da população tem uma relação direta com a 

“diluição das possibilidades de experiência na cidade contemporânea”, como afirma Paola 

Berenstein Jacques (2006, p. 23). 

Será que estamos realmente seguros em nossos pequenos espaços de convívio privado? 

A homogeneização do medo e o consenso de que estamos mais seguros em ambientes privados 
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são características dessa cidade que nos assusta e enclausura (BOITO, 2016, p. 23). É no sentido 

da restauração dessa experiência que surgem diversos trabalhos de performers, dançarinos, 

atores e encenadores que pesquisam a urbe. É preciso intervir nos espaços. É preciso se 

inscrever no espaço através das vísceras, da carne, dos ossos, com todos os sentidos. É preciso 

descobrir o mundo com o corpo.  

Sofia Boito (2016, p. 24), ao se perguntar "se seria possível trazer a experiência 

carne/asfalto para o ato da escrita", aponta-nos a relação da escrita com o corpo, corpo que se 

inscreve no espaço e capta o mundo em movimento. Assim faz Baudelaire em seus escritos, 

capta o instante fotográfico ao se deixar levar pelo corpo de uma mulher. Ele a segue, porém 

sabe manter distância para captar todos os movimentos internos e externos na relação corpo a 

corpo com a cidade. Na visão do historiador Marcos Antonio Menezes (2004, p. 62), “o olhar 

do flâneur vai de encontro ao olhar da bela passante na multidão, e o detém, por menos de um 

instante, mas ao perdê-lo apreende que a Paris do século XIX é um mosaico de luzes, 

movimento e solidão”. É pelo choque da modernidade que Baudelaire experimenta a cidade, a 

flanância pelas ruas de Paris é a própria fonte de sua poesia.  

Baudelaire é o transeunte ocioso, cosmopolita, que por opção faz do mundo o seu lar. 

Distrai-se colecionando fisionomias e relatos da vida quotidiana, tudo lhe interessa e lhe 

desperta a atenção. Faz do caminhar sem destino um ritual de coleta e de contemplação do 

espetáculo urbano. No ato de perambular, o poeta tem como alguns de seus pequenos prazeres 

“ver o mundo, estar no centro do mundo e permanecer oculto do mundo”, para assim exercer 

plenamente a sua profissão que é “desposar a multidão” (BAUDEILARE, 1988, p. 170). É pela 

distância que o poeta saboreia os acontecimentos do vivido. O poeta não se entrega à cidade a 

ponto de perder-se, ao contrário, é pelo distanciamento que o mesmo se encontra na sua poesia 

enquanto modo de criação e produção de escrita.  

A poética de Baudelaire está intimamente ligada à sua sensação física, o corpo do poeta 

é um corpo que, ao atravessar o espaço, é atravessado por questionamentos. O poeta reconhece 

as suas sensações em meio ao contexto no qual está inserido e é a partir dessas sensações que 

ele passa a conhecer o mundo que o circunda. No seu próprio movimento, o poeta constrói a 

sua geografia, o seu mapa de afetos. É no caminhar que descobre os seus próprios caminhos. 

Assim, o poeta abre espaço para que outras coisas possam coexistir.  

 

A poesia de Baudelaire, portanto, não segue modelos pré-estabelecidos – estrofes, 

rimas, sílabas – ela tem forma livre, assim como o próprio flâneur. Não segue as linhas 

definidas e planejadas das ruas e avenidas, antes deam­bulam e se movimentam sem 

rumo, guiados pelo desejo. (BOITO, 2016, p. 26) 
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No caminhar, Baudelaire trai a escrita. Ao abandonar as regras de escrita anteriores, o 

poeta se encontra na errância. Segundo Boito (2018, p. 52), “a escrita errática é resultado de um 

corpo que experimenta, que abre e cria novos espaços. De um artista que cria linhas de fuga no 

campo da realidade". Ao experenciar o espaço, o corpo moderno se coloca num outro lugar para 

além do lugar de passagem. É um corpo que se coloca em construção no decorrer do caminho. 

No momento em que o corpo moderno e a sua experiência vão tomando conta da produção 

artística, regras anteriores acabam sendo abandonadas.  

Abandonar, nesse sentido, não significa deixar para trás algo que não tem mais valor, 

mas uma forma de revitalizar o pensamento para que a arte possa se renovar. A cidade moderna 

transformou o homem-escritor num homem que se desloca no fluxo dos pensamentos. Pensar 

e agir pensando, essa é a tônica. É na flanância que o escritor se opõe à prerrogativa do caminhar 

objetivo da cidade moderna. O flanar se dá pelo olhar da imaginação a reconstruir as paisagens 

humanas, paisagens que se compõem na relação corpo a corpo com a cidade.  

Assim como um pintor, o escritor trabalha a partir dos detalhes espaciais, é na captura 

dos movimentos se dá a escrita. A princípio, o que o escritor tem em mãos é apenas uma tela 

em branco e é durante o caminhar que ele descobre as figuras, os planos, sua dimensão, suas 

linhas, traços e cores. Quando o escritor se propõe a observar as ações corriqueiras ou as 

pequenas banalidades do quotidiano, esse sujeito no ato da escrita não só revive o instante 

presente como se reinventa diante das imagens que lhe foram apresentas. São essas imagens 

que, no ato da escrita, vão ganhando outras tonalidades, entre cores, cheiros, sombras, texturas 

e sons. Assim, a escrita se faz presente no corpo-memória do sujeito que caminha pela cidade 

a partir das sensações e dos devaneios. Desse modo, o olhar para a cidade se dá de dentro para 

fora e de fora para dentro, a trabalhar com a imaginação. O caminhar solitário diante das 

imagens da cidade gera no escritor eventuais memórias que vão se construindo no caminhar. É 

desse modo que o gesto do escritor se revela na escrita.  

É preciso romper com os pensamentos lineares que tendem a se tornar homogêneos e 

abandonar os antigos formatos da escrita. Não há uma verdade a ser seguida e sim caminhos a 

serem traçados por curvas que flertam com o desvio. Os escritores, a partir da modernidade e 

em meio às multidões, vão se reinventando junto à escrita. Na urbe, as paisagens já não são 

mais as mesmas, tampouco os comportamentos sociais. Os movimentos dos citadinos se dão 

em um fluxo cada vez mais acelerado por entre as multidões, a vida fervilhante, o trafego, o 

barulho. Toda essa atmosfera assinala um modo de vida.  É no contexto da modernidade que 

nasce uma nova forma de escrita.    
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 “No século XIX, o fenômeno urbano inquietou as almas, tanto as mais sensíveis quanto 

as mais rudes. A experiência da vida nas metrópoles fez com que a tradição literária se ajustasse 

ao estudo singular dessa nova sensibilidade produzida” (MENEZES, 2004, p. 65). O 

movimento das multidões, pela primeira vez, oferece-se à leitura e à legibilidade. O século XIX 

produziu uma literatura em que a personagem principal é a cidade de Paris: “Paris é a grande 

sala de leitura de uma biblioteca que atravessa o Sena” (BENJAMIN, 1981, p. 35). Convencido 

da importância das passagens parisienses para se pensar a modernidade no século XIX, 

Benjamin inicia um projeto ambicioso. As passagens – galerias comerciais, precursoras das 

lojas de departamento e dos shopping centers – constituíram a chave para a compreensão do 

século XIX, e Paris, um palco no qual se encenaria o drama da modernidade. 

A cidade fervilhante e cheia de sonhos é traduzida nas narrativas de Passagens (2006), 

cujo título remete a passo, passar, passado, passante, passageiro, mas que também se relaciona 

a uma espécie de senha, a uma chave para o acesso aos entrelaçamentos do sonho e do mundo 

concreto da cidade. Nesse limiar, Benjamin reconhece as transformações sociais e culturais do 

capitalismo, marcadas pelas mudanças no modo de produção e que desarticulam antigas formas 

de vida e de trabalho, desenraizando homens e mulheres de seus hábitos e valores.  

Na modernidade, o tempo contraiu-se num instante breve, instante que se esvai na 

solidão das coisas. Nada fica, permanece ou deixa marcas. Talvez seja necessário ir contra o 

tempo ligeiro e interromper o gesto monótono. A monotonia dos gestos repetitivos dos 

trabalhadores nas fábricas instaura um tempo esvaziado de significações, tempo que também 

traduz a expectativa do novo – de um novo que já nasce velho e nada mais é que repetição, uma 

sucessão de momentos iguais. Nesse fluxo, os sujeitos se assemelham às máquinas que não 

param de produzir. É preciso acelerar os passos para não tardar como os ponteiros fabris. “Não 

há tempo a perder”, pois no mundo mercadológico “tempo é dinheiro”, esse é o dilema. Homens 

e mulheres são empurrados pelo ritmo das fábricas e avançam como esteiras de máquinas na 

linha de montagem. Na ânsia pela novidade, “intensifica-se o desejo por essas mercadorias, e 

os industriais veem-se forçados a também intensificar a sua produção, devido à substituição 

rápida e constante de artigos de uso comum por outros novos. Em decorrência disso, há um 

decréscimo das faculdades criadoras”. (MATOS, 2010, p. 191).  

Vivemos num tempo veloz, tempo de curtos prazos. Uma das características da 

modernidade é a obsessão pela novidade, bem como a velocidade com que são dados os 

acontecimentos, as notícias e as informações. Isso, de certo modo, acaba por impedir uma 

conexão mais significativa entre os acontecimentos, impedindo também a memória, pois os 
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acontecimentos, os instantes, são rapidamente substituídos por outros, o que nos dá a sensação 

de uma vivência instantânea, fragmentada, que passa sem deixar vestígios. O tempo na 

modernidade é um tempo pautado na ideia de velocidade e nele não há espaço para a 

contemplação. Assim, vamos nos tornando cada vez mais pobres em experiências. Nada nos 

atravessa ou nos afeta.   

Refletindo sobre as fantasmagorias dos espaços da cidade, Benjamin (1994) pensa a 

cidade moderna como criação humana, produto da técnica, da qual o indivíduo se torna 

prisioneiro e na qual se perde. Benjamin (1994, p. 255) irá se referir à alegoria da cidade-

labirinto para falar sobre “essas artes de desorientação”, evocando a imagem da sua vida como 

a de um labirinto cujo “centro enigmático” é decifrado a partir da busca de si mesmo pelos 

caminhos da memória. É esse o convite que o filosofo alemão nos propõe, a descoberta da 

cidade e ao mesmo tempo a descoberta de si mesmo. Contra toda forma de aprisionamento, 

entendo que flanar se faz tão necessário quanto o alimento que nos mantém vivos. É preciso 

desacelerar em meio à vida moderna e descobrir os pequenos prazeres. Ser improdutivo sempre 

que necessário, dar-se um tempo de respiro, deixar que os pensamentos se organizem. Que os 

nossos olhos estejam abertos a contemplar o mundo como faz uma criança. 

A superação da sensação de aprisionamento na cidade-labirinto requer uma estranha 

aprendizagem: a de saber perder-se. Em Infância em Berlim, Benjamin (2000, p. 73) nos diz 

que é preciso aprender “a perder-se numa cidade como alguém se perde numa floresta”. Nesse 

ensaio, perder-se na cidade significa perder o sentido direcionador e, ao mesmo tempo, 

recuperar a experiência por meio da qual se deparar com as imagens do presente é estar diante 

de algo distante: a infância, o passado. Como diz Benjamin, é na errância do labirinto urbano 

que se faz a experiência, é preciso perder-se sem se preocupar com o caminho correto, pois 

“somente a experiência do errar, em todos os seus sentidos, nos faz apalpar, como que pelo 

avesso, a experiência de uma verdade que não seria, primeiramente, a coerência do nosso 

pensamento, mas sim o movimento mesmo de sua produção” (GANEBIN, 1996, p. 245). 

Assim, o ser, historicamente errante, constrói no seu caminhar uma incontornável autonomia 

face à ordem instituída.  

Benjamin, ao rememorar sua infância em Berlim, reconstrói as paisagens de sua cidade 

e a vida cultural de seus habitantes. É a partir do movimento do ser social em transformação 

que Benjamin capta o corpo da cidade. Nesse sentido, é preciso retomar a cidade, voltar a ocupar 

as ruas como lugar de encontro. “É preciso olhar e sentir a cidade, apreciando seus cheiros, seus 

odores, seus sabores. (...) É necessário caminhar pelas ruas conhecidas e desconhecidas (...)” 
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(SOUZA, 2017, p. 26) analisando o discurso impessoal, desbravando e redescobrindo a cidade, 

observando nuances que passam despercebidas do olhar muitas vezes indiferente do sujeito 

urbano cosmopolita diante das efemeridades cotidianas. É precisar reencontrar o encanto pela 

“vida desse meu lugar”.1 Que a rua não seja só um lugar de passagem. É preciso se encontrar 

com as ruas, descobrir os seus nomes, os pequenos espaços, cada recanto, os seres que a habitam 

ou um dia a habitaram. Porém, para compreender a psicologia da rua não basta gozar suas 

delícias como se goza o calor do sol e o lirismo do luar. "É preciso ter espírito vagabundo, cheio 

de curiosidades malsãs e os nervos com um perpétuo desejo incompreensível, é preciso ser 

aquele que chamamos flâneur e praticar o mais interessante dos esportes — a arte de flanar” 

(RIO, 1910, p. 2). Flanar como quem se perde para se encontrar por entre tantos caminhos 

solitários de longos e prazerosos devaneios. O ato de perder-se, nesse caso em especifico, se dá 

pela valorização do ócio, de um ócio positivo, baseado na influência do cenário. O que está em 

jogo na deriva não é necessariamente o perder-se em si, mas a perda de tempo. Perder tempo 

como ato de respiro, dar-se um tempo para contemplar a vida. 

No ato de se perder, o flâneur não só caminha como se mistura à cidade, condição 

própria de sua natureza. “Caminhar na cidade é misturar-se nela, sem enxergá-la e ainda assim 

colaborando com os fluxos humanos que a constituem. (...) A rua como espaço de circulação e 

como via desses fluxos não existiria caso os pedestres dela se ausentassem” (VELOSO, 2017, 

p. 26). O caminhar se faz importante como ato de pertencimento em relação aos espaços 

públicos e como lugar de encontros onde as experiências humanas e as histórias se cruzam. Eis 

que a rua é um campo aberto entre as construções do urbano, é testemunha das ações humanas, 

onde as pessoas se cruzam indiferentemente, apaixonam-se, protestam, caminham, exercem seu 

eu social. Tudo isso é, também, dimensão social, política e – por que não? – artística. A rua é 

característica da essência de uma cidade, possui psique própria, determinada a partir das 

permanências e efemeridades presentes nos seus cenários. 

 

 
Oh! Sim, as ruas têm alma! Há ruas honestas, ruas ambíguas, ruas sinistras, ruas 

nobres, delicadas, trágicas, depravadas, puras, infames, ruas sem história, ruas tão 

velhas que bastam para contar a evolução de uma cidade inteira, ruas guerreiras, 

revoltosas, medrosas, spleenéticas, snobs, ruas aristocráticas, ruas amorosas, ruas 

covardes, que ficam sem pinga de sangue. (RIO, 1910, p. 4). 

  

O flâneur nada mais é que fruto da modernidade no século XIX. Diferentemente do 

transeunte comum, ele surge como um observador ambulante, indivíduo desenraizado que se 

                                                             
1 Trecho da música “Encontro e Despedidas”, composição de Fernando Brant e Milton Nascimento. 
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locomove através dos novos espaços urbanos, tecnologias e imagens; deambula pela cidade e 

se perde na massa anônima da turba, observando os passantes e, incessantemente, produzindo 

relatos, sejam eles literários, imagéticos ou filosóficos. Em seus estudos sobre Baudelaire e a 

modernidade, Benjamin mostra como o caminhante urbano (flâneur) faz da rua a sua morada, 

perambulando, sem se entreter com as preocupações que envolvem a esfera produtiva 

capitalista. Em um tempo desacelerado, sua caminhada é contemplativa, ociosa. Monumentos, 

alegorias, arquiteturas, outdoors, cartazes, sons, luzes e toda uma multiplicidade de formas 

carregadas de memórias, tempos e valores, constituem o meio urbano. A cidade, do ponto de 

vista do caminhante, apresenta-se como paisagem – ela é desmontada e reconstruída pelo olhar 

dos transeuntes, na trama dos cenários e das imagens que tecem os seus limiares, seus espaços 

de trânsito. Baudelaire descobre a cidade ao deambular por Paris, entrega-se a ela captando os 

pormenores de uma sociedade em transformação. Em meio à multidão, o poeta toma a cidade 

para si e nos revela em seus escritos poéticos a Paris das primeiras décadas do século XIX.  

A literatura surgida a partir de meados do século XIX é tipicamente citadina. Essa marca 

é evidente nos escritos de Baudelaire, foi caminhando pela cidade que o poeta produziu a sua 

literatura. Para o poeta, flanar pela cidade era uma forma de se conectar às suas memórias. A 

Paris do século XIX revela-se ao poeta como a antiga cidade que ficou para trás. No ato de 

caminhar, o poeta rememora o que um dia foi aquela Paris. Para Benjamin (1989, p. 80), o 

desejo de Baudelaire era o de reter o tempo, "interromper o curso do mundo - era esse o desejo 

mais profundo em Baudelaire".  Mesmo que fosse necessário jogar o próprio corpo sobre os 

relógios. O tempo é o maior inimigo da modernidade e das cidades urbanas, as cidades são 

prisioneiras do progresso e seus citadinos são forçados a desapegar-se do que os prendem ao 

passado, onde “tudo o que era diretamente vivido se esvai na fumaça da representação” 

(DEBORD, 2003, p. 13). O esquecimento e os silenciamentos tornam-se frequentes. Tanto 

Baudelaire quanto Benjamin questionam em seus escritos a ideia de progresso, a corrida pela 

novidade, em que o novo se torna rapidamente antigo e é facilmente descartado. Para ambos, 

era preciso se livrar da cegueira do progresso. Era preciso dizer não ao tempo acelerado. Era 

preciso saber dizer não as falsas promessas desenvolvimentistas de um futuro melhor.  

 
Não era preciso se empenhar em nenhuma luta incerta, não era preciso tomar nenhuma 

iniciativa incômoda: tudo estava assegurado por um “progresso” que estava fazendo 

avançar a humanidade como um todo, de maneira mais ou menos homogênea, na 

direção de uma infinita perfectibilidade (se a heterogeneidade se manifestava, se um 

país se atrasava, se uma classe sofria, tais tropeços logo seriam absorvidos pela 
tendência global). A humanidade era vista caminhando, no ritmo possível, no interior 

de um tempo vazio, artificialmente uniformizado. (KONDER, 1998, p. 90) 
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Em suas reflexões, Konder nos aponta a contradição da modernidade. É preciso dizer 

não à vida padronizada, ao tempo vazio, saber ser desobediente, caminhar na contramão. Saber 

traçar uma linha de fuga contra a barbárie que se instala no seio da sociedade. É preciso saber 

ir contra a ordem instituída. É preciso experimentar um outro tempo que não o da modernidade, 

não se entregar ao esquecimento e lançar-se em meio à multidão. É desse modo que os escritores 

da modernidade revisitam a cidade, descobrindo os becos, as esquinas, os bares, os cafés, as 

antigas praças e prédios em ruínas. Como forma de desobediência, fez-se necessário desbravar 

os caminhos da cidade. A urbe se fazia como um livro aberto a ser descoberto por seus 

observadores, que olhavam atentos todos os detalhes de uma sociedade em transformação. Estar 

corpo a corpo com a cidade, ao meu ver, é uma forma de não se entregar aos apagamentos da 

história. Que a sabedoria não nos deixe cair no esquecimento, é preciso recordar para que as 

nossas histórias não morram. Caminhar é preciso. 

Caminhar não era só uma forma de ir contra os modos de existência, como também uma 

forma de apreciar a lentidão, saber relacionar-se com a cidade, ampliando as margens do 

imaginário. Eis aqui o primeiro passo para a construção de outras possibilidades de vida, a 

descoberta de si mesmo na relação entre corpo e cidade. O corpo do sujeito que perambula pela 

cidade é um corpo que experimenta o tempo, é um corpo que aprecia a lentidão. Nesse sentido, 

“caminhar é escolher a lentidão, é menosprezar a obsessão contemporânea pela velocidade e 

pelo desempenho” (GROS, 2011, p. 16). 

Experimentar a cidade pode ser uma maneira de expandir nossa percepção, 

impulsionando o gesto da escrita procurando entender em certa medida como os nossos corpos 

se encontram com os outros corpos e com o mundo e o que fica de cada coisa; a luz que nos 

afeta, o ar que respiramos, as cores que apreciamos por entre tons e texturas, os sons que 

captamos a pulsar o corpo num dado ritmo, os cheiros que nos aproxima ou distância e a pele 

que se encontra com outras peles, nosso calor humano. Pois de tudo fica um pouco, como disse 

o poeta Carlos Drummond de Andrade, em “Resíduos”: 

 

 

De tudo ficou um pouco 
Do meu medo. Do teu asco. 
Dos gritos gagos. Da rosa 
ficou um pouco. 
 
Ficou um pouco de luz 
captada no chapéu. 
Nos olhos do rufião 
de ternura ficou um pouco 
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(muito pouco). 
 
Pouco ficou deste pó 
de que teu branco sapato 
se cobriu. 

 

(ANDRADE, 2000, p. 92) 

 
A escrita se revela muito mais que palavras impressas em um pedaço de papel. É incrível 

como ela reconta as histórias do(s) sujeito(s) e do(s) lugar(es) e não nos deixa cair no 

esquecimento. Recordar também é uma forma de se reencontrar pelos caminhos da memória.   

 

 

2.3 O corpo no corpo da cidade: ressignificação do espaço público 

 

 

O espaço chama a ação, e antes da ação a imaginação trabalha. 

 (BACHELARD, 1978, p. 205) 
 

 

A cidade, para o caminhante, é um território aberto que oferece suas ruas, avenidas e 

sua arquitetura à exploração. Intervir nos espaços públicos no contexto atual é uma forma que 

os artistas encontram de ressignificar o espaço em relação aos seus modos de uso. No corpo da 

cidade, para se produzir novos modos de vida, é necessário a abertura de frestas. Dessa maneira, 

não só exploramos os espaços da cidade como também experienciamos as paisagens. 

Para experienciar as possibilidades narrativas do corpo no urbano, a partir de uma 

espécie de romantismo boêmio, artistas invocam a imagem do flâneur, “aquele personagem 

efêmero que, rebelando-se contra a modernidade, perdia o seu tempo deleitando-se com o 

insólito e com o absurdo, vagabundeando pela cidade” (CARERI, 2013, p. 74). Figura derivada 

do conto “O homem das multidões”, de Edgar Allan Poe (1840), arquétipo do homem que vaga 

pelas ruas a observar seus passantes e vivências efêmeras do dia a dia urbano moderno 

(MONTE, 2015). 

Tanto escritores quanto performers de teatro e das artes plásticas tomam para si a cidade 

como campo de criação. Os deslocamentos elegem e configuram o espaço urbano como meio, 

local no qual se desenrolam as experiências mais diversas, das quais se captam fragmentos. 

Composta por multiplicidades, a cidade contemporânea é sinônimo de movimentação, 

mobilidade, processo de criação artística. Os artistas “veem a cidade como campo de 

investigações artísticas aberto a outras possibilidades sensitivas, e assim, possibilitam outras 
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maneiras de se analisar e estudar o espaço urbano através de suas obras ou experiências” 

(JACQUES, 2006, p. 131). 

Verônica Veloso (2017, p. 44), ao refletir sobre a crise da arte contemporânea e como o 

urbano aparece e se manifesta na explosão da cidade a partir de suas dissoluções, comenta que 

“o cenário de dissoluções identificado na arte contemporânea constituiria uma reação à ideia de 

urbano e não a cidade propriamente dita”. Veloso passa a investigar o que gera a cena 

contemporânea deambulatória que se inscreve na cidade como arte urbana.  

 

[...] trata-se, antes, de uma forma, a do encontro e a da reunião de todos os elementos 

da vida social, desde os frutos da terra [...] até os símbolos e as obras ditas culturais. 

No próprio seio do processo negativo da dispersão, da segregação, o urbano se 

manifesta como exigência do encontro, de reunião, de informação. (LEFREBVRE, 

2016, p. 75 apud VELOSO, 2017, p.44)  

 

Como se dá a experiência em meio à multidão em espaços públicos como lugar do 

encontro? Encontro, aqui, no sentido amplo da palavra, no ato de se encontrar de fato com as 

pessoas e com a cidade enquanto lugar de experiência. A experiência no sentido vivo da palavra, 

como ato de interrupção para que algo nos aconteça. Segundo Jorge Larossa (2002), 

 

a experiência, a possibilidade de que algo nos aconteça ou nos toque, requer um gesto 

de interrupção, um gesto que é quase impossível nos tempos que correm: requer parar 

para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais 

devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se 
nos detalhes, suspender a opinião, suspender o juízo, suspender a vontade, suspender 

o automatismo da ação, cultivar a atenção e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, 

falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidão, escutar aos outros, cultivar a arte 

do encontro, calar muito, ter paciência e dar-se tempo e espaço. (LAROSSA, 2002, p. 

23-24). 

 

Experienciar a cidade a partir do corpo, no sentido de cultivar a atenção e a delicadeza, 

abrir os olhos e os ouvidos e saber falar sobre o que nos acontece. Acredito que a arte coloca o 

ser humano nesse lugar de sensibilidade. As práticas de mobilidade urbana tendem a se definir 

como uma criação em que o artista se coloca em autorrepresentação. Com relação a esse 

aspecto, o corpo do artista é o material ideal à sua obra, que durante a ação se redefine 

incessantemente. Nessa perspectiva, o espaço urbano como lócus da criação é o lugar perfeito 

para a ação poética. O artista não só se reinventa como dá vasão ao imaginário coletivo, que 

também se reinventa em meio às paisagens urbanas. 

Esses cenários permitem uma licença poética para tratar sobre paisagem, pois vão além 

do olhar puramente geográfico. Nas palavras de Vicente Del Rio (1995, p. 94), “[a] paisagem 
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deve ser entendida como o cenário que nos rodeia, participa e conforma o nosso cotidiano”. A 

paisagem que nos rodeia é parte de nós mesmos, da mesma forma que nos reflete.  

Ao retomar a cidade como lugar de criação, os artistas reencontram o significado da arte 

no contexto urbano. Na prática, os artistas descobrem como é estar nesse lugar onde a arte deixa 

os espaços institucionalizados e passa a ocupar as ruas como lugar de pertencimento, tanto da 

classe artística quanto dos transeuntes. Ao ocupar as ruas, o corpo do artista se desconstrói ao 

romper com os padrões da arte. Os dadaístas eram fortemente iconoclastas, buscavam a 

destruição do conceito de arte em direção a uma nova arte, a antiarte. Os membros da 

Internacional Situacionista, vinculados à acepção de arte que almejava uma ruptura radical da 

antiga estética burguesa, também deram continuidade a esses questionamentos em favor de 

novas expressões. 

Contra os padrões da modernidade que enxergavam a arte como produto mercantil, os 

artistas vinham na contramão, propondo outros modos de produção artística: Land Art, 

happenings, instalações, performing arts. Estar na rua era estar corpo a corpo com a cidade a 

modificar os espaços. Os artistas tinham como um dos propósitos a ressignificação dos 

ambientes urbanos na sua forma de uso. Para que a arte se transformasse enquanto novos modos 

de produção, primeiro era preciso transformar os espaços de trânsito (fluxo urbano/apropriação 

do espaço).  

Para Careri (2013), a simples variação das percepções corporais decorrentes da travessia 

do espaço constitui uma forma de transformação da paisagem que, ainda que não deixe sinais 

tangíveis, modifica culturalmente o significado do espaço e, em consequência, o espaço em si. 

Criar novos espaços era negá-lo na sua primeira condição de ser. Negar não se dá como negação 

da vida, mas como combustível para o ato criativo. Ao tomar os espaços urbanos como lugar 

de criação, os artistas performers não só promovem um possível diálogo com corpo da cidade, 

como provocam o olhar do outro a reconfigurar as espacialidades.  

No artigo “Sobre um ator para um teatro que invade a cidade” (2011), Carreira nos 

aponta uma possível reflexão quanto às práticas performáticas como forma de ressignificação 

do espaço público. O autor parte da premissa de que a cidade vivida acaba sendo um lugar de 

passagens fortuitas e dela pouco ou quase nada é visto de forma atenta, a não ser em situações 

alarmantes que se mostram significativas socialmente. Segundo ele, “nós olhamos e somos 

olhados” na cidade vivida, porém nosso comportamento quotidiano de passagem nos tira do 

lugar de encontro: 
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A circulação cotidiana não é pródiga em propor encontros vinculantes. As 

performances artísticas atuam diretamente sobre esses elementos, estimulando novas 

posturas e relações, pois buscam rupturas do cotidiano. O teatro nas ruas interfere na 

trama complexa constituída por diversos elementos culturais e pelos procedimentos 

de circulação cotidiana. A fratura das rotinas é ponto chave da produção de sentidos 

que o espetáculo propõe, pois supõe outras formas de convivência, ainda que 

momentâneas. (CARREIRA, 2011, p. 15-16). 

 

A rua é por excelência o lugar do habitar, da diversidade, onde todos convivem e 

partilham dos mesmos espaços. Quando o artista se propõe a dialogar com a cidade, ele 

reivindica um espaço de convívio entre os sujeitos que a ela pertencem. As performances 

artísticas ressignificam esses espaços e produzem novos sentidos.  

Pensando no corpo que se inscreve no espaço, vejo o solo se abrir como quem abre os 

olhos para o mundo. Olho para o espaço como quem habita as paisagens, assim como um 

flâneur a intervir no espaço, e me permito por instantes ser atravessado numa relação complexa 

entre os sujeitos e as coisas no decorrer do caminho. Nada está dado, a vida se faz no presente 

em constante construção.  

Entendo que é desse modo que as paisagens vão se construindo.  Nesse sentido, vejo a 

escrita do espaço como a escrita do corpo. O corpo que desenha as paisagens e gera novas 

percepções a respeito do mundo. De acordo com Besse (2014, p. 47), a paisagem é “o 

acontecimento do encontro concreto entre o homem e o mundo que o cerca”, sendo esse 

encontro a experiência – experiência de paisagem. E o fator primordial de experimentação é a 

percepção, a forma como o ser se abre e se permite ao momento, ao sensível. 

Na medida em que os artistas passam a experienciar o espaço urbano, o fazer artístico 

se contamina de forma hibrida. Assim, deve-se refletir historicamente como um determinado 

movimento artístico foi contaminando o outro. No caso do teatro, é evidente a contribuição das 

artes plásticas, como ela influenciou todo um pensamento artístico sobre as artes da cena. O 

corpo desenha os espaços por entre sombras e luz, distâncias e planos, linhas e níveis, texturas 

e cores. A escrita do corpo no espaço gera outras leituras mediante o olhar do espectador. São 

esses detalhes que conferem nuances à obra teatral. Da mesma forma que os grandes mestres 

pintam seus quadros, Bob Wilson o faz em seus espetáculos, por exemplo.  

 É na linha de fuga que o fazer teatral se encontra. A arte por excelência se faz presente 

no mesmo fluxo do rio que corre, ela corre a seguir o seu caminho e nunca é a mesma. A arte 

se encontra permanentemente em estado de transformação. O artista, no seu fazer, sempre busca 

novos horizontes, no que diz respeito à arte teatral. Quando o artista retoma a cidade, ele a 

(re)descobre a partir dos sentidos. O corpo que se inscreve no espaço é um corpo que se 

reinventa em meio à multidão e abre novos espaços para o encontro - encontro como lugar de 
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experiência. No corpo a corpo com a cidade, os artistas vão descobrindo no seu próprio fazer 

teatral novos modos de produção artística.  

O primeiro ponto que gostaria de ressaltar é o diálogo entre quem faz e quem vê. Em 

meio ao espaço urbano, a inserção do público é fundamental para a construção da obra teatral. 

Não há uma separação entre quem faz e quem vê, assim como não há um holofote que dê certa 

visibilidade ao ator. Na rua, o ator não compete com os outros elementos do espaço, ele dialoga. 

A relação do ator com o público se dá de forma direta. O que não significa que o público tenha 

a obrigação de participar, tendo inclusive a escolha de se retirar a qualquer momento ou sequer 

chegar a participar do evento teatral.  

É nessas condições que os artistas que se encontram na rua se veem a criar. O segundo 

ponto que gostaria de colocar diz respeito à criação. A criação parte do pressuposto do diálogo 

entre quem faz e seus interlocutores. Nesse sentido, o artista no corpo da cidade primeiramente 

identifica a fala daquele determinado espaço em especifico, como forma de reconhecer o 

território. No segundo momento, o artista elabora suas ações teatrais. Se o drama enquanto 

estrutura ditava as regras da escrita em meados do século XIX, este não mais é o principal 

elemento da dramaturgia. A escrita do performer parte da captura do instante, embora seja 

efêmero. É na captura dos instantes que o performer reconfigura os espaços de transição. 

Pensando no contexto urbano, o corpo do performer é um corpo que se coloca em risco 

ao ocupar as ruas, praças, prédios abandonados e centros históricos. Quando o performer coloca 

o seu corpo em risco, gera uma tensão, tensão que se converte em atenção, uma forma de 

capturar o público. A escrita se faz em ação, é na ação que as narrativas vão se construindo.  

Em seu livro Walkscapes: o caminhar como prática estética (2013), ao analisar as 

vanguardas artísticas como o Dadaísmo, o Surrealismo e o Situacionismo, Francesco Careri nos 

aponta como podemos compreender o gesto dos artistas que trabalham a partir do espaço urbano 

como forma de provocar os transeuntes e de ressignificar o espaço. Careri parte do ato de 

caminhar como gesto estético. Segundo o autor, as excursões urbanas dadaístas marcam pela 

primeira vez os lugares consagrados como preteridos pelos artistas. A errância no espaço 

urbano, evocada pela visita dadaísta ao pequeno jardim da igreja Saint-Julien-le-Pauvre, serviu 

de base para um conjunto de ações voltadas para a intervenção urbana. Em 1924, alguns 

membros do grupo dadaísta de Paris organizaram um passeio a uma região rural na periferia da 

cidade. Nessa ocasião, o grupo descobria no andar um ativador do inconsciente, “uma espécie 

de escritura automática no espaço real capaz de revelar as zonas inconscientes do espaço e as 

memórias represadas da cidade” (CARERI, 2013, p. 23, grifo no original). Com Breton, Aragon 
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e Picabia, dentre outros, os surrealistas promoviam caminhadas que podiam durar vários dias e 

que tinham como objetivo promover estados perceptivos em que as fronteiras entre a vida 

consciente e o sonho se tornassem cada vez mais difusas, estabelecendo franca oposição à 

racionalidade cartesiana. Conforme Arantes:  

 

A cidade dos surrealistas não revela um espaço regrado e seguro como as cidades de 

Platão e Descartes; não é metáfora das certezas e verdades prometidas pelos ideais da 

Razão, mas um espaço prenhe de sonhos, desejos, cruzamentos insólitos, imagens 

dialéticas, ambiguidades e passagens que devem ser decifradas. (ARANTES, 2010, p. 

79). 

 

A cidade dos surrealistas revela espaços que, tais como os sonhos, trazem encruzilhadas, 

trechos contraditórios que se misturam, produzindo, muitas vezes, curtos-circuitos 

iluminadores (iluminação profana), o inconsciente a romper com o fator razão. “O Surrealismo 

repousa sobre a crença na realidade superior de certas formas de associações desprezadas antes 

dele, na onipotência do sonho, no desempenho desinteressado do pensamento” (BRETON, 

2001, p. 15). A experiência surrealista ilumina em breves momentos, de forma profana, os 

sujeitos que perambulam pela cidade. É pela "embriaguez de sentidos, do embaralhamento entre 

realidade e imaginação, entre a vigília e o sonho, entre o banal e suprarreal" (JACQUES, 2012, 

p. 120) que os sujeitos são atravessados. Os surrealistas buscam a experiência urbana, a partir 

de uma realidade não visível, porém palpável pelo ato da imaginação. No entanto, foram os 

situacionistas que alçaram o gesto de caminhar a um novo patamar de transformação simbólica 

do território urbano. 

Os situacionistas, ao realizarem as psicogeografias2 através das técnicas de deriva, 

buscavam produzir estratégias que de algum modo conduzissem os participantes a uma espécie 

de desorientação programada. Em um trecho de seu livro Teoria da deriva, Debord (2003) 

propõe um exercício de deriva baseado no conceito de “encontro possível”. Aquele que realiza 

a deriva deve ser convidado (por alguém que esteja responsável por organizar a deriva) a 

comparecer em uma hora e lugar determinados para, talvez, encontrar alguém. A incerteza 

como suspensão é o elemento principal do jogo, a despertar e aguçar os sentidos dos 

participantes. A atenção dos jogadores ao ambiente desconhecido é redobrada, pois qualquer 

pessoa a qualquer momento que por ali passar pode ser uma possiblidade de um provável 

                                                             
2 A psicogeografia, segundo os situacionistas, é um método de aprender o espaço urbano a partir de um "estudo 

dos efeitos do ambiente geográfico, conscientemente organizado ou não, nas emoções e maneiras, comportamentos 

e modos de ação, procedimentos e condutas, ações e atos de indivíduos". Esta definição, apresentada na Introdução 

a uma Crítica da Geografia Urbana (1955) escrita por Debord, foi elaborada a partir de um modo de se pensar 

outra representação do espaço urbano, que não a imposta pela cartografia oficial do Estado. 
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encontro. Deslocar o olhar para a cidade era um dos propósitos dos artistas que intervinham no 

espaço urbano. Um dos grupos exemplares do qual tomo referência é o grupo Fluxus, a forma 

como o grupo produzia as suas peças para performances minimalistas a orientar 

comportamentos imprevisíveis no espaço urbano.  

 

PEÇA DE MAPA 

 
Desenhe um mapa imaginário. 

Marque um ponto no mapa aonde deseja ir. 

Caminhe por uma rua verdadeira segundo seu mapa. 

Se não existe rua onde deveria haver segundo o mapa, 

faça uma colocando de lado os obstáculos. 

Quando alcançar a meta, pergunte o nome da cidade 

e dê flores à primeira pessoa que encontrar. 

O mapa deve ser seguido exatamente, 

ou o evento deverá ser totalmente abandonado. 

Peça aos amigos que escrevam mapas. 

Dê mapas aos amigos.   
 

(ONO, 2009, p. 126) 

 

 

À primeira vista pode parecer estranho a proposta da Yoko Ono. A proposta em si coloca 

tanto o artista quanto os participantes no lugar de encontro.  O que está em jogo não é o objetivo 

de se cumprir a tarefa, mas sim a forma como esse tipo de experiência pode modificar o olhar 

de quem se propõe a realizar tal atividade. A provocação da artista se dá como possibilidade de 

criar outras formas de se relacionar com a cidade e com as pessoas. No ato do caminhar, as 

narrativas vão se constituindo enquanto produção de conhecimento. O gesto do caminhar 

durante o percurso revela as paisagens, que podem vir a desembocar em possíveis modos de 

escritas. A arte como possibilidade de provocar o outro convoca os espectadores como 

participantes ativos do evento. Tanto o espetador(es) quanto o artista(s) envolvido (s) na 

proposta são fundadores de uma poética que só é possível de forma partilhada. 

Yoko Ono, nessa outra proposição artística, convida os espectadores a um possível 

encontro poético. Encontro consigo mesmo e com as paisagens da cidade.  

 
EVENTO DE CÉU para John Lennon O organizador deste evento pode selecionar 

uma versão entre as seguintes:  

a) Espere até que apareça uma nuvem e se coloque sobre sua cabeça  
b) Espere até cair neve  

c) Espere até cair uma cadeira  

Qualquer das três versões pode realizar-se em qualquer estação do ano. As pessoas 

devem se reunir usando suas roupas de domingo, levando seus melhores chapéus, etc. 

Se o tempo estiver frio, acenda fogos, se fizer calor, sirva bebidas geladas e espere. 

Pare carros e pessoas na rua e informe-lhes sobre o evento que acontece. Faça com 

que se reúnam. Chame amigos e desconhecidos por telefone e peça-lhes que venham. 

Prepare binóculos e telescópios para que as pessoas ocasionalmente olhem o céu. 
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Devem ser preparadas escadas de grande altura para as pessoas que desejam subir até 

o alto e investigar. A reunião pode acontecer tanto em interiores como em exteriores. 

Se for no interior, seria bom que fosse num lugar com uma grande janela. Se for num 

lugar fechado, você pode sair para investigar. Faça fotos do céu, da cidade, e das 

pessoas, antes, durante e depois da espera. Não fale alto nem faça ruídos porque você 

pode assustar o céu.  

EVENTO DO CÉU II (EVENTO DO CÉU IMAGINÁRIO – referente ao EVENTO 

DO CÉU para John Lennon) 

Faça o Evento do Céu mentalmente. Saia rapidamente à rua e fotografe para 

documentar o evento. Se o Evento do Céu Imaginário ocorrer em outra cidade, Peça 

a um amigo que viva nessa cidade que faça fotos para você.  
 

(ONO, 2009, p. 161-162) 

 

Como podemos observar, o jogo pode se dar tanto no plano real como no imaginário. A 

cidade se faz presente como possibilidade de descortinar as paisagens, a deslocar o olhar que 

deseja mais do que aquilo que vê. O que se presencia no acontecimento é a cidade em 

transformação, em movimento, num fluxo continuo. Olhar o céu é umas das possibilidades de 

ver o mundo em movimento, as nuvens mudam de um lugar a outro a todo instante, a luz do sol 

clareia nossas vistas; o que vemos, vemos por entre cores, sombras, tonalidades, texturas, 

intensidades, contrastes. O que presenciamos é um mundo poético de possíveis horizontes. Ao 

olhar para o horizonte, vislumbramos o infinito, imaginamos para além daquilo que podemos 

ver. Um dado importante no evento que a artista propõe se dá pelo fato de fotografar. “Faça 

fotos do céu, da cidade, e das pessoas, antes durante e depois da espera”. O evento em si nos 

revela que não somos os mesmos a cada instante, justamente nesse fato reside a beleza da 

proposta artística. O que muda não são apenas as paisagens em si, mas o nosso estado diante de 

cada coisa. 

Intervir no espaço urbano também é uma forma de modificá-lo e perceber a cidade a 

partir de outras camadas para além daquilo que nos é visível. A arte, nessa perspectiva, não 

reproduz a realidade tal qual ela é, mas potencializa a vida, dá-lhe uma nova roupagem - um 

novo sentido de ver as coisas. Ler a cidade é uma forma de ler as paisagens humanas. São essas 

pequenas narrativas que compõe a obra da artista Yoko Ono, na sua sutileza de compor com as 

demais pessoas. 

Caminhar e experimentar a urbe a partir do corpo se revela como forma de se conhecer 

e conhecer o outro, não só o outro, mas as outras camadas que compõem com a grande 

metrópole em movimento. A arte urbana nos abre espaço para novas leituras como possibilidade 

de construção artística e como forma de convívio no espaço urbano. É fato a contribuição de 

alguns movimentos artísticos, como os dadaístas, os surrealistas, os situacionistas, entre outros. 

É interessante refletir como a arte vai se transformando e como o fazer artístico gera outros 

modos de produção. Segundo Veloso (2017),  
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Embora os dadaístas, os surrealistas e os situacionistas realizassem como forma de 

antiarte, todos eles propunham uma expansão do campo da literatura para as artes 

visuais e, eu acrescentaria, para o que futuramente se tornaria o campo da 

performance. (VELOSO, 2017, p. 37). 

 

 O corpo que se inscreve no espaço é um corpo aberto ao percurso. O termo utilizado 

faz referência ao modo como Veloso (2017) emprega essa palavra: o percurso como ação do 

caminhar (travessia), o percurso como objeto arquitetônico (a linha que atravessa o espaço) e 

o percurso como estrutura narrativa (relato da experiência). São as escritas do caminhar que 

me interessam, o modo de produção de narrativa. Intervir nos espaços públicos, (re)escrever as 

narrativas do quotidiano. A proposta da arte se encontra nesse lugar: romper fronteiras e 

construir novas possibilidades. Experimentar para conhecer.  

 

2.4 Lendo a cidade: pelos caminhos de São João del-Rei   

 
Não tem nome nem lugar... É uma cidade igual a um sonho; tudo o que pode ser 

imaginado pode ser sonhado, mas mesmo o mais inesperado dos sonhos é um 

quebra-cabeças que esconde um desejo, ou então seu oposto, um medo. As cidades, 

como os sonhos, são construídas por desejos e medos, ainda que o fio condutor de 

seu discurso seja secreto, que suas regras sejam absurdas, as suas perspectivas 

enganosas, e que todas as coisas escondam uma outra coisa. (CALVINO, 1990, 43). 

 

 O desafio que se faz presente mediante à pesquisa não é relatar o que é a cidade em si, 

mas desvendar o que vem a ser a experiência do sujeito em meio ao contexto urbano e, 

reconhecer nele quais as narrativas estão presentes e de que modo elas se configuram. Em 2018, 

no Inverno Cultural da UFSJ, pelos caminhos de São João del Rei3, redescubro esta cidade que 

                                                             
3 De arraial à capital, da descoberta do ouro ao núcleo de povoamento, do progresso à formação do contexto 

urbano, o antigo Arraial Novo do Rio das Mortes deu origem à cidade de São João del-Rei. Os primeiros sinais de 
ocupação europeia da região remontam a 1701, no Porto Real da Passagem. Com a descoberta, as terras são 

distribuídas visando à exploração do ouro de aluvião às margens do ribeirão. Pouco tempo depois, o português 

Manoel José de Barcelos encontra mais ouro na encosta sul da Serra do Lenheiro, em um local chamado Tijuco, 

onde se fixa o terceiro núcleo de povoamento da região (já existiam o Arraial Velho do Rio das Mortes e o Porto 

Real da Passagem), que daria origem ao Arraial Novo de Nossa Senhora do Pilar ou Arraial Novo do Rio das 

Mortes. Como outros arraiais mineradores, o povoado surge a partir de uma capela (erguida, nesse caso, em 

devoção à Nossa Senhora do Pilar), ao redor da qual vão se fixando bandeirantes e aventureiros, que chegam à 

região atraídos pelo ouro. Já bastante próspera, em 1713 a localidade é elevada à vila e recebe o nome de São João 

del-Rei, em homenagem a Dom João V, rei de Portugal. Em 1838, a progressista Vila de São João del-Rei torna-

se cidade. Com a inauguração em 1881 da primeira seção da Estrada de Ferro Oeste-Minas, que liga as cidades da 

região a outros importantes ramais da Estrada de Ferro Central do Brasil, São João del Rei desenvolve-se ainda 
mais. Em 1893, a instalação da Companhia Industrial São Joanense de Fiação e Tecelagem traz novo impulso à 

economia local, a tal ponto que a cidade é novamente indicada para sediar a capital de Minas Gerais. A formação 

peculiar da cidade, que evoluiu de arraial minerador para importante polo comercial da região do Campo das 

Vertentes, é responsável por uma de suas características mais marcantes: uma mescla de estilos arquitetônicos que 

tem origem na arte barroca, passa pelo ecletismo e alcança o moderno. 
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me é tão querida, graças à apresentação do espetáculo Frequência Ausente 19Hz, da 

ExCompanhia de Teatro. Foi caminhando pelas ruas de São João del-Rei, corpo a corpo com a 

cidade, que a experiência reverberou na pesquisa.  

 

Frequência ausente 19Hz – Inverno cultural UFSJ 

 

Em uma sala, folhas secas se encontravam espalhadas pelo chão, mas onde o ator se 

encontra? Ninguém sabe. Cada qual tem em mãos um smartphone. A instrução dada é colocar 

no ouvido um fone, pois há uma mensagem a ser ouvida, mas que mensagem é essa?   

O desaparecimento de um ator bem no dia de sua estreia é o ponto de partida de uma 

experiência multimídia chamada Frequência ausente 19Hz. Na história, um ator se prepara há 

anos para realizar seu projeto mais importante: um monólogo inspirado em A Náusea, de Jean-

Paul Sartre. No entanto, na noite de estreia, ninguém aparece; a plateia está vazia. Ele, sem 

sentido em existir, sai pelas ruas da cidade e se desmaterializa misteriosamente. A experiência 

começa no teatro onde tudo aconteceu – uma instalação em áudio 3D. Lá, o ator “reaparece” 

para o público-ouvinte através dos fones de ouvido e os leva a percorrer os caminhos que traçou 

no fatídico dia de seu desaparecimento, pelas ruas de São João del-Rei.  

A narrativa criada pela ExCompanhia de Teatro une ficção e realidade com o uso de 

dispositivos de multimídia em uma dramaturgia site specific, termo relacionado às obras 

concebidas em acordo com o ambiente e suas estruturas. Em Frequência ausente 19Hz, a 

dramaturgia é concebida de acordo com a experiência do local, onde a história da 

personagem/ator ausente se conecta à própria história da cidade no que há de mais especifico, 

sua memória local. A dramaturgia em relação à sua forma de produção se coloca a serviço do 

espaço, pois o espaço é um dos elementos fundadores da obra. Não por acaso, a cada novo 

lugar (cidade) por onde a companhia passa, o texto é adaptado para o ambiente onde será 
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apresentado. O uso das mídias digitais utilizadas pela companhia se dá no sentido de promover 

o encontro do sujeito com a cidade e, ao mesmo tempo, o encontro do sujeito consigo mesmo. 

Encontro este enquanto fator de experiência.  

De posse de um celular, a pessoa deve seguir as instruções dadas e tentar reconstruir os 

últimos momentos do intérprete ausente. Nos arquivos do objeto estão armazenados imagens, 

vídeos, áudios e até a lista de convidados da estreia que nunca aconteceu. Nessa experiência, 

os espectadores são convidados a caminhar pela cidade. Segundo Bernardo Galegale, “esse tipo 

de itinerância concebida na obra já foi experimentada na versão anterior (Jornada), que tinha 

como protagonista o espaço público”.4  

Ao caminhar pelo espaço urbano, guiados por uma voz em áudio, os participantes 

envolvidos na trama se deparam com uma cidade outra. A cada lugar por onde a companhia 

passa, o espaço é desvelado mediante os espectadores nas suas mínimas particularidades. Tudo 

ganha vida e se torna mote para uma possível narrativa: um galho, uma folha ao chão, um 

coletivo de pombos, o som dos sinos, os prédios históricos, os monumentos, as igrejas, as ruas, 

os transeuntes, a própria casualidade, a virtualidade, a vida moderna, o caos. Por entre lugares, 

os espectadores são conduzidos à descoberta de si mesmos na relação que estabelecem com o 

espaço urbano. Reconectados à cidade, os participantes vivenciam uma experiencia única, uma 

vez que a cidade se torna a personagem principal da experiência cênica.   

Os limites entre o real e o ficcional no decorrer da travessia vão se borrando na medida 

em que o espaço urbano é atrelado ao espaço cênico sem haver necessariamente uma separação 

entre ambos, pois tudo é uma única composição: os transeuntes, as ruas, as casas, os 

monumentos, as placas, os anúncios publicitários, as igrejas, os comércios, os automóveis, os 

camelôs, a compor um único espaço, o espaço do vivido.   

De acordo com José Simões de Almeida Junior (2007), ao refletir sobre o lugar teatral:  

 
O espaço, com efeito, não deve ser entendido como um depósito ou uma estrutura 

edificada na qual se colocam cenários e adereços, mas sim como um elemento que 

condiciona, transforma e é transformado durante o conjunto de ações que são 

produzidas pelo fazer teatral. Essa perspectiva é a que nos remete ao entendimento 

do espaço como um processo sociocultural. (JUNIOR, 2007, p. 5-6)  

 

Junior (2007, p.  213) define o lugar teatral pela noção de uso “na forma de um território 

vivido -, e não pela arquitetura do edifício que ocupa. Um lugar onde se tece uma trama de 

relações complementares e conflitantes do presente”. Na travessia de Frequência ausente 19Hz, 

                                                             
4 Jornal O Estado de São Paulo, sexta-feira, dia 22 de fevereiro de 2019. Material enviado pelo grupo ao autor 

desta dissertação.  
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tanto a cidade quanto os espectadores são passíveis de transformação, pois o objeto cidade é 

modificado mediante os olhares dos espectadores, seus corpos se transformam a partir da 

relação com a cidade. Quanto aos pontos fixos da cidade, cabe observar como eles se modificam 

a partir dos novos fluxos, fluxos que estão sempre por se fazer, redefinindo os lugares. Segundo 

Milton Santos (2004):   

 

Os elementos fixos, fixados em cada lugar, permitem ações que modificam o próprio 

lugar, fluxos novos ou renovados que recriam as condições ambientais e as 

condições sociais e redefinem cada lugar. Os fluxos são um resultado direto ou 

indireto das ações e atravessam ou se instalam nos fixos a sua significação e o valor 

mesmo, ao mesmo tempo em que, também se modificam. (SANTOS, 2004, p. 61-

62)   

 

Em Frequência ausente 19 Hz, o espectador realiza uma interação com a obra, sendo ao 

mesmo tempo espectador de si mesmo e ator5 da obra. É a partir desse viés que se dá a 

construção dramatúrgica em Frequência ausente 19Hz. A obra se faz presente pelo movimento, 

pelo deslocar. Para Canclini (1997), o espaço da cidade não é feito só para ser habitado, mas 

também para viajar nele. Assim, parte da vida no espaço urbano se desenvolve através de 

deslocamentos. O deslocamento como ação, nesse sentido, se dá como modo de produção de 

possíveis narrativas no qual o sujeito é o agente de sua própria experiência com e em contato 

com o espaço. “No espaço tomado como elemento, é preciso percorrê-lo ao invés de apenas 

contemplá-lo” (MOASSAB, 2003, 67). Desse modo, a obra artística e o espaço se fundem, se 

dissolvem, perdem os seus contornos para atuar como situação sobre o conjunto.   

 

A construção de situações começa após o desmoronamento da noção de espetáculo 

e fácil ver a que ponto está ligado à alienação do velho mundo o princípio 

característico do espetáculo: a não participação. Ao contrário, percebe-se como as 

melhores pesquisas revolucionárias na cultura tentaram romper a identificação 

psicológica do espectador com o herói, a fim de estimular a agir, instigando suas 

capacidades para mudar a própria vida. A situação é feita de modo a ser vivida por 

seus construtores. O papel do "público", se não passivo pelo menos de mero 

figurante deve ir diminuindo, enquanto aumenta o número dos que já não serão 

chamados atores mas, num sentido novo do termo, vivenciadores. (DEDORD apud 

JACQUES, 2003, p. 21)   

 

Aqui, o termo vivenciar se aproxima do raciocínio situacionista, a partir do 

entendimento de que a construção relacional da cena se dê de forma mais direta no sentido de 

participação. O sujeito que constrói situações num espaço relaciona-se com um momento 

concreto e com os acontecimentos.  O comportamento afetivo dos espectadores, ao fazer a 

                                                             
5 O termo ator aqui empregado se dá no sentido de atuante, ou seja, aquele que atua sobre a obra, que é movido 

a partir dela e com ela interage. 
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travessia, se dá a partir dos afetos em relação “aquilo que toca”, “aquilo que atravessa”, como 

diz Jorge Larossa (2002, p. 24), ao refletir sobre o saber da experiência. O que se deflagra no 

espetáculo Frequência ausente 19Hz é um espaço urbano em constante metamorfose, em que 

o corpo social modifica o espaço e, ao mesmo tempo, é modificado.    

A proposta da ExCompanhia de Teatro se aproxima, em certo sentido, das práticas 

situacionistas6, pois transforma a cidade em espaço de jogo, sem distingui-lo da vida 

corriqueira, podendo de certo modo também ser considerada uma encenação em deriva. Em 

1957, apoiado em teorias críticas à sociedade de consumo e à cultura mercantilizada, surge o 

movimento situacionista. Guy Debord (1997), ao refletir sobre a modernidade em seu livro A 

sociedade do espetáculo, nos aponta uma tomada crítica em relação à sociedade capitalista. 

Contrapondo o mundo das aparências7 em relação à sociedade do espetáculo, o autor traça uma 

nova visão de mundo ao se debruçar sobre a ideia de “situacionismo”. Segundo Debord, o 

situacionismo se relaciona à crença de que os indivíduos devem construir as situações de sua 

vida no quotidiano, cada um expondo seu potencial de como romper com a alienação e obter 

prazer próprio. 

O espetáculo Frequência ausente 19Hz coloca o espectador nesse lugar de experiência, 

criando momentos de ruptura, de aceleração, proporcionando ao sujeito da experiência uma 

transformação pessoal. Para Libero Andreotti e Xavier Costa, “os momentos construídos em 

‘situações’ poderiam ser considerados momentos de ruptura, de aceleração, revoluções na vida 

cotidiana individual” (ANDREOTTI; COSTA, 1996, p. 101, grifo no original). Com os corpos 

modificados pela mudança de ambiente sonoro, os participantes (portadores de fones de 

ouvidos) praticam uma errância no ambiente urbano, deslocando-se sem saber exatamente para 

onde, a partir do comando de uma voz gravada. Essa voz de comando não convida, ela "sugere" 

possibilidades de olhar para o espaço urbano e propõe questionamentos, aproveitando-se do 

fato de ter-se tornado uma voz que fala dentro dessas cabeças, simultaneamente, ocupando o 

lugar de seus próprios pensamentos. Cada recorte observado pelos olhos desse espectador, 

portanto, passa a ser filtrado pela interferência de uma voz instalada no seu ouvido. A princípio, 

                                                             
6 No final da década de 1950 surge, na Europa, um grupo de artistas, pensadores e ativistas, insatisfeitos com a 

sociedade em que viviam, considerada por eles como uma sociedade do espetáculo, composta por indivíduos 

alienados e não participativos. Esse grupo criou o movimento artístico denominado Internacional Situacionista, e 

suas ações eram orientadas pelo desejo de transformação social nas esferas políticas e cultural. Um de seus mais 

conhecidos membros é o ativista francês Guy Debord. 
7 Para Guy Debord, a alienação do espectador consiste “em favor do objeto contemplado (o que resulta da sua 

própria atividade inconsciente) se expressa assim: quanto mais ele contempla, menos vive; quanto aceita 

reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos compreende sua própria existência e seu próprio 

desejo” (DEBORD, 1997, p. 24). Debord critica ferozmente a sociedade do espetáculo, em que o fetiche pela 

mercadoria se faz presente como promessa de felicidade, mediada por imagens. 
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uma voz de um ator ausente conduz os espectadores com fones, uma voz sem corpo, que toma 

emprestado o corpo do público para perambular pela cidade. Como a faixa sonora é montada 

com a ajuda de um sofware que reproduz o processo de escuta humano, dividindo a recepção 

do som nos dois ouvidos (um sistema binaural), os sons parecem chegar "naturalmente" em 

nossa cabeça, reproduzindo distância e profundidades. Isso causa a impressão de que os sons 

vêm do espaço real, enquanto eles são produzidos artificialmente ou captados do próprio local.    

O que esse programa de computador visa é reproduzir a percepção auditiva para criar 

um efeito de presença. A dramaturgia multimídia da qual a companhia se utiliza para criar a 

obra se divide em áudios 3D (binaural), áudios mono e vídeos. A técnica em binaural é utilizada 

para criar o efeito mágico de duplicação da personagem, em cenas de áudio em que o ator do 

presente se encontra com ele mesmo no passado. Assim, com a tecnologia binaural é possível 

fazer o público-ouvinte “sentir” com extrema realidade e proximidade a presença do ator no 

passado e no presente, simultaneamente. Já os áudios monos, que cumprem também a função 

de áudios-guia, são caracterizados por carregarem reflexões, sensações e lembranças da 

personagem, e, por serem ditos sempre em primeira pessoa, acabam transmutando o público 

ouvinte no ator, como se os pensamentos fossem do próprio participante. O ato de caminhar 

durante a travessia configura-se como uma experiência, pois coloca o espectador em contato 

com o seu próprio corpo e com a realidade mutante da cidade. Aos poucos, os participantes se 

reconhecem e, por fim, localizam suas coordenadas a partir de uma vista panorâmica. Ao 

mesmo tempo em que há uma tomada de consciência do corpo, há o reconhecimento dos outros 

corpos e do espaço onde se está, como se esse corpo passasse a se perceber como matéria do 

tecido urbano. A definição do percurso, que envolve a escolha de pontos de parada para 

observação da paisagem, traduz um tipo de escrita que se aproxima da ideia de montagem. Para 

cada lugar, um determinado ponto fixo é pré-definido (praças, Teatro Municipal, pontes, 

igrejas, prefeitura, córrego, centro cultural) como ponto de parada. O fio condutor se dá a partir 

de uma personagem desmaterializada que caminha pela cidade à procura de si e da qual não 

sabemos, mas seguimos. Os espectadores saem pelas ruas com seus fones de ouvidos sendo 

guiados por uma única voz que durante a trajetória nos dá alguns comandos.    

 

Desça a rua Sebastião Sete até o final. Ao chegar lá, volte a me ouvir. (...). Siga para 

a esquerda, margeando o rio, até chegar em uma praça com duas estátuas, uma de 

frente pra outra. Ao chegar lá, diante das duas estátuas, volte a me ouvir. (...). 

Atravesse a ponte de ferro e, assim que chegar ao final da ponte, volte a me ouvir. 

(...). Olha na tela do seu celular e veja o que eu vi. (...). Vire a primeira à direita, em 

um posto de gasolina, e continuei em frente até chegar no meio de uma ponte – a Ponte 

da Cadeia. (...). Vire no final da rua para a esquerda e pare diante da igreja. Ao chegar 

lá, volte a me ouvir. (...). Um espaço circundado por bancos com um pilar de concreto 
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bem no centro. Vá até lá.  Ao chegar no Largo do Pelourinho, volte a me ouvir. (...). 

Agora vá para a frente da igreja, no topo da grande escadaria. Eu quero que veja o que 

eu vi neste lugar. Será lá que apresentarei a você minha última cena. Ao chegar lá, 

volte a me ouvir. (...). Vá até mim e sente-se ao meu lado, no terceiro degrau nas 

escadas da igreja. Ao chegar lá, volte a me ouvir. Por favor, volte para Centro Cultural 

de onde iniciou sua jornada. Desça a rua até o final, e vire à esquerda na rua da Igreja 

Nossa Senhora do Pilar. Siga em frente até chegar no Solar da Baronesa. Me leve de 

volta, para que eu possa descansar. Obrigado por me ouvir. (Texto Frequência ausente 

19Hz, 2018, p. 1-13)   

 

 No final de cada áudio, a ação do espectador é colocada em suspense; o espectador se 

pergunta qual será a próxima parada, quem é essa pessoa, o que ela tem a dizer ou o que vamos 

ver ou com quem vamos nos encontrar durante o percurso. A estratégia utilizada pela 

companhia de disponibilizar o áudio seguinte somente na próxima parada mantém o espectador 

em suspense, atento a tudo. O olhar do espectador passa pela observação do espaço ao caminhar 

e, ao caminhar, vai se apropriando do espaço urbano.  

 
                            Mapa guia da ExCompanhia de Teatro - apresentação em São João del Rei   
 

Ao construir o trajeto, os artistas envolvidos (Bernardo Galegale e Gustavo Vaz) na 

elaboração do mapa escolhem apenas a locação, da qual os espectadores viriam a realizar os 

seus próprios recortes e os seus próprios enquadramentos. Segundo Veloso (2017, p. 253), esse 

tipo de “experiência convida o espectador a olhar o seu entorno de outro modo, ressignificando 

os espaços por onde passa, sendo esse território conhecido ou não”. Para além da narrativa dada 

pelo ator, a composição em relação à faixa sonora por vezes convida o espectador, de maneira 

bastante diretiva, a imaginar situações ficcionais que não se referem ao que de fato aconteceu 
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ao redor no momento, promovendo outras formas de percepção sobre o espaço. Em Frequência 

ausente 19Hz, o espectador penetra o espaço da locação com o seu corpo, vive as situações e é 

conduzido pelo áudio-guia organizado pelos artistas.   

 
O processo de escritura das caminhadas sonoras e videográficas é estritamente logado 

aos espaços. A escrita deve fazer eco direto à textura, à sensação desses espaços onde 

se realiza a experiência. Em certa medida, é como escrever em três dimensões. Certos 

elementos que são usados no som são respostas diretas à maneira pela qual a 
arquitetura nos afeta. (GONON, 2016, p. 131 apud VELOSO, 2017, p. 261)     

 

Essa prática exercida pela ExCompanhia de Teatro configura-se como uma arte voltada 

às ações que dizem respeito ao site specfic. 

 

A site specific art indica uma tendência da arte contemporânea de se voltar para o 

espaço no intuito de incorporá-lo às obras e transformá-lo, seja ele uma galeria, um 

ambiente natural ou o próprio espaço urbano da cidade. A modificação da paisagem 

que caracteriza cada ambiente pode realizar-se de modo definitivo ou temporário. As 

obras são concebidas, então, para um lugar específico, em relação com um contexto 

determinado e por este contexto são catalisadas. O teatro urbano pode ser encarado 
como um evento site specific já que possui este vínculo com o espaço da cidade em 

que se insere. (RODRIGUES, 2008, p. 22) 

 

O artista se desloca, explora diferentes espaços e formula interações específicas em 

detrimento de cada território percorrido. Pensando na arte contemporânea, as novas propostas 

cênicas que dialogam com os espaços públicos se configuram como inovadoras, no sentido de 

integrar a experiência do sujeito vinculada ao espaço a partir de um diálogo horizontal entre o 

ator e o cidadão. Cidadão que passa de papel de consumidor ao de possível gerador de conteúdo 

simbólico. A proposta cênica da ExCompanhia de Teatro se mostra tão potente em relação à 

experiência teatral que a cidade ganha um destaque. A experiência em Frequência ausente 19Hz 

se radicaliza a ponto do público ser guiado por um ator invisível. A cena não é mediada pelo 

ator e sim por uma voz que conduz o público-ouvinte a se conectar com a cidade. É caminhando 

que os espectadores em Frequência ausente 19Hz se conectam com a cidade. Ao caminhar pela 

cidade, os espectadores não só se deslocam como também deslocam pensamentos e afetos. Ao 

realizarem a travessia, os espectadores o fazem de modo ativo.  

 

Caminhar torna o espectador um “vivenciador” de uma ação e ainda possibilita que 

ele se aproxime do espaço real de modo não funcional, não objetivo e improdutivo, 

como só pode ocorrer numa situação de jogo. Essas condições, permitem a todo e 

qualquer pessoa relacionar-se com a cidade, ampliando as margens do seu imaginário, 
o primeiro passo na construção de outras possibilidade de vida. (VELOSO, 2017, p. 

34) 
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Na perspectiva do jogo, o caminhar pela cidade gera uma postura de contemplação, um 

olhar atento. Em Frequência ausente 19Hz, é constante o jogo entre o que se vê e o que se ouve, 

pois uma pré-dramaturgia ficcional estabelece o espaço do jogo entre o real e o ficcional, que 

se completa pela presença dos participantes. O jogo se dá a partir da observação do contexto 

urbano ao que há de mais especifico no que diz respeito ao lugar, sendo cada lugar, um diferente 

do outro.  

Não por acaso, o espectador vê o que ouve; um sino que badala, um coletivo de pombos 

a voar, estátuas que parecem trocar miúdos numa conversa secreta entre amigos, um soldado 

de pedra que grita palavras de ordem, uma cruz ao pé da ponte (símbolo de redenção e martírio), 

um rio que corre mas não sabemos exatamente para onde, um galho em meio à rua a levantar 

suspeitas de quem o deixou e por onde essa pessoa se encontra, anjos de mármore que parecem 

nos vigiar, as igrejas que conversam entre si a badalar os sinos num ato de convocação, 

transeuntes que caminham e se cruzam, compõem possíveis histórias a dialogar com a nossa 

própria história. Deve-se perceber o que se vê e como se vê, como os dispositivos cênicos 

operam na construção do espetáculo conferindo sentido à obra cênica. Assim, o tecido urbano 

é narrado nos mínimos detalhes pela ExCompanhia de Teatro. 

 

 
Frequência ausente 19Hz em São João del Rei – Ponte da cadeia 

 

Antes de elaborar o mapa-guia, a trajetória por onde o espectador iria passar, os 

integrantes Bernardo Galegale e Gustavo Vaz procuram se informar sobre a cidade de São João 

del-Rei, através de uma pesquisa histórica. Para que essas informações fossem detalhadas com 

maior precisão possível, os integrantes enviaram aos responsáveis pela organização do Inverno 

Cultural um pequeno questionário online.  

No questionário, abordam basicamente o morador local pedindo a este que relate a sua 

relação com a cidade, no sentido de entender como é viver naquele local. Um dos recursos que 
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a ExCompanhia de Teatro se utiliza é o Google Maps Street View, visto que o mapa é uma 

forma de conhecer melhor os caminhos da urbe, antes mesmo de ter um contato presencial, e 

também uma forma de vislumbrar as possíveis rotas por onde os espectadores farão a travessia. 

O processo de elaboração da dramaturgia se deu em média de um mês. Uma semana antes da 

apresentação, Galegale e Vaz realizaram um tour pela cidade, descobrindo um pouco de cada 

lugar, um pouco da memória da cidade nos momentos de prosa com os moradores, nas marcas 

que os lugares deixavam impressos em seus corpos. O caminhar se configura como um dos 

dispositivos disparadores de construção dramatúrgica na medida em que os integrantes são 

afetados pelo ambiente urbano e, ao mesmo tempo, se apropriam das narrativas presentes no 

espaço enquanto modo de produção de escrita.  

Pelos caminhos de São João del-Rei, a dramaturgia foi construída ao sabor dos 

acontecimentos. Todas as informações colhidas foram processadas no sentido de elaborar uma 

possível dramaturgia, levando em conta os lugares e a história da cidade. Os lugares foram 

pensados a partir dos principais pontos de São João del-Rei, onde se encontravam prédios e 

monumentos históricos. Pérez (2015, p. 38), ao refletir sobre a cidade como dramaturgia, 

comenta que “os espaços de memória na cidade são núcleos que tem um forte vínculo 

emocional com seus habitantes, e que são esses vínculos que de alguma maneira podem 

potencializar os impactos das ações teatrais”. De acordo com a autora, cada cidadão tem um 

vínculo com alguma parte da cidade. Nesse sentido, podemos pensar a dramaturgia da cidade 

que se inscreve na memória coletiva e/ou individual de seus cidadãos e o quanto essas memórias 

podem “ser estimuladas através de textos ou histórias de caráter universal que, de alguma 

maneira, criam relações com a realidade do local específico com que se trabalha” (PÉREZ, 

2015, p. 48). É por esse viés que vejo Frequência ausente 19Hz.  

 O personagem (ator ausente) que conduz os espectadores parte de um ponto de ligação 

em relação à cidade; no seguinte caso, é o imaginário histórico da cidade que conduz o 

personagem por entre esses lugares. É evidente a presença das igrejas na dramaturgia construída 

em função da cidade. Ao sair do Centro Cultural, uma das primeiras coisas que se vê é uma 

igreja. Durante a trajetória, os espectadores voltam a cruzar com outras igrejas que convidam o 

personagem a uma espécie de ritual no encontro de si mesmo. Os sinos da cidade, por se 

comunicarem entre si, causam um estranhamento nas pessoas. Essa especificidade, que é uma 

tradição local, é evidenciada na dramaturgia durante o percurso, a presença do real coloca os 

espectadores cada vez mais em contato com a cidade.  
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Os lugares onde se encontram os monumentos por si só alimentam as possibilidades 

dramatúrgicas, como se esses monumentos de alguma forma se expressassem por suas feições. 

É o caso do soldado de mármore, que parece bradar algo num ato de revolução. O teatro 

municipal acaba sendo um lugar de mistério. O espectador, ao ser convidado a olhar no vídeo, 

vê uma suposta personagem que parece ser alguém de quem a personagem principal está à 

procura e o espectador, ao comprar o jogo, também passa a seguir essa nova personagem. O 

Rio Lenheiros, ao ser evidenciado pela voz do ator ausente, se faz presente como possível 

metáfora do presente. Ao evidenciar os transeuntes à paisana, mais uma vez os espectadores 

são colocados na presença do real, dessa vez a se perguntar como aquelas pessoas se encontram 

e para onde vão em meio à multidão. O fio condutor da dramaturgia se dá a partir do encontro 

com cada lugar, o que cada lugar instiga na personagem (ator ausente) que está a refletir sobre 

o sentido da vida na busca de si mesmo.  

 
Assim, com as palavras de Sartre, eu terminaria meu espetáculo… (T) Luiz Gonzaga 

existiu, Tiradentes existiu, Tomé del-Rei existiu. E eu, que talvez nunca tenha 

existido? Afinal, para existir, basta que eu exista para mim mesmo ou eu devo também 

existir para os outros? Essa cidade, existe mesmo? (T) O que seremos pra sempre? 

Um nome num monumento, uma estátua, uma igreja, uma peça de teatro? Que 

lembranças seremos? Que sensações seremos? O fato é: eu existi para você até agora. 
Você me deu sentido. Você me fez existir. E muita coisa que eu te contei, ou que você 

viu, que você sentiu, também existe para você agora. Fez você existir hoje. (T) A 

minha existência e a minha Náusea não me abandonaram. Talvez, elas nunca me 

abandonem. A Náusea existe. A Náusea sou eu. A Náusea, somos nós. (Frequência 

ausente 19Hz, 2018, p. 13)  

 

Ao refletir sobre os aspectos históricos de São João del-Rei, a companhia potencializa a 

dramaturgia confeccionada na medida em que as camadas da cidade vão se revelando na 

presença do espectador, que desacelera o tempo e olha a cidade com um certo vagar. Vagar este 

que (re)conhece a cidade e a desvela. Para Pérez,  

 

O trabalho cênico com o ambiente urbano, quando se utiliza o visual como associação 

dos processos que nela acontecem, muda da criação a partir da trama da cidade para 

a criação a partir dessa trama inserida num contexto em que o cidadão reconhece e 

interpreta. Daí, a qualidade visual da cidade pode remeter a outras coisas, ideias e 

histórias; modos particulares de olhar a partir dos quais também se pode criar. A trama 

urbana, assim, expressa um conteúdo ideológico, a partir da geometria, da estrutura e 
da maneira como está disposta, conclusão que nos leva à proposta de pensamento 

sobre a cidade a partir do cultural, do social e do político. (PÉREZ, 2015, p. 38)  

 

No que diz respeito à arquitetura, deve-se pensar como estamos a olhá-la e como ela se 

comunica.  
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Um edifício "se comunica" por meio de muitas linguagens, não somente com o 

observador mas principalmente com a própria cidade na sua complexidade: a tarefa 

do observador é tentar compreender os discursos "bloqueados" nas estruturas 

arquitetônicas, mas vividos pela mobilidade das percepções que envolvem numa 

interação inquieta os vários espectadores com os diferentes papéis que desempenham. 

Espectadores que, por sua vez, ao observarem por meio de sua própria bagagem 

experimental e teórica, agem sobre as estruturas arquitetônicas aparentemente 

imóveis, animando-as e mudando-lhes os signos e o valor no tempo e também no 

espaço. (CANEVACCI, 2004, p. 22)   

 

Ao agir, o espectador também é agido, é movido pelo objeto com o qual interage em 

constante simbiose. Para Juhani Pasllamaa, o sujeito da experiência se encontra com o mundo 

ao se relacionar por entre as coisas:  

 

Eu confronto a cidade com o meu corpo; minhas pernas medem o comprimento da 

arcada e a largura da praça: meus olhos fixos inconscientemente projetam meu corpo 

na fachada da catedral, onde ele perambula sobre molduras e curvas, sentindo o 

tamanho de recuos e projeções; meu peso encontra a massa da porta da catedral e 

minha mão agarra a maçaneta enquanto mergulho na escuridão do interior. Eu me 

experimento na cidade; a cidade existe por meio de minha experiência corporal. A 

cidade e meu corpo se complementam e se definem. Eu moro na cidade, e a cidade 
mora em mim. (PASLLAMAA, 2012, p. 37-38)  

 

Pasllamaa parte da filosofia de Merleau-Ponty, na qual o corpo humano é pensado como 

centro das experiências. "Nosso próprio corpo está no mundo, como o coração está em nosso 

organismo: ele mantém o espetáculo visível constantemente vivo, ele sopra vida para dentro e 

sustenta de fora para dentro; juntos eles formam um sistema" (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 

38). Pasllamaa (2012, p. 37-8), afirma que a experiência dos sentidos é instável e alheia à 

percepção natural e que é a partir dela que nos relacionamos com mundo que nos circunda, 

alcançando de uma só vez “um mundo de sentidos inter-relacionados". A construção 

dramatúrgica em Frequência ausente 19Hz coloca o espectador mediante a essa instabilidade 

de relações do sujeito com o mundo. Grosso modo, a dramaturgia parte do real e não é por 

acaso que a companhia mantém o texto em aberto, pois cada lugar é único. É pela diferença das 

localidades (regiões) que o texto se mantém em aberto a encontrar sentidos outros, a reconhecer 

nessas outras localidades o que há de mais específico como forma de encontro.   

Há formas e formas de ver e ler a cidade por entre as camadas que a compõem. Segundo 

Sandra Jatahy (2008), o modo como concebemos o espaço se dá a partir das nossas experiências 

vivenciadas no cotidiano, da extensão de nossas memórias, formando uma possível constelação 

de sentidos por entre aquilo que se vê e as experiências vividas que se integram ao espaço. 

Espaço pensado no sentido de configuração, a forma como se configuram as dinâmicas 

espaciais no tempo/espaço, sendo cada espaço um espaço diferente do outro. Conforme Jatahy, 

ler os espaços é compreendê-los nas suas múltiplas significações e sentidos.  
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Estes espaços dotados de significado fazem, de cada cidade, um território urbano 

qualificado, a integrar esta comunidade simbólica de sentidos, a que se dá o nome de 

imaginário. Mais do que espaços, ou seja, extensão de superfície, eles são territórios, 

porque apropriados pelo social.   
Mas, sobretudo, são lugares, dotados de carga simbólica que os diferencia e 

identifica. E, se tais sentidos estão referidos no passado, fazendo evocar ações, 

personagens e tramas que se realizaram em um tempo já escoado, eles são lugares 

de memória, como aponta Pierre Nora (1993/1997), ou ainda espaços que contém 

um tempo, como assinala Paul Ricoeur (1998). (PASAVENTO, 2008, p. 3-4)   

 

Ao caminhar, os espectadores se deparam com a arquitetura, com os monumentos, com 

os prédios históricos, com o movimento das multidões, numa multiplicidade de formas 

carregadas de memórias, entre materialidades que se entrecruzam, entre um espaço e outro. 

Espaços que estão sempre por se fazer “conforme sua durabilidade, pois sua dinâmica interna 

sempre conduz a novas conformações” (CARREIRA, 2008, p. 67).  

Do ponto de vista do caminhante, a cidade apresenta-se como paisagem que ora é 

desmontada, ora é reconstruída, pelo olhar dos transeuntes, cada qual lendo e vendo a cidade à 

sua maneira, por entre cenários e imagens que tecem os seus limiares, seus espaços de trânsito. 

É no limiar entre o estado de vigília e o de sonho que surgem as imagens da memória. O olhar 

para a cidade está de certo modo atrelado às suas formas de percepção no que tange à 

composição urbana e seus modos de uso social. Desse ponto de vista, a cidade, por assim dizer, 

também é lugar de paisagem social, paisagens que se dão a ver e ler por entre imagens e 

discursos.  

 

Ora, uma paisagem é um recorte da natureza organizada pelo olhar e, no caso da 

cidade, reveladora da apropriação social do território. Uma paisagem urbana, na sua 

composição, lida com referenciais significativos de composição visual, 

identificadores da realidade urbana estilizada pelo olhar. (...) Entretanto, as paisagens 

são também culturais, ou seja, carregadas do simbólico. Se soubermos que em um 

determinado lugar algo de significativo, marcante ou excepcional ocorreu, se nos for 

transmitido um conhecimento de como era este espaço no passado, este lugar será por 

nós composto mentalmente como uma paisagem imaginária de sentido. Nós 

“veremos” para além daquilo que é visto. Por uma operação mental, reconstituímos 

espaços, atores, práticas. (JATAHY, 2008, p. 4)   

 

A partir dessa perspectiva, parto da premissa de que a escrita do lugar passa tanto por 

uma visão singular do sujeito que é atravessado pelo imaginário quanto pelos modos de 

comunicação que são específicos de cada lugar em conformidade com o ambiente.8 

                                                             
8 Trabalhar com a noção do urbano não como um mero projeto, mas sim como ambiente, implica uma percepção 

que observa os movimentos e deslocamentos da cultura e dos comportamentos que constroem aquilo que vemos 

como cidade. Ambiente é o resultado da experiência cotidiana que se apropria do espaço que nasce como projeto, 

mas se deforma para alcançar uma organização que é sempre temporária. O ambiente se modula com a durabilidade 

relativa, pois sua dinâmica interna sempre conduz a novas conformações. Além da estrutura arquitetônica ou dos 

delineamentos urbanísticos, as dinâmicas sociais e culturais são material que permitem pensar a cidade como 
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Movimentos e deslocamentos de uma determinada cultura que constroem aquilo que vemos 

como cidade enquanto tecido a ser lido. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
tecido. É da observação das diferentes superfícies da cidade, a saber, sua dimensão geográfica, sua dimensão 

edilícia, seus fluxos e contrafluxos, sua textura política, que podemos considerar a fala teatral que emerge da 

sobreposição destes elementos. (CARREIRA, 2008, p. 67) 
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3 NARRATIVAS DE UM FAZER PEDAGÓGICO NO CONTEXTO URBANO 

 

                    

 

Neste capítulo, investigo como o texto literário é gerado a partir da vivência e da 

observação do sujeito em relação à cidade. Considerando que há algo anterior à palavra, parto 

do pressuposto de que a escrita enquanto narratividade precede a literalidade do "texto" e se faz 

presente nas relações do sujeito com o mundo, a escrita se faz em "ação". A partir de tal 

premissa, procuro identificar o que a cidade oferece como narrativas possíveis. Para tanto, será 

analisada a escrita automática e os exercícios práticos (corpo arquitetura, práticas performativas 

e exercícios cinematográficos de composição) que foram desenvolvidos na disciplina Presença 

e Espaço, ministrada pela professora Maria Clara Ferrer9, no curso de Teatro - UFSJ, em que 

atuei como estagiário, procurando em certa medida evidenciar como as narrativas se 

configuram no contexto urbano como literaturas possíveis. 

                                                             
9 Professora de Cenografia, Indumentária e História da Arte nos cursos de graduação e pós-graduação de Teatro 

da Universidade Federal de São João Del Rei. Possui doutorado em Etudes Théâtrales / Artes cênicas - Université 

Sorbonne Nouvelle - Paris 3 (2014). Tem experiência na área de Artes Cênicas, com ênfase em direção, cenografia 

e dramaturgias contemporâneas. 
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O corpo que atravessa o espaço é um corpo que se reconhece a fabular infinitas 

possibilidades de existência, habitamos o espaço e o espaço nos habita. Inscrever-se no espaço 

é dar a ele um novo sentido e uma nova forma, forma esta que se materializa a partir dos 

sentidos. No corpo a corpo com a cidade, a imaginação e o sonho se misturam; da realidade à 

ficção, do espaço vivido ao espaço imaginado, assim percebemos a realidade e damos a ela 

novos significados. Ao realizarmos nossa travessia ao sabor da imaginação, descobrimos em 

nossos próprios caminhos uma cidade outra, a cidade do passado contida na cidade do presente. 

Ítalo Calvino (1990) reconhece nos pequenos detalhes de cada canto da cidade (ruas, casas, 

prédios, praças) um vínculo com o passado. O passado se desvela em seu olhar por entre 

pequenos vestígios, pequenas marcas de uma possível história a ser revelada através do olhar, 

que revela o que não é dito. Em cada canto há algo a ser descoberto como possibilidade de um 

acontecido. Segundo o escritor Ítalo Calvino, "a cidade não conta o passado ela o contém nas 

linhas da mão, escritos nos ângulos das ruas, nas grades das janelas, nos corrimãos das escadas, 

nas antenas dos pára-raios, nos mastros das bandeiras, cada segmento riscado por arranhões, 

serradelas, entelhas, esfoladuras" (CALVINO, 1990, p. 14-15). Da cidade vivida à cidade 

poetizada, as narrativas urbanas se fazem presentes na pesquisa, nas entrelinhas do caminhar, 

pela descoberta do espaço urbano.  

 

 

3.1 Descrição e análise de uma experiência pedagógica 

 

“Ensinar não é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua 

própria produção ou a sua construção” 

 

 Paulo Freire (1996, p. 47) 

 

O grande desafio dessa experiência docente era como trabalhar com os alunos de 

graduação (Aneliza Rodrigues, Patrick Veniali, Henrique Mabel, Pedro Castro, Vinícius 

Mahier, Raquel de Freitas, Ana Lara, Héricles Gomes, Bruna Guimarães, Douglas Fume, Jorge 

Valim, Aline Ferreira) do curso de Teatro da Universidade Federal de São João del Rei, numa 

relação entre o processo de ensino e aprendizagem. Como aprendiz, minha meta não era só 

levar “informações” e sim dar “condições de trabalho”, de modo que as atividades propostas 

fossem de fato efetivas. O mais importante não era “o que” levar, mas “o como” levar, de modo 

que o conteúdo fosse condizente com a forma de aprendizado.   

Neste trabalho, não pensamos na dramaturgia em si como ponto de partida. O foco se 

dá enquanto processo de investigação laboratorial. O que se procura é descobrir procedimentos 
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de criação que possam de algum modo fazer emergir possíveis textualidades enquanto material 

autoral de criação. Enquanto diretor e dramaturgo, abordo a construção da obra teatral a partir 

das microestruturas que formam o "todo" do espetáculo. A questão que se coloca aqui é como 

podemos pensar nos procedimentos de criação dramatúrgica em que todos os colaboradores 

envolvidos (diretor, atores, dramaturgos) tenham condições de trabalhar a partir de seu próprio 

material. Como preparar o terreno e torná-lo fértil para fazer proliferar as singularidades 

daqueles que estão criando? É a partir dessa concepção que me vejo a construir um possível 

caminho pedagógico, sendo a minha intenção primeira dar espaço para que os atores criassem 

os seus próprios textos. Boito (2017), ao refletir sobre a condição do dramaturgo performativo, 

aponta-nos um possível caminho pedagógico.  

 

À medida que ele, o dramaturgo performativo, se subtrai enquanto autor e elimina 

todas as formatações e convenções concebidas a priori, abre-se espaço para que 

proliferem novos caminhos e novas possibilidades e textos impensados ou, ainda, 

inimagináveis no início do processo. (BOITO, 2017, p. 29) 

 

Boito comenta que o dramaturgo, ao dar espaço para que os atores criem, permite que 

eles colaborem com o processo de criação, trazendo outras possibilidades de escrita. O trabalho 

autoral se mostra como fruto do encontro entre os artistas envolvidos no processo de criação. 

Vivenciar, essa é a condição primeira para que o processo aconteça, de forma orgânica e 

potente. De acordo com a autora, o fazer artístico do ator passa pela vivência, o corpo do ator 

saboreia os acontecimentos e, ao saborear, transforma-os em escrita. A escrita se dá, portanto, 

numa relação orgânica entre o corpo e o mundo que o circunda. O corpo passa primeiramente 

pela experiência e depois a descreve a partir de suas sensações e possíveis elaborações 

imaginárias sobre o ocorrido. São essas escritas que serão moldadas e esculpidas pelo 

dramaturgo. O interesse, aqui, é que tais textos sejam resultantes de uma abordagem corporal 

do mundo, uma concepção não mental ou racional da escrita, e que não partam, tampouco, de 

premissas dramáticas (BOITO, 2017, p. 31). Quando o dramaturgo exerce um distanciamento, 

ele deixa o caminho livre para que os artistas possam descobrir por si só o que os move. Foi a 

partir da ideia de movimento (aquilo que nos move) que procurei trabalhar com os alunos, no 

sentido de coloca-los em contato com o processo de criação.   

 Como a cidade é um espaço aberto onde as coisas dialogam simultaneamente e 

sobrepostas umas às outras, minha preocupação era em como dar foco ao trabalho do ator de 

modo que ele tivesse condições de trabalhar a partir do espaço urbano. Ao realizar a Residência 

artística: Fixos e Fluxos: errâncias e nomadismos em territórios desconhecidos, com o 
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Coletivo Dodecafônico de Teatro,10 descobri alguns jogos teatrais que poderiam me ajudar. No 

meu entendimento, era preciso desenvolver uma pedagogia teatral que fosse condizente com a 

disciplina Presença e Espaço.  

A proposta da disciplina Presença e Espaço consiste no trabalho corporal do ator sobre 

as micro-percepções (respiração, olhar, gravidade, toque, energia e a percepção do espaço por 

entre as linhas, cores, distâncias, luminosidades e volumes). Os objetivos de tal disciplina se 

configurava da seguinte forma; tomar consciência do espaço e de suas dinâmicas, trabalhar a 

presença do ator a partir da relação com os outros elementos da cena, trabalhar as micro-

percepçōes e desenvolver ferramentas de leitura do espaço cênico. Essa era a base de construção 

pedagógica da disciplina na qual estava envolvido.  

Quando passamos a ocupar a avenida Leite de Castro - São João del Rei – MG, o “como 

olhar a cidade” era o primeiro princípio a ser trabalhado na disciplina para que as práticas 

teatrais propostas pudessem de fato acontecer. Os jogos do olhar que aprendi na Residência 

artística com o Coletivo Dodecafônico de Teatro me deram uma base para começar a pensar 

sobre os caminhos da pedagogia teatral, o que eu gostaria de desenvolver enquanto pedagogo e 

como eu poderia me apropriar de tais atividades teatrais enquanto desdobramento do que havia 

aprendido. 

Como percebemos a cidade e qual o olhar que lançamos sobre as pessoas e as coisas 

que nos circundam? A residência me fez ver a cidade de outra forma, os nossos corpos não 

eram apenas um corpo, mas um corpo que incorporava a cidade nas suas múltiplas leituras. 

Como uma das vertentes da minha pesquisa trata-se das questões relacionadas ao espaço, no 

meu entendimento, era preciso estar clara a noção de espaço e de como se relacionar a partir 

dele. Quando participei da Residência Artística com o Coletivo Dodecafônico de Teatro, 

comecei a entender como o corpo se relaciona com o mundo de forma sensível, a partir do olhar 

contemplativo e num ritmo desacelerado. Esse modo de olhar me abriu vários caminhos, no 

sentido de perceber as paisagens da cidade como sujeito da experiência urbana. Logo percebi 

que era preciso trabalhar esse modo de percepção e ampliá-lo. 

                                                             
10 O Coletivo Dodecafônico é um conjunto de artistas de várias áreas - teatro, música, performance, artes visuais, 

dança e arte sonora -, reunidos em torno da pesquisa de procedimentos para a criação artística contemporânea. 

Formado em 2007, as criações cênicas do Coletivo se inserem no vasto campo denominado de teatro performativo. 

o coletivo pesquisa atualmente procedimentos de deriva, o caminhar pela cidade como uma prática estética e 

política. 
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A proposta pedagógica desenvolvida lança mão de alguns jogos descritos e propostos 

pela pesquisadora Verônica Gonçalves Veloso11 (2008), na sua dissertação de mestrado 

intitulada Jogos do Olhar – procedimentos cinematográficos para a composição da cena 

teatral. Os jogos praticados pela autora citada se referem às propostas que foram desenvolvidas 

na sua pesquisa de mestrado com o intuito de se ler a cena cinematográfica.  As descrições dos 

jogos que serão abordados se encontram em Anexo C. 

 
Os jogos do olhar propõem que os intérpretes adquiram consciência de toda a estrutura 
da composição da cena. ao mesmo tempo em que seus corpos são mídias - os 

ambientes de transformação e revelação das metáforas escolhidas - são também 

observados por alguém. A cena depende dos estados corporais dos intérpretes e seus 

corpos estão presentes no material que é orquestrado. Portanto, essa Coleção de jogos 

interessa ao ator criador, consciente de suas escolhas, motivo pelo qual empresta seu 

corpo e voz como significantes das imagens compostas. Por outro lado, interessa ao 

encenador como primeiro observador, pois toda a criação acontece em função do olhar 

do espectador. (VELOSO, 2008, p. 66) 

 

O treino do olhar era o gatilho de uma possível prática teatral que estava por se fazer. A 

escolha dos Jogos do Olhar se deu a partir desse viés, por conta dos mecanismos de 

aprendizagem aqui desdobrados. 

 

3.2 Exercendo a percepção na Avenida Leite de Castro 

 

Para o desenvolvimento das práticas teatrais, a locação escolhida foi a Avenida Leite de 

Castro, Centro, São João del-Rei (MG), localizada próximo ao semáforo do Dom Bosco. Por 

tratar-se de uma avenida bem movimenta e referência da cidade onde se encontra o tão 

conhecido Calçadão onde algumas pessoas praticam os seus exercícios diários de caminhar, 

optamos por ocupar esse espaço.  

Na Avenida Leite de Castro, a ação de chegar ao espaço foi o primeiro momento como 

parte do trabalho que estava por se fazer. Partimos do corpo como forma de se abrir para o 

espaço em termos de escuta. Começamos a partir de um trabalho corporal, trabalhando as 

articulações e a musculatura do corpo. Ao fecharmos os olhos, passamos a perceber de forma 

mais sensível os nossos corpos e os sons que estavam presentes no espaço. Como proposta 

                                                             
11 Doutora e Mestre em Artes Cênicas na linha de Pedagogia do Teatro pela ECA/USP, com apoio da CAPES. 

Realizou doutorado sanduíche na Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3, com bolsa igualmente concedida pela 
CAPES. Graduada pela ECA/USP em Licenciatura em Educação Artística com Habilitação em Artes Cênicas 

(2004). Integra o Coletivo Teatro Dodecafônico, com o qual desenvolve sua pesquisa artística desde 2008, ora 

como diretora, ora como performer. O Coletivo investiga procedimentos contemporâneos para a criação teatral, a 

formulação de programas de performance e a mediação cultural, criando interfaces com a dança, o cinema, as artes 

visuais, a literatura e a educação. 
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seguinte, foi sugerido pela condutora Maria Clara Ferrer que usássemos fones de ouvido com 

o intuito de ouvir uma música qualquer, deixando-nos ser levados por ela. Os fones de ouvido 

permitiram aos alunos que se engajassem na proposta, no sentido de olhar e perceber o entorno 

ao penetrar o espaço.   

Caminhar e perceber o entorno com tantas informações ao mesmo tempo me parece 

quase que impossível, na medida em que uma coisa acaba por tirar o foco da outra. O que ver, 

se tudo nos dispersa para tantos lugares possíveis? A prática teatral nos fez entender a 

importância de nos relacionarmos com a cidade, de restaurar uma experiência do corpo para 

com a cidade. Os fones de ouvido eram nossa chave para a compreensão da experiência urbana.  

Na prática, o dispositivo proporciona uma nova forma de experienciar a vida urbana, 

por não coincidir com os sons da rua. A voz do fone não só guiava os participantes como gerava 

um impulso de perceber a cidade de outras formas. Vivenciar as situações deixando-se guiar 

pela faixa sonora como se está fosse uma balada silenciosa era um dos objetivos do exercício 

proposto como prática de leitura em relação ao espaço urbano. A balada silenciosa é uma das 

atividades teatrais que provém das práticas exercidas pelo Coletivo Dodecafônico de Teatro e 

que fez parte do nosso processo de aprendizagem.  

 A balada silenciosa consiste em ocupar as ruas da cidade utilizando fones com uma 

música, de modo a dissociar a experiência sonora da experiência visual para que os outros 

sentidos do sujeito possam coexistir com e em relação à cidade. Cada qual ocupa a rua do jeito 

que bem desejar e começa a dançar na balada da música. Ao ouvir a música, os ruídos da cidade 

deixam de existir e as paisagens urbanas passam a ser percebidas pelos participantes. 

O objetivo de tal atividade é dar foco a visão de modo que a cidade passasse a ser vista 

com os sentidos numa relação entre corpo/cidade. Na medida em que ouvíamos as músicas pelo 

fone de ouvido e dançávamos em meio ao espaço urbano, nossos corpos eram tomados pela 

percepção sonora. De acordo com Veloso (2017):   

 

(...) muitos habitantes realizam seus percursos cotidianos ocupando suas percepções 

com trilhas sonoras que não coincidem com os sons ambientes das ruas. Isso gera um 

tipo específico de experiência urbana, de dissociação do contexto no qual o sujeito se 

encontra. Gera também uma presença corporal diferente, na medida em que o corpo 

está presente, mas não ouve o som do ambiente no qual se encontra, ele apreende 

apenas parcialmente o seu entorno. (VELOSO, 2017, p. 253)   

 

Dar um foco à nossa visão, a partir do dispositivo fone, e apreciar os detalhes das 

paisagens também era uma forma de estarmos presentes. Entregue à dança o espaço era 

vivenciado de forma lúdica, foi essa experiência que marcou os nossos corpos a reler o espaço 



52 
 

  
 

urbano por entre as linhas, as cores, as distâncias, os planos e os volumes, ou seja, a partir de 

outras perspectivas que não a usual do quotidiano. 

O segundo exercício proposto pela professora Maria Clara foi o de andar de olhos 

fechados muito lentamente em meio a rua. A docente relata aos alunos que esta prática lhe foi 

transmitida pelo artista-pesquisador Antônio Araújo durante o processo de criação do 

espetáculo Dizer o que não se pensa em línguas que não se fala (ocorrido em Bruxelas no ano 

de 2014), no qual ela atuou como assistente de direção e tradutora. No exercício de caminhar 

lentamente de olhos fechados, a intenção de redescobrir o espaço urbano de forma lúdica, a 

partir das sensações, partia do pressuposto de que a visão é predominante e de que "[é] através 

dos olhos que temos acesso distanciado à realidade exterior. A visão seria a possibilidade de 

nos mantermos afastados e, portanto, de sermos observadores não participativos, de 

analisarmos a realidade sem nos misturarmos a ela” (BOITO, 2017, p. 124). 

 

    

Caminhada de olhos fechados - Créditos: Reginaldo Bastos – Disciplina Presença e Espaço 

 

Recusar a visão não era forma de negá-la, mas sim de redescobrir outras possibilidades 

de conexão entre corpo/espaço e o corpo/corpo. Uma nova relação entre o eu-corpo, na forma 

como nos relacionamos com o nosso corpo, e o mundo-corpo, na forma como se apresenta 

mediante aos sentidos, como o vemos e o descrevemos. Ao fecharmos os olhos, o que se 

pretendia era dar um novo lugar a esse sentido, a fim de que ele não se tiranizasse ou anulasse 

os outros.  

 

O corpo da modernidade deixa de privilegiar a boca, órgão da avidez, do contato com 

os outros por meio da fala, o grito ou o canto que a atravessa, a bebida ou a comida 

que ela ingere. (...) A axiologia corporal se modifica. Os olhos são os órgãos da 
influência crescente da "cultura erudita". Todo o interesse do rosto se concentra sobre 

eles. A visão sentido menor para os homens da Idade Média e até da Renascença, é 

nomeado a um destino engrandecedor ao longo dos séculos da modernidade, pois ele 
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autoriza a comunicação deixando os interlocutores sob sua proteção.12 (BRETON, 

1990, p. 42, tradução do autor) 
 

Para que o jogo acontecesse, de fato, era necessário se entregar completamente à 

escuridão e estar aberto aos outros sentidos que não à visão. Romper com a tirania dos olhos 

era uma possibilidade de descobrir novas sensações da realidade mediante os sentidos e uma 

forma de desbloquear as percepções internas. Assim, nos víamos livres a criar novas imagens 

e ideias a respeito daquilo que presenciamos durante o jogo.  

Estar aberto ao mundo sensível, livre das concepções pré-formuladas sobre o que 

achamos disso ou daquilo, também era forma de negar a relação mental que tínhamos para com 

as coisas e o mundo ao nosso redor. Como afirma Boito (2017, p. 125), "o gesto de fechar os 

olhos pretende negar a relação mental, distante e analítica que temos com o mundo, deixando 

o sujeito-corpo inserido no ambiente de forma sensível, livre para formação de imagens 

internas, partindo da percepção dos outros sentidos".  

A nossa questão se pautava em ver através da pele, redescobrir a imagem da cidade - 

agora livre do imperativo capitalista do consumo. Livre do acúmulo das mensagens 

hegemônicas, as imagens da cidade se constituíam “enquanto pedações do mundo exterior, 

pedaços de sonhos, invenções e lembranças. Trata-se, assim, de um mapeamento imaginário do 

espaço urbano” (BOITO, 2017, p. 134).  

Era divertido ver os alunos caminharem lentamente de olhos fechados, a curiosidade 

alheia se fazia presente. Mas o que será que estava acontecendo? E, de repente, uma trama se 

configurava, os corpos dos alunos eram vistos pelos imaginários alheios. Não era preciso 

confidenciar nada, a lentidão falava por aqueles corpos que incomodavam os transeuntes que 

por ali passavam. Os transeuntes se chocavam ao ver os alunos em grupo caminhando daquela 

forma. O estranhamento era inevitável. 

Estar de olhos fechados era uma possibilidade de criar uma ruptura no fluxo urbano e 

estabelecer um outro tempo – o tempo da lentidão. De olhos fechados, tudo era mais lento e o 

caminhar não se dava de forma retilínea e direcionada, tampouco de forma objetiva, e, por fim, 

modificava a dinâmica normal dos passantes. Estar de olhos fechados também era uma 

possiblidade de abertura para visualizar outra realidade.  

 

                                                             
12 "Le corps de la modernité cesse de privilégier la bouche, organe de l`avidité, du contact avec le autres par la 
parole, le cri ou le chant qui la traverse, la boisson ou la nourriture que`elle ingere(...) L`axiologie corporelle se 

modifie. Les yeux sont les organes bénéficiaires de l`influence croissante de la "culture savante". Tout l`intérêt du 

visage se concentre sur eux. Le regard, sens mineur pour les hommes du Moyen Age et même de la Renaissance, 

est appelé à une fortune grandissante as cours des siècles à venir. Sens de la distance, il est devenu le sens clé de 

la modernité car il autorise la communication en laissant les interlocuteurs sur leur réserve”.  



54 
 

  
 

A noção de realidade, tal qual a conhecemos, colocada em xeque é a abertura da 

possibilidade de visualizar dentro de nós outros possíveis, outras formas, outras 

paisagens, outras cidades. Assim passamos a criar um mapa sensível do espaço 

urbano. Podemos considerar, portanto, que a cidade é reinventada e reprogramada. 

Ela se trona matéria moldável pelo sujeito-corpo que a experimenta e, posteriormente 

a narra. (BOITO, 2017, p. 135).  

 

Reinventar a cidade a partir do corpo que experimenta, eis a questão e o desafio que nos 

foram dados ao interferirmos no espaço urbano. A nossa visibilidade enquanto seres presentes 

no espaço se deu pelo simples fato de não enxergarmos, pois “aquele que não vê, 

paradoxalmente se torna extremamente visível para os outros transeuntes” (BOITO, 2017, p. 

137). Essa era uma das formas de sermos e estarmos presentes no mundo, visualizarmos outros 

possíveis dentro de nós, outras formas, outras paisagens, outras cidades.   

O exercício de caminhar de olhos fechados nos deu a possibilidade de reeducar a visão, 

ver com os sentidos e estar no mundo. “Estar presente aqui e agora, sentir o mundo através da 

carne, é poder captar também os estímulos olfativos, auditivos e gustativos. É dar atenção ao 

mundo externo e ao mundo interno, nas imagens e sensações, mas também no imaginário” 

(BOITO, 2017, p.  137). Construímos nossas próprias textualidades caminhando de olhos 

fechados pelo espaço urbano. O fato de ver não só nos livrava de nossas opiniões formadas 

sobre o mundo, como também nos dava a possibilidade de ver através da pele.  

Na medida em que os alunos foram se envolvendo com as atividades teatrais propostas, 

a Avenida Leite de Castro se mostrou como o lugar propício para o acontecimento teatral. A 

escuta do espaço se deu em função do que realmente estava presente, no que havia de mais 

específico naquele lugar e o fazia como único. 

Durante todo o processo criativo, na exploração dos espaços visitados, um dos 

procedimentos adotados para a descoberta do lugar se deu a partir do jogo O enquadramento 

de Ryngaert. O jogo O enquadramento de Ryngaert provém das práticas teatrais de observação 

do espaço desenvolvidas pelo professor e teatrólogo Jean-Pierre Ryngaert, e se  encontra 

descrito na dissertação da pesquisadora Carmela Soares (UNIRIO, 2003) e da pesquisadora 

Verônica Veloso (USP, 2008). Trata-se de utilizar máscaras de papel, através das quais os 

jogadores observam o espaço recortado. 
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Enquadramento de Ryngaert – Créditos: Reginaldo Bastos - Disciplina Presença e Espaço 

Com um papel cartão azul recortado, em seu centro um pequeno retângulo, tínhamos 

em mãos uma minicâmera filmadora. Esse recurso nos permitia olhar o espaço e ver nele um 

possível recorte espacial como forma de melhor percebê-lo. Ao explorar os espaços, um novo 

espaço era encontrado e ressignificado pelo olhar. Olhar que passava por um filtro a partir dos 

detalhes. O que ver, e como ver, a partir de que ângulo, essa era a questão central de tal 

atividade. Um simples instrumento de trabalho (máscara de papel) colaborou para educar o 

olhar, no sentido de revelar parcelas de espaço que seriam ocupadas pelos jogadores. Ao utilizar 

do recurso da máscara de papel, os jogadores buscavam elementos presentes no espaço para 

servirem de balizas para sua delimitação.   

A máscara de papel nos deu a possibilidade de ver o que até então não víamos a exercer 

um olhar clínico. É fato que os procedimentos adotados nos jogos (balada silenciosa, andar de 

olhos fechados e o enquadramento Ryngaert) nos ajudou a ver com maior precisão no que diz 

respeito ao direcionamento do olhar na sua forma de enquadramento. Na medida em que 

experimentávamos as atividades propostas a sensibilidade e a capacidade de atenção eram 

aguçados as ver coisas de forma mais apurada como se fosse um olhar clínico de uma câmera 

cinematográfica num movimento preciso a captar o que até então não era perceptível a olho nu. 

As imagens enquadradas no espaço de certa forma aguçavam o imaginário dos sujeitos a ver as 

infinitas possibilidades narrativas que a mesma sugeria. Num todo todos os jogos propostos 

trabalham com os sentidos e o imaginário, porém, diferem na forma de execução.  

 

3.3 Exercendo o senso de composição na Avenida Leite de Castro  
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 Como proposta pedagógica, partimos do jogo “composição de imagens fixas”, a partir 

de fotografias elaboradas em coro numa relação com o espaço dado. As composições 

fotográficas colaboraram para que o grupo de alunos passasse a se perceber em função do 

trabalho coletivo. O jogo imagens fixas aqui descritos também encontra-se igualmente na lista 

de práticas apresentadas pela Verônica Veloso (2008) em dissertação de mestrado.   

Escolher o espaço foi o primeiro ponto a ser dado. Como era eu quem estava conduzindo 

a atividade teatral, fui eu quem propus a escolha dos espaços. Um número “x” de pessoas 

escolhidas para cada espaço se prestava a compor as fotografias, já a outra parcela de envolvidos 

na atividade se posicionava a observar de um determinado ponto de vista, que também era eu 

quem determinava - de onde ver e como ver.  

Após a escolha do enquadramento (lugar de composição), os jogadores buscavam o 

espaço com seus corpos a compor, de forma estática, possíveis fotografias. De início, um 

jogador se colocava no espaço, buscando preencher e apontar os limites do recorte espacial. A 

partir de então, os outros jogadores passavam a completar a fotografia compondo 

coletivamente.  

Um dado importante, válido de destacar aqui, foi a participação de um transeunte que 

estava a princípio à paisana, como qualquer outra pessoa que passava na Avenida Leite de 

Castro. Ao descer do ônibus, um jovem rapaz se deparou conosco. Nesse momento, alguns 

alunos estavam compondo as fotografias no ponto de ônibus e os demais, do outro lado da rua, 

a observar como espectadores.  Ele não tinha a menor ideia das regras que foram dadas, porém, 

ao se deparar com o grupo de alunos, resolveu participar do jogo e compor com os jogadores.  

Todos nós nos divertimos muito. 

Embora para ele fosse uma grande brincadeira, havia uma unidade que dialogava com 

os jogadores. Nessa perspectiva, é interessante pensar como se configura o jogo como elemento 

que é próprio do universo lúdico. “Afinada com a brincadeira, o esporte e o faz de conta, o jogo 

envolve respeito, envolvimento e prazer. São muitas as modalidades de jogo e de certa forma, 

todas se referem à experiência coletiva e lúdica” (VELOSO, 2008, p. 2). 

Para além do jogo teatral em si, o que se deflagrou em tal atividade foi uma fratura do 

quotidiano, pois uma nova realidade foi instaurada a ressignificar o lugar e o olhar de quem 

passava por ali. 
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Composição de imagens fixas - Créditos: Reginaldo Bastos – Disciplina Presença e Espaço   

 

Para a pesquisadora Pérez:  

 

O uso diferenciado do espaço pode produzir uma quebra no pensamento do cidadão 

que vai além do momento extracotidiano vivido, pois  a abertura das possibilidades 

para outros usos não repercute unicamente no tempo de duração da ação teatral, mas 

na ideia que o cidadão tem desse espaço, liberando-o ainda que a nível microscópico 

das condicionantes que o sistema impõe. Nesse sentido, ao mesmo tempo em que a 

cidade se manifesta como obra que é em parte criada e modificada pelo homem, tem 

um papel modificante que pode ser aproveitado pelo artista para atingir o pensamento 
do cidadão. (PÉREZ, 2015, p. 42)   
 

A observação do espaço físico era condição primordial para que os jogos do olhar 

acontecessem: o que observar e como observar, que espaços eram aqueles e o que eles tinham 

de específicos, como o corpo dialogava com a arquitetura? O “super enquadramento” se revelou 

como o nosso ponto-chave para a atividade teatral seguinte “corpo arquitetura”13. O “super 

enquadramento” é um procedimento cinematográfico, em que a câmera enquadra um recorte 

espacial que já sugere um enquadramento, como portas, janelas, colunas. Já o “corpo 

arquitetura” se define como um corpo que experiencia o espaço arquitetônico da cidade e se 

funde a ele como um ato de composição. É um corpo que joga com as linhas, os contrates, o 

volume, as dimensões, os planos e os níveis. Em suma, é um corpo que experimenta o espaço 

a partir de uma poética em construção.  

 

                                                             
13 O termo corpo arquitetura utilizado na presente pesquisa provém de uma das falas da diretora e pesquisadora 

Verônica Veloso, durante a condução dos exercícios propostos na residência artística Fixos e Fluxos: errâncias e 

nomadismos em territórios desconhecidos, da qual participei com Coletivo Dodecafônico de Teatro. 
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Corpo arquitetura - Créditos: Reginaldo Bastos – Disciplina Presença e Espaço 

 

A nossa experiência do fazer teatral se deu em contato com o espaço arquitetônico da 

cidade. Experienciar o espaço com o corpo percebendo como cada detalhe ativava outros modos 

de percepção em relação ao espaço do vivido. Os corpos que ali se encontravam (Avenida Leite 

de Castro) desenhavam com as sombras a revelar um corpo outro, corpos que formavam 

imagens, corpos que eram afetados ao compor com as coisas (portas, janelas, lojas, árvores, 

bancos da praça, postes, muretas, paredes, chão, postes, monumentos, cartazes, ponto de ônibus, 

açougue, orelhão) numa espécie de simbiose, como se fossem um corpo único a fotografar a 

paisagem urbana. O enfoque da atividade estava nos referenciais concretos: dimensões (altura 

e largura), cores, materiais, proporções, temperaturas. 

Como podemos observar na foto de um lado temos o aluno (Vinicius) pendurado na 

janela e na outra foto ao lado temos os alunos (Vinicius, Aline e Pedro) encaixados em pequenos 

quadrados rentes a parede de uma casa. O fato de estarem nesses lugares e da forma como estão 

acaba por aguçar o olhar de quem passa. A curiosidade e o estranhamento se dão pelo fato de 

estarem emoldurados naquele tipo de espaço como se os mesmos fossem quadros vivos a 

compor com a paisagem urbana. Os corpos se fundem a arquitetura local como se fossem uma 

única composição, a pele contrasta com a cor da casa, os corpos jogam com as linhas, as 

distâncias e os níveis compondo um determinado tipo de imagem a desenhar o espaço. É 

interessante observar como esse tipo de experiência provoca o olhar dos transeuntes que passam 

diariamente pelas ruas da cidade. A primeira reação é de incômodo e em alguns casos a reação 

chega a tomar um certo tom de agressão verbal, mas sem maiores consequências, porém, algo 

os colocam em estado de atenção, instaurando um outro tipo de relação para com o espaço. O 

espaço urbano é modificado pela presença do artista e este também é modificado pela presença 

do outro. 
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Durante o jogo proposto, foi fundamental percebermos que determinados "obstáculos" 

arquitetônicos cumprem o papel da câmera, pois, ao nos aproveitarmos dos enquadramentos já 

propostos pela arquitetura, tais como janelas, portas ou a combinação de vigas e pilares, 

descobrimos a escolha do recorte espacial. Pois esses espaços em si já nos sugerem uma 

possibilidade de enquadramento pelo simples fato de causarem uma impressão de moldura. Em 

relação a esse aspecto a moldura enfatizou o olhar dos alunos a compreenderem como eles 

poderiam de fato poetizar os espaços a partir de suas escolhas espaciais. Nesse sentido, o jogo 

passou a ser mais interessante na medida em que os alunos começaram a ver suas composições 

como possíveis pinturas, como se eles de fato fossem uma obra de arte.   

O treino do olhar me era uma ponte para desenvolver as atividades com os alunos. Na 

medida em que aprendíamos como trabalhar com os mecanismos de ver, consolidávamos em 

nosso trabalho um alicerce de criação; o que ver, como ver e como criávamos mundos possíveis 

a partir do nosso imaginário que diálogo de alguma forma com o espaço urbano e com a 

multidão. Foi essa base de criação que aos poucos foi se constituindo enquanto modo de 

produção dramatúrgica que desembocou na criação das cenas performance e consequentemente 

na escrita automática. 

 

3.4 Cena performance   

 

  
Cena performance - Créditos Reginaldo Bastos - Disciplina Presença e Espaço 

 

 

O corpo que se mistura à cidade é um corpo que vibra os fluxos sociais, culturais e 

políticos, é um corpo em trânsito, que transita por entre outros corpos, que não se diferencia 

dos outros, pois este é um corpo só - o corpo da cidade em movimento. Misturar-se aos outros 
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corpos no espaço também é ser parte da multidão. Um teatro que se coloca a experienciar o 

espaço urbano, a meu ver, é um teatro que nos dá essa possibilidade de existência. A questão 

não se baseia em simplesmente ocupar o espaço como um lugar de direito, mas sim dar a ele 

um novo significado e uma nova forma de convívio entre os sujeitos da experiencia urbana. 

O ator que ocupa esse lugar (o espaço urbano) é um ator que se coloca em risco, que se 

propõe a trabalhar a partir da imprevisibilidade e na constante presença do outro. A cena 

performance nos colocou nesse lugar de atuação, numa relação de descoberta com o corpo e o 

espaço. Essa atividade proposta partiu da professora Maria Clara como forma de incentivar os 

alunos a criarem a partir de uma ação performativa.  

Na Avenida Leite de Castro, centro de São João del Rei, os alunos se dividiram em dois 

grupos, cada qual escolheu um lugar onde iria compor suas performances. A atividade proposta 

se deu em função das particularidades que o espaço apresentava. Os grupos tinham como tarefa 

desenvolver uma série de ações (partituras corporais) que dialogassem de alguma forma com o 

espaço encontrado. O objetivo não era contar uma história (fabricar uma fábula), mas sim 

provocar nos espectadores involuntários (transeuntes que estavam de passagem) possíveis 

sensações, de modo que a comunicação se desse em aberto. O objetivo principal se dava em 

função da ressignificação do lugar e da composição pensada num todo, numa tríade entre os 

elementos cênicos, atores e espectadores. Segundo Ferrer (2017):   

 

A atenção que liga ator e espectador emerge de um conjunto de condições, envolvendo 

todos os elementos da encenação. Dentro dessa ótica, seria inconcebível pensar o 

fenômeno da presença cênica levando somente em conta o corpo do ator e as 

características de seu trabalho, sem considerar as condições nas quais ele se torna 

presente diante do espectador: o tipo de iluminação, a distância que o separa da plateia, 

o seu posicionamento e movimentação dentro do espaço cênico, os códigos 
cromáticos da cenografia, etc. Todos esses elementos conjugados possibilitam, ou 

não, que haja presença. (FERRER, 2017, p. 628-629)   

 

Nesse sentido, é importante repensar qual a posição que o ator ocupa em relação à cena 

e também repensar a atividade teatral para fora dos moldes aristotélicos. Como a atividade 

teatral se dá mediante ao espectador em termos de experiência, dado que o ator não é mais o 

ponto central na cena contemporânea? Ferrer, em seu artigo Presenças Impessoais: tons de 

humano na cena-paisagem, convida-nos a compreender a presença como uma qualidade 

relacional, e não pessoal, como um fenômeno da percepção, pelo prisma da atividade do 

espectador, dado que “[a] presença em cena não se limita ao simples fato de estar presente, mas 

designa também uma maneira de estar presente." (FERRER, 2017, p. 627).    
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O primeiro grupo, formado por Aneliza, Aline e Pedro, escolheu como lócus da 

encenação performativa a faixa de pedestre do semáforo da Leite de Castro, próximo ao Dom 

Bosco. Posicionados Anelise, Aline e Pedro rentes a faixa de pedestre miravam o outro da 

calçada. Um dos alunos (Pedro) deitado ao chão causava um certo estranhamento de modo que 

algumas pessoas passaram a olha-lo assim como as outras duas pessoas que estavam a compor 

a ação performativa. Quem eram aquelas pessoas e o que elas estavam fazendo? Chegar do 

outro lado para depois retornar ao mesmo ponto. O semáforo indica o tempo de passagem, mas 

o tempo de passagem do trio as vezes era lento e por vezes acelerado, modificando deste modo 

a forma como as pessoas os viam. Aonde pretendiam chegar? Eram tantas perguntas que se 

configuravam a partir do olhar de fora. Às vezes, o espaço da ação mais parecia um lugar de 

brincadeiras como um pique-pega.  Em determinados momentos os alunos se portavam como 

se fossem figuras estáticas a compor quadros fotográficos e de um momento a outro os mesmos 

variavam chegando a correr em câmera lenta a reproduzir um efeito de slow motion como se 

estes estivem dentro de um filme a paralisar o tempo. Eram tantas formas possíveis de ver a 

mesma coisa e fabular sobre o que era visto. As ações apresentadas suscitaram possíveis 

histórias imaginárias, como se estas fossem um microfilme apresentado ao vivo mediante a 

presença do público. Não tínhamos um público convidado, mas algumas pessoas que passaram 

pela avenida, ao ver a atividade performativa, resolveram assistir, atentos a tudo o que 

acontecia. As ações dos performers por vezes se confundiam com as ações dos transeuntes que 

passavam na faixa. Devido à proposta de composição, essas outras ações externas também eram 

indiretamente incorporadas a ação performativa. Desse ponto de vista,   

 

Como exemplo do condicionamento da cena por conta da cidade, podemos pensar no 

fato de que mesmo as pessoas que transitam na rua ou que se encontram por acaso no 

espaço, podem ser percebidas pelo espectador como um elemento significante na 

encenação, pois no momento em que existe teatralidade num espaço onde não há uma 

divisão palco- plateia, todos os elementos presentes nele se tornam com potencial para 

serem lidos. (PÉREZ, 2015, p. 19-20)    

 

A segunda proposta, apresentada pelos alunos Vinícius, Raquel e Patrick, deu-se em 

frente a uma funerária; num poste ao lado, eles colaram um cartaz com os dizeres "Vendem-se 

corpos". Esta era a cena: em frente ao poste, ao lado de um carro da funerária, nos deparávamos 

com corpos amontoados em meio à rua. Quem eram aquelas pessoas? O que havia acontecido? 

Por quanto tempo eles permaneceriam ali jogados, entregues à própria sorte? Não sabíamos.  

Percebíamos, no entanto, o jogo, a forma como os alunos jogaram com as cores da 

roupa, todos vestidos de vermelho e preto. O fato de estarem amontoados convocava nos 

espectadores de fora a focar naquela imagem como ponto determinante de uma possível trama 
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que se configurava em nossas cabeças. O enquadramento proposto pelo grupo nos levava a esse 

lugar de atenção e consequentemente de afetação. Por ser uma imagem estática que jogava com 

os dizeres “vendem-se corpos” éramos provocados desde o iniciou pela ironia. Ao olhar aqueles 

corpos jogados no asfalto, éramos provocados a imaginar se alguém se importaria com o que 

estava acontecendo e, caso alguém se importasse, se iria intervir no sentido de pelo menos saber 

o que havia ocorrido. Os jogadores ao chão nos incomodavam pelo fato de estarem em risco. 

Eram corpos que respiravam juntos num mesmo pulso, a despreocupação era total, pouco 

importava para os alunos se iria ocorrer algo ou não e isso causava em nós uma espécie de 

tensão. Nada acontecia, no entanto, isso provocava um interesse ainda maior em olhar aqueles 

corpos. Por quanto tempo eles permaneceriam ali em risco, em meio à rua? Ao lado dos corpos, 

estava o carro da funerária, o que sugeria também uma cena de atropelamento. Um rapaz de 

estatura baixa fumava em frente à funerária, um tanto quanto inquieto, o homem de expressão 

forte e enraivecido parecia compor uma trama como se ele fosse um gangster que acabara de 

sair do filme O poderoso chefão. Mesmo sabendo que não aconteceria nada, imaginávamos 

inúmeras possibilidades, pois a ação de estar naquele lugar nos colocava em suspense e nos 

mantinha como espectadores atentos.   

Finalizadas as atividades propostas na Avenida Leite de Castro, reunimo-nos em roda 

para uma conversa. Concluímos que a experiência das atividades teatrais no espaço urbano foi 

bastante produtiva. Era fato que o prazer estava presente em todos as atividades e o quanto cada 

espaço instigava novas descobertas. Estar presente, a partir do que era de fato concreto, sem a 

necessidade de uma fábula ou qualquer aparato técnico de ilusão, trouxe aos alunos uma nova 

perspectiva de atuação, na sua forma de jogar e se relacionar com o espaço. Segundo Carreira 

(2011, p. 19), “ao pensarmos a cidade como dramaturgia, podemos refletir sobre os processos de 

articulação de novas linguagens para um teatro contemporâneo, que já não depende do palco 

para fabricar a ficção”.    

   

3.5 Produzindo escritas textuais 

 

Cada um de nós, em seus itinerários urbanos diários, deixa trabalhar a memória e a 

imaginação: anota as mínimas mudanças, a nova pintura de uma fachada, o novo 

letreiro de uma loja (...) lembra-se de como era aquela rua quando menino, a percorria 

para ir à escola ou quando, mais tarde, por ela passava com a namorada, ou o famoso 

incêndio, o crime que falavam todos os jornais, etc. (ARGAN, 1984, p. 232-233)   
 

Na trama urbana, o sujeito reconta suas estórias que são marcadas por memórias em sua 

acepção mais simples, no sentido de “lembranças” ou “reminiscências”. São essas lembranças 
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ou reminiscências que por ventura vêm a compor a imagem do lugar e de como somos 

atravessados por um determinado espaço. Para o pesquisador Pierre Nora, a memória “é um 

fenômeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente”, exatamente porque ela é “efetiva e 

mágica” e “não se acomoda a detalhes que a conformam, ela se alimenta de lembranças vagas, 

telescópicas, globais ou flutuantes, particulares ou simbólicas, sensível a todas as 

transferências, cenas, censura ou projeções” (NORA, 1993, p. 9). 

 O contato com o ambiente não só permite o sujeito acessar fragmentos de memória 

individuais e/ou coletivos, como também possibilita o acesso a imagens, paisagens sonoras, 

discursos e personagens que constituem um quadro contextual do lugar. É a partir do contexto 

local que as narrativas que estão presentes no espaço podem vir a ser apropriadas. Para a 

pesquisadora Karla Bilharinho Guerra (2018, p. 69), “[e]ssa justaposição, espécie de 

arqueologia das vivências e experiências do espaço, com seus rastros e traços mais sutis e 

memórias submersas deverá também contemplar uma visão plural do espaço e dos seus diversos 

agentes”. Podemos observar a partir do contexto do visual, do social, do político e do cultural 

que existe uma interpretação sobre a cidade e que o espaço urbano é presença, no sentido de 

que uma cidade não se constitui somente como espaço e sim como lugar habitado e em 

movimento dado pelos seus cidadãos que o conformam enquanto prática social. “A cidade não 

é feita de pedras, é feita de homens. Não é a dimensão de uma função, é a dimensão da 

existência” (ARGAN, 2005, p. 233).    

 É através do deslocamento que percebemos o heterogêneo na cidade e são essas 

diferenças que fazem a "fala" do ambiente urbano interessante para o trabalho artístico. Por 

causa disso, uma ferramenta no momento de explorar e reconhecer um lugar dos trajetos e 

fluxos pode ser a Deriva.   

Em certa medida, ao pensar nessas relações, procuro identificar como o ator se insere 

dentro do contexto urbano e a partir dele se apropria do espaço enquanto modo de produção de 

escrita. O recorte, aqui adotado, se faz presente a partir da análise da escrita automática 

realizada pelos discentes da disciplina Presença e Espaço. A escrita automática consiste em 

um exercício de anotações no fluxo dos pensamentos. A atividade proposta parte da deriva, 

onde o sujeito se deixava levar pelos caminhos da cidade ao sabor dos acontecimentos, ao 

perseguir algo ou alguém como um dos propósitos. Ao realizar a experiência errática o 

praticante anota todos os detalhes possíveis dos acontecimentos, gerando desse modo um texto, 

tecido no próprio caminhar. 
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Todos os participantes tinham como objetivo escolher o que procurar e, em seguida, sair 

à procura numa espécie de perseguição à deriva, como se todos fossem detetives à procura de 

um segredo a perseguir. O procurar não se resumia simplesmente em sair à procura de algo ou 

de alguém, mas sim procurar no sentido de observar os detalhes e descrevê-los com precisão. 

Para isso, todos tinham em mãos um caderno de anotações.  

O exercício da escrita automática tinha como objetivo colocar os participantes (alunos) 

em contato com suas próprias experiências, deixando que se entregassem ao sabor de suas 

próprias afetações em relação à experiência vivida e, desse modo, gerar uma possível escrita 

literal dos acontecimentos. A dinâmica de afetar e ser afetado pelo espaço é a base para começar 

a trabalhar com o local específico. Esse trabalho não só permite ao ator um envolvimento de 

possíveis leituras do espaço, como possibilita a criação de mapas a partir dele. Nesse sentido, é 

necessário criar um envolvimento perceptivo que permita gerar leituras do ambiente e criar 

mapas (SCHECHNER, 1994), para depois conseguir originar os espaços de anunciação. A 

perseguição, nesse caso, era uma forma de criar um envolvimento perceptivo de modo que o 

olhar do participante estivesse atento a todos os detalhes do que estava a investigar.   

As narrativas, durante o exercício, eram ativadas no próprio caminhar por meio do 

corpo, a partir das sensações e percepções do espaço, pois no decorrer do percurso, durante a 

deriva, os participantes (alunos) não só se envolviam com o território como o percebia. Ao 

mesmo tempo, sentiam esses espaços que os rodeavam. Cada qual estava a ler o ambiente 

urbano à sua maneira, de acordo com aquilo que o espaço apresentava de único entre níveis, 

planos, profundidade, contrastes, contornos, sombras, linhas, retas, texturas, cheiros, sons, 

fluxos, contra fluxos, ou seja, a dinâmica espacial do contexto urbano em questão (no caso, a 

Avenida Leite de Castro - Centro).  Um pequeno roteiro dramatúrgico era construído por cada 

participante, de acordo com as narrativas imagéticas que estavam presentes no espaço. A 

observação do entorno gerava uma possível escrita como forma de captar o mundo ao redor, 

pois, antes das palavras, as imagens (textos não verbais) se faziam presentes. Para a 

pesquisadora e professora Ana Lucrécia D’Aléssio Ferrara:    

 

O texto não verbal espalha-se em escala macro pela cidade e incorpora as decorrências 

de todas as suas micro-linguagens: a paisagem, a urbanização, a arquitetura, o desenho 

industrial ambiental , a comunicação visual, a publicidade, a sinalização viária - 

incluindo aí o verbal – a moda, o impacto dos veículos de comunicação de massa nos 

seus prolongamentos urbanos e ambientais, o rádio, o jornal, a televisão. (FERRARA, 

1986, p. 19)  
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De acordo com Ferrara, os textos não verbais acompanham nossas andanças pela cidade 

se produzindo e completando, alterando o nosso ritmo na sua produção de ser em relação à 

nossa capacidade de perceber e de registrar as informações. “Esse registro que transforma os 

textos não-verbais em marcos referenciais da cidade; signos da cidade, esses marcos aglutinam 

objeto e signos urbanos” (FERRARA, 1986, p. 20). Para a autora, enquanto texto não-verbal, 

“a cidade deixa de ser vista como espaço das especulações projetivas, sociológicas ou 

econômicas para ser apreendida como espetáculo, como imagem” (FERRARA, 1986, p. 20).   

Estar aberto ao presente captando as imagens que o espaço ofertava era premissa dada 

para que a atividade proposta pudesse fluir da melhor maneira possível, pois cada detalhe era 

captado a partir de um olhar clínico atento a todos os movimentos, fluxos e contrafluxos. Olhar 

de ver as micro particularidades presentes na dinâmica do espaço como possíveis narrativas em 

construção.  Primeiramente, antes de ocupar o espaço, a partir da perseguição à deriva, os 

alunos tinham como objetivo sair à procura de algo em específico. Essa especificidade se dava 

de acordo com o interesse de cada participante. Entre outros casos exemplares, cito o do aluno 

Héricles, que saiu à procura de escritas da cidade. Para onde quer que ele fosse, era guiado pelas 

escritas que o espaço apresentava. Essas escritas estavam em toda parte, desde os anúncios 

publicitários a estampas de camisas dos transeuntes que passam pela Avenida. Essa foi uma das 

formas que o aluno encontrou de ler o espaço na sua peculiaridade.  

À medida em que os participantes se colocavam a observar o entorno a partir de um 

objetivo, as escritas automáticas se davam naturalmente, pois o que estava de fato presente no 

espaço os colocava num lugar de afecções a produzir suas próprias narrativas. No ato de 

registrar os acontecimentos, os participantes o faziam em detalhes, observando as texturas, 

cores, formas, volumes, níveis, contrastes, movimentos, fluxos, sombras, sons, ruídos. Assim 

como na literatura, ao descrever as ações, os participantes não só narraram o que observaram 

como passaram a compor a partir do espaço do vivido por seus atravessamentos. Le Breton 

(2016), apoiado na teoria de Merleau-Ponty, no qual o sujeito supera o mundo objetivo ao 

penetrar o mundo subjetivo, comenta que por ventura essa relação se dá a partir das nossas 

percepções sensoriais, entrelaçadas às significações, traçando limites flutuantes do entorno em 

que vivemos.   

 
O mundo do homem é um mundo da carne, uma construção nascida de sua 

sensorialidade passada ao crivo de sua condição social e cultural, de sua história 

pessoal, de sua atenção ao meio. Erigido entre céu e terra, cepa identitária, o corpo é 

o filtro pelo qual o homem se apropria da substância do mundo e a faz sua por 

intermédio dos sistemas simbólicos que partilha com os membros da sua comunidade. 

O corpo é a condição humana do mundo, este lugar onde o fluxo incessante das coisas 
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se detém em significações precisas ou em ambiências, metamorfoseia-se em imagens, 

em sons, em odores, em texturas, em cores, em paisagens etc. (BRETON, 2016, p. 13)  

 

A partir do corpo em contato com o ambiente urbano, cada participante estava a 

desdobrar as camadas que o compunham. Ao comentar sobre o trabalho do ator que se encontra 

em meio ao ambiente urbano, Pérez nos chama atenção para um detalhe sutil: 

 

Algo que considero útil para trabalhar com a percepção na construção de ações teatro 

os no ambiente urbano é acessar um estado de comunicação com o que José Gil (2004) 

chama corpo consciência, considerada por ele como o outro lado da mente que não 

vem do raciocínio, mas de uma inteligência do corpo: aclarando que não se trata só de 

uma consciência corporal, mas de permitir que o corpo expresse seu próprio 

conhecimento. (PÉREZ, 2015, p. 69)  

 

A experiência corporal intensiva da cidade, quando incorporada ao trabalho de ator, não 

só gera novas possibilidades de trabalhar a partir do espaço, como permite que o mesmo venha 

a potencializar o seu trabalho. Um exercício simples em seu modo de fazer conduzia os 

participantes a entrarem em contato com sua própria sensibilidade, sendo ela primordial para o 

exercício artístico em questão. A meu ver, a arte coloca os sujeitos nesse lugar de sensibilidade 

como forma de disciplinar o olhar a ver de forma apurada. O que se deflagrou em tal atividade 

(escrita automática) foi a possibilidade de construção de um roteiro no sentido de um resquício 

de elaboração dramatúrgica. O passo a passo da atividade proposta permitiu que cada 

participante pudesse construir o seu próprio roteiro de leitura da cidade. No caso do aluno Pedro 

ao sair a procurar de pessoas vestidas de vermelho o mesmo percebia como os transeuntes se 

comportavam de forma linear e programada no espaço urbano. Já no caso de Patrick ao sair a 

procura de pessoas que andavam de bicicleta ia percebendo como a natureza estava presente no 

espaço e como muitas vezes essa mesma paisagem passava desapercebia pelos olhos alheios 

devido ao movimento acelerado dos passantes que apenas seguiam com o intuito de se chegar 

a algum lugar. 

Durante a atividade proposta, o modo de observação se dava a partir da percepção de 

cada participante, gerando desse modo um determinado tipo de escrita. Nesse sentido, é 

interessante pensar na atividade proposta para além do exercício, pois cada um estava a 

descobrir seus próprios modos de produção narrativa. O que escrever e como escrever partia da 

percepção de como captar a realidade presente. A presença se dava em relação àquilo que 

realmente estava presente no espaço, na perspectiva do aqui e agora. As estratégias de escrita 

seguiam cada qual um certo tipo de fluxo, variando desde a biografia pessoal entrecruzada à 

realidade urbana, composições com objetos no espaço que ganhavam novos sentidos nas 

escritas quando associados a lugares e a pessoas ao entorno. Um objeto que era percebido dentro 
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do contexto urbano de forma isolada se fazia presente quando contextualizado entre as pessoas 

da multidão.   

 

(Registro - escrita automática - Pedro) 

Mais pessoas com fone, por quê elas não dançam? Dancei sozinho. Criei uma história. Criei 

uma visão. Eu vi o seu reflexo. Axilas. Coceira. Sujeira. Mas o vermelho voltou. Meu celular 

está vermelho. Minhas teclas ficam vermelhas. E o vermelho está do meu lado. Dentro de 

mim é vermelho. 

 

(Registro - escrita automática - Patrick)   

 Eu quase me esqueço de ti, tempo. Você é a marca. O de distâncias no nosso destino e 

também o nosso fim, desse fluxo de vai e vem, vai e vem.  (...) não há como mudar as direções 

sem se afetar com os passarinhos pousando no galho. Bicicletas são pássaros de rodas 

macias que transportam sonhos. Sonhos dados a sete imagens do paraíso. 

 

Nesse tipo de prática, podemos observar que há um conjunto de ações que levaram os 

alunos Pedro e Patrick a uma possível dramaturgia de si, a ponto de performar as suas próprias 

ações como narrativas possíveis. Segundo Susana Busato,  

Elaborar um roteiro de leitura do espaço urbano na poesia requer perceber de que 

modo a instância do sujeito faz representar-se na linguagem; e de que modo esta, em 

termos formais, marca a experiência cultural e estética do sujeito que lê a cidade, a 

partir de um lugar e de um tempo. A dimensão enunciativa do texto poético instaura 

a presença de um sujeito que vai se delineando como memória de uma experiência 

urbana e de uma experiência poética. Assim situado, esse sujeito inaugura no poema 
um espaço discursivo que opera procedimentalmente a imagem do corpo e da voz 

do(s) sujeito(s) como instâncias da construção do urbano. Este surge, pois, como o 

lugar da cena poética, ou seja, como “o meio pelo qual a posição das coisas se torna 

possível”. (PONTY, 1971 apud BUSATO, 2015, p. 86).  

 

Essa forma de se colocar a partir das percepções sobre o mundo que circunda o sujeito, 

a meu ver, potencializa o trabalho do ator com o ambiente urbano e o leva a compreender o seu 

material de construção dramatúrgica, sendo tecido enquanto se joga. Enquanto o ator está em 

jogo exercendo a observação em relação aos movimentos e deslocamentos no contexto urbano, 

o corpo não só registra os acontecimentos como incorpora as ações que foram desenvolvidas 

durante a ação teatral.   
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No próprio fluxo do ambiente urbano, as escritas ganhavam corpo, contornos e nuances 

dos mais variados tipos no imaginário de cada participante. Os participantes (alunos) faziam 

uma espécie de decupagem das ações presentes no espaço urbano. Essa decupagem do que era 

visto aos poucos ia se tornando, no imaginário do sujeito, uma escrita poética como forma de 

registrar os fatos e tornar o invisível algo visível. Entre um devaneio e outro, a escrita ia se 

compondo como se o espaço de alguma forma induzisse o participante à composição narrativa. 

O exercício de narrar o que estava de fato presente no espaço fazia com que o participante 

pudesse ver para além das imagens.  Os sons, as texturas, a luminosidade, os cheiros, os 

contrastes, os fluxos, as sombras, os movimentos, por si só já eram uma possível sugestão 

narrativa. Perceber cada um desses elementos como componentes de uma possível narrativa era 

a questão. 

Tudo se ampliava a partir de um recorte no sentido de escolha em relação ao que ver e 

como ver. Ao ver (anúncio de comércios, placas de trânsito, placas de carros, grafites, letreiros 

luminosos, panfletos, outdoors, vídeos-propaganda, marcas de tênis, camisas e bonés 

estampados, ciclistas, pessoas vestidas de vermelho, pessoas com bolsas ou mochilas, pessoas 

conversando), o participante descrevia não só o real, como o imaginado. O imaginário como 

ação do sujeito potencializa na escrita o modo de ver o mundo. Ao atravessar os espaços, os 

sons não eram apenas sons que comunicavam na sua especificidade, os sons da rua eram os 

mais variados possíveis, desde uma buzina de carro a toques de telefone. É incrível como um 

único som pode sugerir uma narrativa talvez de uma vida inteira que se passa como filme. 

 

Material///escrita automática – a aparência de arranhar///Raquel Brasilino  

Alguma coisa que se avulta sobre o osso comestível do cachorro é alguma coisa muito 

parecida com cola saliva espuma muito distante da aparência dura do osso comestível desse 

cachorro é alguma coisa muito terrível que se avulta sobre o dente o esmalte as presas de 

um cachorro a raiva que encaminha à vista pela fibra nervosa da boca do focinho do pelo 

sujo do cachorro alguma coisa se avulta sobre toda mordida em branco desse cachorro é a 

única coisa que gruda o osso à boca que une o cachorro ao osso é a única coisa líquida mais 

urgente do que o sangue desse membro decepado pelo cachorro é alguma coisa mais inútil 

do que um tremor seguido de uma queda do cachorro é alguma coisa vista entre um 

observador e outro é alguma coisa sem voz debaixo d'água porque o cachorro passou anos 

debaixo d'água há muitos anos estamos no mundo que não é outra coisa que não luzes que 
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se acendem conforme – luzes se acendem conforme – começamos em desvantagem meu 

esqueleto e eu mas agora preste atenção olhar estrangeiro porque eu vou falar estou na orla 

da praia como cheguei não sei cheguei desmaiada preciso correr estou dopada os ventos são 

selvagens querem me levar preciso chegar até o mar única terra à vista atravessar a areia 

durante toda a vida acordo pela metade espio o canto do olho eu estou indo vou correr 

observe bem olhar estrangeiro correr como fazíamos – nós duas como corríamos quando se 

é criança sem intenção alguma de chegar – como cheguei ao mar não sei cheguei desmaiada 

– caminhei dias no deserto catorze dias no deserto para voltar – para voltar para você para 

o mar porque foi na frente foi primeiro me deixou para trás como fazíamos na adolescência 

hímen ar estou na orla da praia me vendo pela superfície do mar lá estou eu estou vendo 

nadando para longe onde é o meu lugar – meu lugar que acabei acabo agora de inventar 

com água nos dois ouvidos sal na garganta estou indo estou indo pelada nua erótica 

convulsionando espuma como sempre faço os rostos no quarto vozes garras dizem “seu 

reflexo era nadar nadar ela não sabe onde está onde será que está vamos tentar de novo 

estamos a perdendo não há veia nem na virilha nem na jugular está roxa está indo está no 

mar” luvas na virilha meu corpo desabitando a terra seca desabitada vamos ter que entubar 

sinto mãos me enfiando agulhas por todo lugar pacientes mortos passando pelos corredores 

eu sou nova preciso estudar mexendo os lábios rouca que me levem à praia “que me levem 

à praia!” antes de a maré baixar durante todos os dias que as mãos não firmam que os pés 

não andam que a comida não entra nem sobe nem desce escada vomitar não é bonito ser 

estrangeira em coma ao hospital é bem mais bonito acharem a veia dopar e ser estranha à 

terra no mar durante anos a fios e aparelhos amarrada na cama soltando os trapos rasgar 

a pele no escuro para de dia me enforcar estou dormindo fingindo dormir para não me 

encantar tanto com a vista do quarto particular faz dias o sol queima os meus miolos sem 

parar eu dizendo às enfermeiras que agora querem até me amordaçar onde ela está onde ela 

está desaprendeu a andar a falar a ler e a escrever desapareceu há horas não vai mais voltar 

não vai mais sequer nadar como fazíamos nós duas nuas e agora é um homem branco que 

veio me lavar que veio me avisar que faz dias eu não falo nada com nada por que anos de 

natação e não sei e a primeira palavra “mamãe” já era a última mesmo lá ele veio acariciar 

meus fios enquanto vomito palavras em verde me lembrar que tenho a cabeça no lugar bem 

no mesmo lugar bem que poderíamos trepar uma mistura de medo e fascínio hospital e mar 

só servem as coisas para me trancafiar levar a comida até a boca anos para chegar levar 

em rodas até o jardim para abrir os olhos ao menos tentar abrir os olhos ver onde realmente 
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se está onde nunca mais quero estar e na minha cabeça estamos tendo orgasmos escondidos 

no mar sou estranha à areia jurei à enfermeira que não vou voltar ela segurou meus braços 

não deixou que mesmo estrangeira eu falasse o meu rico português e jogasse todas as coisas 

contra ela um doce de pessoa somos amantes amantes amo corpo de mulher menina olhe 

para lá vai doer vai convulsionar corre menina eles vão te achar e dopar e deixar os pulsos 

em carne viva então acorde acorde Sylvia acuda o meu corpo seminu sacuda meu semicorpo 

sussurre sua semivoz nos meus ouvidos à meia luz é hora de ir passear quando sempre no 

horário eles vêm avaliar se estou mesmo lá ou em qualquer outro lugar que seja realmente 

meu lugar não nosso não deles outro lugar este tempo todo sem saber – troca de turno – que 

estive lá e não na praia qualquer outro lugar a paciente do quarto ao lado recebe alta eu 

vou imitar fico de pé sozinha pela primeira vez sem parecer a última sem ajuda do mar sem 

boiar sem cair ou espatifar estou voltando à areia estou voltando à terra seca roxa sem veia 

roupas brancas sem cor alheias e cheiro hospitalar é só o osso é só o osso da cadela magra 

feia que xinga sem pensar sem alardes agora deita dorme escreve cartas a Sylvia Plath que 

sempre responde sem nem falar que hospital é esse que nunca nunca mais vamos ouvir falar 

agora escrevo falo ando visto então a manga certa enfio a calça na perna como sem vomitar 

falo doce penteio fios passo a me depilar será porque por que será abraço as enfermeiras 

que eu ouvia me xingar estou na orla da praia como voltei não sei catorze dias para ir outros 

catorze pra voltar agora estou em mim mamãe papai agora eu estou linda tão linda que 

posso até casar o doutor ri me dá alta pergunta “quer ir ou ficar” chego à casa jogo o sapato 

móveis inanimados talvez um dia eu volte para me vingar é incrível mamãe mamãe agora 

posso morar agora posso viver agora posso até observar agora o cachorro pode até me 

soltar com alguma coisa que GRITA entre a boca e o mundo é a única coisa que separa a 

boca do mundo é a única coisa que une a boca ao mundo é a única prova de que há muitos 

anos estamos no mundo que não é outra coisa que não alucinação nossa e é então a prova 

de que eu existo enfim. Quem sabe um dia passe tão devagar o diabo e neste dia dê para 

fotografá-lo como é. 

  

Na procura de uma voz entre tantas outras, na busca de uma voz estrangeira, o não-

encontro com essa voz, nesse caso em especifico, levou a participante a encontrar sua própria 

voz, a narrar a si mesma na busca de um ideal. Porém, não era exatamente um ideal de voz, mas 

o que essa voz diria se percebesse a sua realidade em relação a ser e estar no mundo. Que voz 
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era aquela que falava e o que ela diria para além do que era dito? Ou, se tivesse algo a dizer, o 

que diria?  

Entre um dilema e outro, a participante Raquel se perguntava onde procurar essa voz 

que vê o mundo e dialoga para além da realidade dada, entre o ir e vir de um lugar a outro. Na 

sua visão, todos os transeuntes eram passageiros, no sentido de que estavam apenas a caminhar, 

mas só passavam como quem tem um único objeto: o de chegar em casa e tentar ao menos 

descansar depois de um dia cheio de preocupações. Ao vê-los passar mexendo em seus 

celulares, mandando uma mensagem ou ligando para alguém, a aluna ficava curiosa, na medida 

em que as conversas não se completavam, pois ela não sabia o que a outra pessoa do outro lado 

estava a dizer; sua mente apenas imaginava o que talvez poderiam ter dito. Percebendo os 

detalhes ao seu redor, Raquel se dava conta de que aquela realidade a levava a ver as pequenas 

particularidades, desde de uma folha caída de uma árvore à multidão que caminhava 

apressadamente com o celular na mão e se comunicava em breves palavras. Ao perceber o 

entorno, ela registrava todas as suas falas pelo gravador, detalhando tudo que via e ouvia ou 

imaginava ouvir.  

 

(Registro da voz gravada - Raquel)   

Eu na verdade estou procurando, estou procurando ela uma moça de cabelo rosa. Sim. Eu 

estou procurando ela, porque ela me disse uma coisa muito importante. Ela firmou o espelho 

sobre mim e me disse uma coisa muito importante e eu vou colocar o celular agora perto da 

boca dela pra ela falar.   

 

Nesse instante, nada se ouve para além de sons de todos os tipos ao redor. O silêncio 

permanece e Raquel chega à conclusão de que a mulher não tem algo a dizer e se questiona 

como se tivesse falando com outra pessoa, como se sua voz fosse um eco de seus pensamentos. 

É interessante perceber como o gravador também serviu como uma ferramenta de grande 

utilidade para a escrita ajudando a desenvolver as ideias. Num todo é interessante perceber 

como a escrita da participante Raquel é marcada por uma quase ausência de pontuação. A 

princípio, a imagem de um cachorro se torna um mote para uma possível narrativa. A escrita 

parte do foco na boca de um cachorro “do osso do cachorro” como se fosse um zoom de uma 

câmera e vai evoluindo para outras coisas como os corredores do hospital. Esse movimento se 

dá como se fosse uma câmera cinematográfica que se instaura no movimento da escrita como 

um olhar que vai capturando as imagens. Na medida em que a participante se dá conta de sua 
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condição de observadora como sujeito da ação, a escrita vai tomando outro rumo, 

ressignificando o modo de ver as coisas.  

 

(Registro - escrita automática - Raquel) 

começamos em desvantagem meu esqueleto e eu mas agora preste atenção olhar estrangeiro 

porque eu vou falar estou na orla da praia como cheguei não sei cheguei desmaiada preciso 

correr estou dopada os ventos são selvagens querem me levar preciso chegar até o mar única 

terra à vista atravessar a areia durante toda a vida acordo pela metade espio o canto do 

olho eu estou indo vou correr observe bem olhar estrangeiro correr como fazíamos – nós 

duas como corríamos quando se é criança sem intenção alguma de chegar. 

 

O espaço/tempo é descrito pelo imaginário, a realidade se torna ficção permeada por 

memórias pessoais que de alguma forma são atreladas ao espaço. Karla Bilharinho Guerra, ao 

tratar das cartografias afetivas14 como lugares percorridos e habitados, comenta que os espaços 

do vivido são atrelados a fragmentos de memórias. É a partir do espaço do vivido que os traços, 

rastros que ali se depositam e sedimentam, marcam significados singulares e profundos na 

memória do sujeito.  Para a pesquisadora Guerra,  

 
falar da articulação entre espaço e memória é buscar desvelar a relação que transforma 

o espaço, essa categoria de tamanha envergadura, também num espaço subjetivo, que 

retém algumas de nossas lembranças mais íntimas e que fortalece a relação de 

pertencimento e de identidade. O espaço, assim entendido, adquire a capacidade de 

transpor a barreira da sua concretude, tornando-se poroso à sensibilidade, penetrável 

de sentidos diversos, os mais íntimos e impalpáveis e que são a fonte primeira do 

nosso enraizamento num dado lugar. (GUERRA, 2018, p. 26)  

 

No seguinte caso, o exercício de observação durante o percurso levou a participante ao 

imaginário de outros lugares (hospital/mar), que foram se cruzando com a realidade presente, 

entre o ir e vir de um lugar a outro, como se fosse uma metáfora do mar, que leva e traz. O 

espaço urbano, na sua multiplicidade de linguagens, não só proporciona uma interação direta 

com a multidão no ambiente social, como uma experiência do vivido para além da realidade 

dada. Assim, podemos situar a experiência do ator no ambiente urbano também num lugar de 

afetividade. Nesse sentido, os fragmentos que marcam a passagem do tempo, a presença e a 

                                                             
14 [A cartografia afetiva é] o mapeamento deste acúmulo significativo que os indivíduos desenham cotidianamente 

no espaço percorrido e habitado, e que gera pontos de enraizamento, de pertencimento, atrelados à sua identidade 

ou a constituição dela. (GUERRA, 2018, p. 20) 
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experiência do sujeito na urbe, são traços da vida que buscam capturar e desvelar momentos 

significativos, ou até mesmo territorializados, como percursos afetivos no mapa da cidade.  

 

3.6 Desdobramentos da escrita 

 

As práticas teatrais sobre as quais me debrucei na presente pesquisa me motivaram a 

querer desenvolver os meus próprios caminhos pedagógicos. Como diretor, considero 

fundamental dar condições para que os atores possam se desenvolver enquanto criadores e 

compositores, de modo que os mesmos tenham a sua marca autoral no processo de criação. 

Uma boa parte dos exercícios descritos nesta pesquisa diz respeito ao treinamento do olhar. 

Minha preocupação, durante toda a condução dos exercícios práticos, era como criar 

envolvimentos perceptivos no espaço urbano, onde tudo pode levar a dispersão. O treinamento 

do olhar, nesse sentido, foi propício enquanto material pedagógico. 

Na medida em que os alunos se apropriavam dos procedimentos adotados em relação 

aos jogos do olhar, o entendimento de espacialidade aos poucos ia sendo incorporado ao 

trabalho de criação e composição. O que compor e como compor. Do meu ponto de vista, acho 

interessante dar autonomia aos atores, de modo que a criação cênica não fique a cargo apenas 

da direção. Quando todos estão envolvidos no processo, a dinâmica de trabalho compartilhado 

confere outra perspectiva ao trabalho de criação.  

As atividades propostas levaram-me a descobrir os meus próprios caminhos da escrita. 

Nem todos os exercícios que desenvolvi com os alunos são geradores de escrita, o único voltado 

para a escrita é a perseguição à deriva, no qual os alunos no final se debruçaram sobre a escrita 

automática. Durante toda a pesquisa, fiquei me perguntado qual seria a relação entre o 

espetáculo da ExCompanhia de Teatro e os exercícios práticos dos quais desenvolvi junto com 

a professora Maria Clara Ferrer e os alunos da disciplina Presença e espaço. 

Com o tempo percebi que não há uma relação direta. Analisando o espetáculo 

Frequência ausente 19Hz da ExCompanhia de Teatro, percebi que eu poderia me apropriar de 

alguns dispositivos de criação cênica, tais como o caminhar e os fones de ouvido, mas como 

ferramentas pedagógicas. Trabalhar com os jogos do olhar me possibilitou estabelecer um foco 

no sentido de olhar para o espaço e ver no objeto investigado as suas peculiaridades. Descobrir 

também que era possível desenvolver outros modos de escritas através das práticas da deriva. 

Por fim essas experiências de âmbito pedagógico e criativo me levaram a produzir duas obras, 
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uma de natureza fotográfica e a outra literária, que são as atividades fotografias memorialísticas 

e as crônicas do cotidiano e cuja eu gostaria de compartilhar alguns dados.    

As fotografias memorialísticas são um ensaio fotográfico a partir de lugares da cidade 

que se apresentam como espaços de instalação. Ao caminhar pela cidade de São João del-Rei, 

fui percebendo que alguns lugares para mim eram extremamente significativos. Decidi, desde 

então, performar nesses lugares as minhas próprias memorias através da fotografia e, a partir 

delas, recriar uma memória fictícia. Todas as fotos que montei foram realizadas a partir de 

imagens sobrepostas, pois elas, na sua forma de montagem, já sugerem uma narrativa factícia. 

Comecei a trabalhar a partir dessa perspectiva como modo produção de escrita enquanto 

experimento a ser desenvolvido. 

 

 

Fotografia memorialística - créditos - Claudia Martins 

 

(registro Reginaldo Bastos - produção de escrita a partir da fotografia memorialísticas) 

Não é possível, não paro de pensar um só instante. Fica quieto. Calma vai passar. Vai passar. 

Fica quieto que passa. A gente se acostuma com tudo até mesmo ver o tempo passar. A gente 

se acostuma com tudo mais não devia. Essa frase é de um poema. Calma. Fica quieto que 

vai passar. (Som de mar batendo nas rochas). As paredes. O corpo se mistura a massa 

cinzenta desse apartamento. Olhos de mármore.  Sinto calafrios. Pele fria, corpo duro. Sinto 

que já sou parte disso tudo. Mas estou bem. Está tudo bem comigo. Calma. Que dia é hoje? 

 

Crônicas do cotidiano são textos escritos a partir de acontecimentos do cotidiano que 

se dão no espaço urbano. Observar o cotidiano e descrever o que a princípio poderia chamar de 

“pequenas banalidades da vida”. A partir da observação, comecei a perceber com detalhes os 
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comportamentos das pessoas no ambiente urbano, como cada um se portava e dialogava com 

seus pares, como uma simples ação poderia se tornar um ato poético de escrita. 

 

(registro - Reginaldo Bastos - Crônicas do cotidiano) 

Ela, a bicicleta azul, era um modelo antigo, porém não velho. Daria tudo pra ter uma 

bicicleta assim. Ela transportava pesos diferentes, porém, iguais em proporção de felicidade. 

Um senhor de barba branca e uma senhora de meia idade. Ambos proseavam no falar dos 

éres. Eita  papo longo, conversa boa sem hora pra acabar. A possibilidade de chuva era o 

motivo de tamanha felicidade. Com a chuva os frutos da terra haveriam de vingar. 
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4 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Abrir espaço para a criação era também uma possibilidade de me descobrir enquanto 

dramaturgo e produtor de escritas. O que cada coisa vista me sugeria enquanto ideia e como eu 

poderia me utilizar do que era visto a meu favor e inserir na produção de escrita. Foi 

fundamental passar por todas as experiências, desde o trabalho com os alunos na disciplina 

Presença e espaço ao desdobramento individual das práticas de produção de escrita. Na medida 

em que fui me envolvendo com as atividades práticas, aos poucos comecei a entender a pesquisa 

em si, o que é pesquisar e como pesquisar. A pesquisa me provocou de forma muito potente a 

elaborar os meus próprios caminhos pedagógicos, o que para mim foi uma grande conquista 

que não se resume a esta dissertação. 

Entendo que o fazer teatral é feito de questionamentos, de experimentações que estão 

sempre em movimento e constante revisão, é desse modo que entendo o teatro contemporâneo 

no seu fazer. Experimentar foi uma forma de dar vida ao meu trabalho enquanto pesquisador, 

foi um prazer partilhar todo o processo com alunos e com a minha orientadora. Considero o 

trabalho coletivo um lugar muito potente, como diretor e pedagogo, é esse o lugar de criação 

que acredito.   

A experiência da cidade me fez ver a possibilidade de construir uma metodologia que 

fosse voltada para a escrita, como cada coisa vista pode se tornar, de alguma maneira, um texto 

literal dos acontecimentos a ser dito enquanto expressão artística do sujeito que fala. O como é 

dito e de que forma a palavra pode chegar ao outro na sua potência. Essa prática da escrita não 

só revela um pouco do sujeito que fala na sua singularidade, como também reconta a história 

do coletivo no que há de único, ou seja, o acontecimento partilhado.   

No meu entendimento, a experiência dos acontecimentos vivenciado na carne nos dá a 

dimensão de poder falar com os sentidos, através das sensações; do cheiro que fica, dos sons 

que atravessam os pensamentos e nos levam para outros lugares da psique, do contato de poder 

tocar as coisas e sentir com a pele. Poder falar através da pele também é se reconhecer nesse 

universo de sentidos, do sujeito que, ao atravessar o espaço, também é atravessado. Pois este 

não só interfere no espaço modificando o ambiente como também é modificado pelo próprio 

meio no qual está inserido.     

Cabe também pensar como nossas memórias são ativadas, como cada lugar que 

ocupamos diz muito a nosso respeito em relação àquilo que somos, o que fica e como fica de 

cada lugar da cidade que habitamos. Em suma, esta pesquisa faz parte de uma experiência que 
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aos poucos foi se revelando no seu próprio fazer teatral. Uma coisa foi tecendo a outra na sua 

peculiaridade e, consequentemente, levou-me a desdobrar as minhas próprias práticas 

pedagógicas.  

Considero-me um caminhante e é caminhando que vou descobrindo formas de produção 

de escrita. A ideia de produção de escrita se faz presente neste trabalho a partir do pressuposto 

de que a escrita nada mais é do que a observação do cotidiano. Foi observando o cotidiano na 

sua complexidade que nasceu o impulso da escrita, de colocar para fora aquilo que talvez me 

devorava em relação ao desejo de conhecer as coisas e a necessidade de falar sobre.   
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ANEXO A - Texto Frequência Ausente 19Hz - São João del-Rei  

 

Autor: Gustavo Vaz 

 

Cena 1 - Fora do Solar da Baronesa (1’) 

Tudo era vazio. (T) Na sala, as paredes ocas pareciam me sufocar; agora, as paredes de uma 

casa com portas e janelas azuis me impediam de seguir sem rumo e sem sentido até o fim dos 

tempos. Respirei, fundo, tentando me controlar e entender o que acontecia, o que eu estava 

sentindo, esse estranho desconforto que tomou conta do meu corpo de forma súbita. Minha 

garganta apertava... O que estava acontecendo comigo? Eu havia divulgado o horário correto? 

A boca, cada vez mais seca. Por que ninguém veio? Dor nos olhos, como se fossem entrar para 

dentro das órbitas. A culpa era minha? Tontura, enjoo… Náusea. Eu precisava sair dali. 

Subitamente, perdi o equilíbrio. Quando percebi, meu corpo desgovernado caminhava para a 

esquerda tentando se manter de pé. Siga para a esquerda enquanto me escuta.  

(T) 

Alguns passos depois de me afastar do Solar da Baronesa, e com dificuldade conseguir retomar 

meu equilíbrio, meus olhos confusos perceberam a Igreja de Nossa Senhora do Carmo, que, nos 

seus mais de 250 anos de vida, talvez nunca tivesse se deparado com homem tão destroçado. O 

largo do Carmo, espaçoso, ajudou-me a não sufocar. No entanto, essa igreja que registra o 

período de riqueza e sucesso da cidade no passado, me levava a pensar no meu fracasso e na 

minha completa falta de sentido em estar ali. Mais uma vez, desequilíbrio, e meu corpo 

começava a ser levado contra a minha vontade de volta para a sala da onde saíra. Minhas pernas 

me desobedeciam. Parecia que meu peito, vazio, era atraído pelo vazio da plateia que há pouco 

me estarreceu. A força de atração era enorme, querendo me obrigar a voltar para que me 

tornasse apenas poeira e esquecimento. 

(som de sino binaural na direita atrás – público está de frente para igreja) 

Um sino! Quando meu corpo começava a ceder ao chamado da sala, um som arrancou-me do 

meu transe e me levou a caminhar em direção a ele. Parecia… falar comigo. Voltei em direção 

a sala, mas passei direto pela porta de entrada, contornando o Solar e descendo a rua Sebastião 
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Sete. Desci até o final dessa rua, chegando na avenida do rio. Faça o mesmo. Desça a rua 

Sebastião Sete até o final. Ao chegar lá, volte a me ouvir. 

  

Cena 2 - Rua Sebastião Sete x avenida do vale/rio (2’) 

 

O sino, emudeceu. Onde eu estava? (T) Finalmente, consegui respirar, com calma. O enjôo que 

trouxe no caminho até aqui, agora, parecia diminuir. O espaço amplo a minha frente me permitia 

tentar organizar um pouco o que acontecia dentro de mim. O córrego do Lenheiro, à minha 

frente, seguia seu curso, indiferente a minha presença. Era isso. Me sentia rejeitado. 

Desnecessário. Sozinho. Coloquei a mão sobre o coração, para confirmar se ele ainda vibrava.  

(som de coração PANORAMA) 

Eu ainda estava aqui. Por algum motivo, minha presença ainda era solicitada pelas coisas ao 

meu redor. Por que? (T) Foi quando vi a minha frente, algo que parecia viver o mesmo dilema 

que eu. Atravessei a avenida. Faça o mesmo. (T) O toco de uma árvore cortada. Ela, que já não 

era mais árvore, ainda assim continuava sendo tronco e raiz. Não estava mais ali, mas mesmo 

sim parecia presente. Era a lembrança de que um dia cumpriu sua função no mundo. Era a 

memória de quem já fora. (T) Assim como eu. (T) Eu, até alguns minutos atrás era ator, 

defendendo um personagem. Tinha uma função clara no mundo. Agora, sem público, partido 

ao meio como a árvore, era metade de algo sem nome, sem motivo, sem necessidade de ainda 

estar aqui. (T) Aperto no peito. Precisava seguir, sem saber para onde, nem porquê. De frente 

para o córrego, decidi seguir para a esquerda. Faça o mesmo. Siga para a esquerda, margeando 

o rio, até chegar em uma praça com duas estátuas, uma de frente pra outra. Ao chegar lá, diante 

das duas estátuas, volte a me ouvir. 

 

Cena 3 - Estátuas Tiradentes e Tancredo Neves (2’) 

 

Parei aqui. No meio das duas estátuas, reparei que havia uma fonte. Me aproximei e vi que ela 

estava completamente seca. Olhei para baixo e imaginei o meu reflexo na água (T) Não me 

reconhecia. Era mesmo eu que habitava esse corpo? Que voz era essa que falava dentro da 
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minha cabeça? (T) Me percebi admirando esse estranho imaginário que me olhava. No mito de 

Narciso, o oráculo revelou a seus pais que ele teria uma longa vida, desde que nunca visse seu 

próprio rosto. Condenado a apaixonar-se por seu próprio reflexo, Narciso, ao ver seu rosto 

refletido nas águas de uma lagoa, definhou até a morte, admirando seus traços perfeitos. Eu, 

como Narciso, estava agora preso a minha imagem e tentava decifrar o que as linhas desse rosto 

estranho queriam me dizer. Era eu quem me olhava? Quem eu era? Levantei meus olhos. Olhei 

ao meu redor. Procurei outros olhos, precisava ser olhado por alguém para ter a certeza de que 

era eu quem estava dentro de mim. Levei algum tempo para conseguir. Parecia que eu estava 

camuflado na paisagem da cidade. Continuei olhando ao redor, gritando em silêncio para que 

me vissem. Até que… (tempo para que o público faça involuntariamente o mesmo) 

Alguém me olhou. Pela primeira vez, desde que deixei a sala, me senti… leve. Foi rápido, foi 

estranho, mas sim, alguém havia me olhado, me dando a certeza de que eu estava aqui, dentro 

do meu corpo. É bom ser olhado. É bom ser escutado por alguém. (T) Voltei então meus olhos 

para as duas estátuas. De um lado, Tancredo Neves; do outro, Joaquim José da Silva Xavier, o 

Tiradentes. Colocados frente a frente como que para confirmar a existência um do outro. Os 

dois, separados por séculos, agora estavam em um mesmo tempo histórico e em um mesmo 

território; dois são-joanenses importantes na história nacional. Os dois, falecidos exatamente 

no mesmo dia, 21 de abril, um em 1792 e o outro em 1985. Os dois se olhavam... Estátuas que 

eram, tinham a eternidade para se observarem. Cada detalhe, cada marca no rosto, nas mãos, 

poderia ser percebida com calma. Saberiam absolutamente tudo sobre o outro. Confirmariam, 

dia após dia, que o outro estava ali. Eu então pensei que mesmo depois que todos nós 

desaparecermos da face da terra, Tancredo e Tiradentes ainda estariam aqui nesta praça, se 

olhando nos olhos, confirmando que um dia eles e nós todos estivemos aqui. Eles serão as 

provas de que um dia também nos olhamos nos olhos. 

(som de sino binaural) 

Mais uma vez era chamado a continuar. Parecia que tinha algo a descobrir. Parecia que a cidade 

queria me mostrar algo. O som vinha do outro lado da margem. Voltei pelo mesmo caminho e 

atravessei o rio pela ponte de ferro, chegando no Teatro Municipal. Faça o mesmo. Atravesse 

a ponte de ferro e, assim que chegar ao final da ponte, volte a me ouvir. 

 

Cena 4 - Teatro Municipal (3’) - VIDEO 1 
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Apolo me olhava. Do alto do Teatro Municipal, o deus do Olimpo que era conhecido - entre 

muitas definições - como a luz da verdade, me recebia pronto para me trazer à razão. Parecia 

querer me tirar do lugar subjetivo das ideias e dos pensamentos aleatórios, concretizando sob 

seus pés a edificação que mais me aterrorizava naquele dia: um teatro. Ele queria que eu olhasse 

para o prédio. Apolo me obrigava a encarar meus fantasmas. Olhar para o Teatro Municipal me 

fez então, involuntariamente, acordar a Náusea. Meu estômago tremeu. Na minha boca, um 

gosto de mofo secou minha saliva. Deveria eu entrar nesse espaço? Seria esta minha morada 

final? Era aqui que a cidade queria me guardar? A lembrança das cadeiras vazias durante a 

estreia frustrada, voltaram à minha mente. Pedi a Apolo que aplacasse o nojo que tomava conta 

do meu corpo. Tudo à minha volta me incomodava profundamente. Talvez, precisasse ser 

engolido pelo Teatro para que tudo acabasse, por fim. Suas portas, como três bocarras prontas 

a me devorar, me esperavam. Queria desistir. (T) De repente, um som, e uma das bocas começa 

a se abrir, lentamente. Eu não conseguia enxergar direito quem ou o que que saia lá de dentro; 

então, peguei meu celular, para tentar enxergar melhor, usando o zoom da câmera. Olha na tela 

do seu celular e veja o que eu vi: 

VIDEO - homem sai pela porta do teatro, olha para o ator e sai pela rua da esquerda. 

Quem era ele? O que ele (binaural) queria comigo. 

Tentei chamá-lo (binaural) Ei! Ou! Ei! 

Decidi segui-lo. Ao chegar no final da rua estreita ao lado do teatro, virei a direita. Na próxima 

esquina virei à esquerda e então a primeira a direita, até avistar uma praça com um grande 

monumento de concreto. Faça o mesmo. Ao chegar no final da rua estreita ao lado do teatro, 

vire à direita, depois à esquerda, e depois à direita. Ao chegar no monumento de concreto, volte 

a me ouvir.   

 

Cena 5 - Monumento aos Expedicionários (4’) 

O homem desapareceu. Perdi-o nas ruas de São João del Rei. Ele me chamava? (T) Quando 

percebi, a Náusea mais uma vez se acalmara e eu me via agora diante de um monumento. Havia 

caminhado até aqui tentando encontrar o homem, mas agora o que detinha minha atenção era a 

estrutura de concreto no meio do espaço reservado aos são joanenses que lutaram na segunda 

guerra mundial. De um lado do monumento, uma estátua de um soldado. Ele parecia gritar algo, 

mas, sua voz parecia congelada para sempre. Censurado pelo tempo. Censura essa também 
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empregada pelos mesmos militares como ferramenta de poder e opressão durante os anos de 

chumbo da Ditadura Militar no Brasil, entre 1964 e 1985. A estátua era o retrato de um período 

que não pode ser esquecido para que os mesmos erros não sejam cometidos. O grito congelado 

na estátua do soldado sem nome era a voz de todos nós, que um dia já fora arrancada de nossos 

pulmões à força. Um pensamento contraditório invadiu minha mente. Estranho pensar que esse 

mesmo exército, que defendeu a liberdade na Europa, algumas décadas depois reproduziria no 

Brasil as mesmas táticas de opressão, assassinato e violência contra as quais lutou na segunda 

guerra. Não podemos repetir os mesmos erros do passado, pensei. Fiquei sem ar. Raiva. Olhei 

para a estátua. Tentei obrigá-la a me dizer o porquê daquilo tudo. Por que tamanha violência 

contra civis, mulheres, crianças. De onde vinha esse ódio? Então, olhei pra mim. Estava eu 

mesmo talvez repetindo o mesmo movimento que a ditadura evocava. Eu era agora quem, com 

raiva e violência, tentava arrancar da estátua à força as respostas para o que eu desconhecida. 

A ignorância nos transforma em monstros, pensei. O medo do desconhecido, nos faz agir como 

animais. 

Na lateral do monumento, uma lista. Nomes dos combatentes locais que integraram as forças 

aliadas na luta contra os nazistas e fascistas em importantes batalhas na segunda guerra mundial, 

há mais de 70 anos. Francisco B. Rios. Ricardo Marques Filho. Julio Nicolau. Seus nomes 

fazem essa placa ter um outro sentido, pensei, ela agora carrega as histórias das pessoas que ali 

estão nomeadas. É um reconhecimento pelo esforço que empregaram ao defenderem um ideal. 

Nesse momento eu me lembrei do meu esforço, dos intensos dias de trabalho para encontrar as 

cadeiras da plateia vazia. E se a existência destes homens dependesse desta placa? E se a minha 

existência dependesse daquela peça? 

Me senti envolto numa atmosfera espessa de dor e confusão. Desde o início dos tempos, nos 

matamos uns aos outros, pensei. Desde sempre, pelos mais diversos e fúteis motivos, 

destruímos famílias, sonhos e existências. Interrompemos pessoas e possibilidades únicas de 

florescimento. A cada bala disparada que acerta em cheio a carne de um outro, perdemos a 

chance de ver algo único brotar do peito que matamos. Perdemos a oportunidade de descobrir 

um universo singular de ideias e impressões sobre a experiência de se estar vivo. A cada ser 

humano que matamos, matamos toda a humanidade. 

Tentando controlar o calor horrível que me crescia nas minhas vísceras, tive que sair dali 

imediatamente antes de ser consumido por mim mesmo. Desci as escadas do monumento e 

continuei seguindo para a esquerda. Vire a primeira à direita, em um posto de gasolina, e 
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continuei em frente até chegar no meio de uma ponte – a Ponte da Cadeia. Faça o mesmo, vire 

a direita no posto de gasolina e ande até parar no meio da ponte. Ao chegar lá, volte a me ouvir. 

 

Cena 6 - Ponte da Cadeia (3’) 

Parei aqui. Minhas pernas novamente, em desequilíbrio. Me sentei num banco de pedra, e 

recostei em frente a uma cruz, cravada na ponte. Sente-se ali você também. (T) As percepções 

que o monumento despertou em mim ainda ecoavam no meu corpo. Estava sobre a ponte da 

cadeia, nome dado a ela por conta da prisão que repousou durante algum tempo no andar de 

baixo da atual prefeitura da cidade. Respirei fundo, para tentar me controlar. Um cheiro fétido 

invadiu minhas narinas, me fazendo quase vomitar. Estava também sobre o Córrego do 

Lenheiro, corredor de água atualmente muitas vezes utilizado para despejo de dejetos dos 

moradores da cidade no Rio das Mortes, contaminando assim seu leito. O Rio das Mortes, 

cenário da Guerra dos Emboabas, na verdade tem esse nome devido ao fato de que muitas 

pessoas morreram na tentativa de atravessá-lo a nado para não pagar um pedágio estabelecido 

por Tomé del Rei, responsável por uma das primeiras fixações populacionais na região, perto 

de onde se fundou, em 1713, São João del-Rei. Algo então, chamou minha atenção, ainda sobre 

a ponte. Peguei meu celular para registrar o momento. Tirei uma foto. Olhe na tela do seu 

celular.  

FOTO DE PESSOAS ANDANDO EM DIREÇÕES OPOSTAS SOBRE A PONTE 

Pessoas em suas jornadas individuais, imersas em si mesmas. Cada uma delas, a cada passo 

dado, construía mais um pedaço da sua história pessoal. Todas, sem saberem, poderiam estar 

indo em direção a um evento que modificaria profundamente suas vidas, e também a vida de 

todos a sua volta. A cada movimento criado influenciamos toda a existência, pensei. Num 

constante efeito borboleta, estamos conectados inexoravelmente, assim como os rios de minas 

gerais. Essa sensação de que podemos afetar a tudo e a todos nos faz acreditar sermos senhores 

do tempo e do espaço. No entanto, a verdade é que governamos ignorantes e impotentes. Somos 

apenas levados pela correnteza. Olhando para a ponte, pensei que se as ruas e pontes de São 

João del Rei fossem os córregos e rios, nós seríamos a água que corre dentro deles. Nos 

contaminamos e nos purificamos a cada encontro, toda vez que desaguamos em algum lugar. 

As vezes somos como o Rio das Mortes, que apenas agoniza silencioso e continua recebendo 
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as águas que nele chegam. Às vezes somos o córrego do lenheiro, que carrega bons e maus 

presságios. A existência nos atravessa, como uma correnteza que nunca vai ter fim. (T)  

De repente, comecei a imaginar quantas pessoas únicas, em épocas distintas já cruzaram esta 

ponte. Isso me levou a lembrar de um morador ilustre da cidade, que certamente já caminhara 

por aqui. Um sorriso brotou no meu rosto. Fechei os olhos.  

https://www.youtube.com/watch?v=Is3rWIPNN_w  

Luiz Gonzaga passou por mim... Ele, no seu primeiro disco, compôs uma valsa chamada 

"Saudades de São João del Rei" em homenagem à cidade. (T) Olhei para a foto uma última vez. 

Decidi, então, levar a imagem dessa correnteza de gente sobre a ponte, para que, sempre que 

me sentisse como Luiz Gonzaga, pudesse mergulhar novamente na cidade a partir desse 

fragmento de memória. (T) Guardei a foto.  

foto some 

O que era isso? Alguém me olhava. Novamente, o homem. Me levantei e peguei meu celular 

mais uma vez, para tentar desvendar sua face. Me acompanhe. 

VIDEO HOMEM  

Parecia estar me levando para algum lugar. Ele era também correnteza. Quando percebi, já 

estava sendo arrastado pelo homem misterioso. Fui atrás dele (T) Subi a rua até o final e então 

virei a esquerda. Continuei até chegar em frente a uma grande igreja. Faça o mesmo. Vire no 

final da rua para a esquerda e pare diante da igreja. Ao chegar lá, volte a me ouvir. 

  

Cena 7 - Triângulo das Igrejas (4’) - DESAPARECE 

Mais uma vez, o homem sumiu. Ele cada vez mais me levava para dentro da cidade, e eu, cada 

vez mais desorientado, me perdia por entre as ruas de São João Del Rei. Onde eu estava? Por 

que continuava em frente? Diante de mim, a Catedral Basílica de Nossa Senhora do Pilar. Ela 

parecia... me olhar. Esperava algo de mim, mas eu, pequeno e frágil diante dela, só conseguia 

esperar o tempo passar. (T) Ela então, falou. 

sino binaural a frente do personagem 

Parecia que o sino dobrava dentro da minha cabeça, como se seus contornos esmagassem meu 

crânio de dentro pra fora. A igreja agora não mais falava comigo, ela gritava, me obrigando a 

https://www.youtube.com/watch?v=Is3rWIPNN_w
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dar-lhe minha total atenção. O que ela queria me dizer? De repente, longe, à minha esquerda, 

um outro som.  

sino binaural a esquerda do personagem 

Agora, a igreja de Nossa senhora do Rosário conversava comigo. Numa língua diferente das 

que já ouvira, mas eu sabia que era para mim que ela se dirigia. 

sino binaural a frente do personagem 

A Basílica interfere. Parece discordar da petulância com que a Igreja do Rosário se colocou e 

com certa raiva lembra a igreja do Rosário sobre quem dá as ordens ali. Eu, cada vez me sentia 

menor, diante do embate que se desenrolava à minha volta. Como se estivesse numa espécie de 

juízo final particular, onde meu destino seria decidido agora. 

sino binaural a direita do personagem 

A igreja do Carmo decide se manifestar. E pela primeira vez, eu entendi. Ela parecia me 

defender, diante das outras duas. Seu sino, choroso, descrevia a elas minhas feições logo após 

deixar o Solar da Baronesa. Dizia a elas que nunca havia testemunhado tamanho horror no rosto 

de um ser humano. Pedia a elas que fossem piedosas, e que encontrassem uma maneira de 

justificar minha presença no mundo. Mas as duas pareciam decididas quanto a minha sentença, 

e então começaram seus discursos finais. O poder era tamanho, que tive que fechar meus olhos 

pra que a vibração emitida pelos sinos não me cegasse. Tentei tapar os ouvidos, mas, era tarde 

demais. 

ino binaural a frente, a direita e à esquerda do personagem, construir um diálogo 

crescente entre elas, para que no fim talvez as três estejam falando juntas 

A sentença foi dada. Ao abrir meus olhos … eu havia desaparecido. 

BINAURAL 2 - DESAPARECE 

Meu corpo sumiu. Meus pés tocavam o chão, mas eu não os via. Minhas mãos tentavam arrancar 

meus cabelos, mas eu não os enxergava. Meu coração batia, eu podia sentir, mas no lugar dele 

havia apenas transparência. Eu sumi. No entanto, eu ainda estava presente aqui, como as igrejas 

de São João del Rei... Completamente sem rumo, eu subi a rua a esquerda da igreja, 

contornando-a. Continuei subindo, passei por uma praça e, em seguida, avistei outra praça, do 
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meu lado direito. O Largo do Pelourinho. Um espaço circundado por bancos com um pilar de 

concreto bem no centro. Vá até lá. Ao chegar no Largo do Pelourinho, volte a me ouvir.  

   

Cena 8 - Pelourinho (3’) + VIDEO 3 

Invisível. Sem contorno. Isolado. Perdido. Eu era alguém que nunca mais seria encontrado. Era 

uma jazida de ouro numa mina impossível de alcançar. A Náusea se apossara do meu ser e 

agora só trazia enjôo e dor. Abaixei minha cabeça inexistente, e chorei. (T) Exausto, sentei em 

um banco onde via o pelourinho a minha frente e um pouco mais a esquerda uma Igreja, no alto 

de uma grande escadaria. Sente-se ali você também. (T) No topo do pelourinho, lembrei que já 

houve uma imagem da deusa Astréia. Ela é considerada um símbolo da justiça. Eu havia 

passado por meu julgamento existencial. O encontro com essa memória, agora, de frente para 

o pelourinho, talvez significasse que a justiça fôra cumprida. Talvez minha pena fosse existir 

imperceptível e sem função por todo o sempre. Talvez minha pena fosse continuar existindo 

apenas para que eu e você nos encontrássemos hoje, aqui. Nós nunca saberemos. Estamos e 

somos parte da correnteza. (T) Dizem que Astréia abandonou a Terra para não ver o sofrimento 

pelo qual passaria a humanidade nas próximas idades. Olhei para o pelourinho e imaginei o 

sofrimento de homens e mulheres presos a este mastro, durante a escravidão. Reparei também, 

atrás do pelourinho, num casarão branco e azul que pertenceu a um barão, tempos atrás. As 

paredes pintadas de cinza a um metro do chão revelavam um pequeno buraco, uma espécie de 

janela, minúscula. Era o respiradouro da senzala dos escravos. Trancafiados sob os pés do 

barão, só lhes restava aquele espaço estreito para respirar. (T) Astréia estava certa. Talvez o 

melhor a fazer fosse ir embora para evitar assistir nossa gradual transformação em bestas do 

apocalipse. A Náusea agora era tudo, eu, o ar que respirava, a cidade a minha volta. Queria 

sumir mais um pouco, queria deixar de ser, mas não era possível. Já não era nada. Precisava 

sair dali. Sino binaural 

A Igreja Nossa Senhora das Mercês me chamava. Meu último juiz? Já não havia sido julgado 

por meus crimes? Já não estava pagando a pena? Neste momento, senti que alguém também me 

olhava, de um outro lugar. Mas seria isso possível, mesmo agora invisível? Procurei ao redor, 

esperando encontrar meu observador, e então, vi nos pés da escadaria da Igreja, o homem. Eu 

continuava sem conseguir identificar quem ele era, pois estávamos mais uma vez longe um do 

outro. Peguei rapidamente meu telefone. Pegue o seu também.  
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VIDEO HOMEM SE REVELA 

O homem era eu. Eu era o homem. Eu, desmaterializado, não sabia mais onde estava, presente, 

passado, futuro, ou mesmo quem era. Eu, sem saber, estava me seguindo durante todo esse 

tempo. 

O HOMEM AGORA ESTÁ SENTADO NA ESCADA 

(T) Decidi me encontrar. Vá até mim e sente-se ao meu lado, no terceiro degrau nas escadas da 

igreja. Ao chegar lá, volte a me ouvir. 

  

Cena 10 - Nos pés da escadaria da Igreja - BINAURAL ELE COM ELE MESMO 

ATOR DO PASSADO: Nada. Nada. 

ATOR DO PRESENTE: Eu precisava me encontrar. Eu peço que você agora feche os seus 

olhos e me ajude a lembrar. 

(a pessoa deve fechar os olhos) 

Agora eu vou sair pra encontrar (binaural) comigo mesmo. 

ATOR DO PASSADO: Nada. 

ATOR DO PRESENTE: Nada? 

ATOR DO PASSADO: Não há motivo. Nada. (T) Pra que tudo isso? 

ATOR DO PRESENTE: Isso o que? 

ATOR DO PASSADO: Eu, você. Eles. 

ATOR DO PRESENTE: Do que você ta falando? 

ATOR DO PASSADO: De tudo, e de nada. Você não deixou de existir agora. Você… eu nunca 

soube existir direito. Ninguém sabe. Uma estreia vazia, uma guerra… e de repente não há mais 

nada, nem nós mesmos. E o que fica? Nós não sabemos de absolutamente nada. Todos parecem 

só esperar o tempo passar, pra acabar. Pra acabar com essa falta de sentido. Então é isso? (T) 

Mas eu… sinto, eu sinto tanto. Tudo parece me atravessar. Eu sei que sou você, mas às vezes 

sou também o outro. O homem, a terra, o céu. Sou tudo. E nada. Essa ignorância sobre a vida 
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me entristece, e se isso me entristece, também deveria te entristecer, já que somos um só. E isso 

me faz voltar a sentir a Náusea de forma avassaladora. 

(vira-se para o ouvinte) 

Você é o meu único e meu último espectador. Depois de você, não há mais nada. Eu preciso 

criar algum sentido pra mim; eu vou fazer minha estreia e meu último dia de temporada, só para 

você e (ele vai pro fone) - a partir de você. 

Agora vá para a frente da igreja, no topo da grande escadaria. Eu quero que veja o que eu vi 

neste lugar. Será lá que apresentarei a você minha última cena. Ao chegar lá, volte a me ouvir.  

 

Cena 11 - Igreja Nossa Senhora das Mercês (1’) 

Você vê o q eu via? O fim se aproximava, era isso o que eu sentia. São João del Rei, a minha 

frente. Às minhas costas, a Igreja Nossa Senhora das Mercês, também olhava a cidade, como 

em todos os dias desde 1853. Olhei à minha volta, a cidade, com suas calçadas estreitas, também 

me olhava, se despedindo. A minha direita, ao lado da Igreja, o cemitério das Mercês. A morada 

final de Francisco B. Rios. Lembra-se dele? Era um dos combatentes que perdeu sua vida na 

segunda guerra mundial, e que teve seu nome gravado no monumento aos expedicionários. 

Agora, descansa logo na entrada da necrópole. Como sua última missão, o soldado, agora, 

protegia nossa retaguarda. (T) As Igrejas do Rosário, Pilar e do Carmo falaram comigo uma 

última vez. A terra onde os sinos falam, pensei. Vi as pessoas andando pelas ruas, dentro da 

correnteza. Olhei a cidade a minha frente, uma última vez. (T) Estou pronto. Transição 

binaural  

“Os homens. É preciso amar os homens. Os homens são admiráveis. Sinto vontade de 

vomitar – e de repente aqui está ela: a Náusea. Então é isso a Náusea: essa evidência 

ofuscante? Existo – o mundo existe -, e sei que o mundo existe. Isso é tudo. Mas tanto faz 

para mim. É estranho que tudo me seja tão indiferente: isso me assusta. Gostaria tanto de 

me abandonar, de deixar de ter consciência de minha existência, de dormir. Mas não 

posso, sufoco: a existência penetra em mim por todos os lados, pelos olhos, pelo nariz, pela 

boca… e subitamente, de repente, o véu se rasga: compreendi, vi. A Náusea não me 

abandonou, e não creio que me abandone tão cedo; mas já não estou submetido a ela, já 

não se trata de uma doença, nem de um acesso passageiro: a Náusea sou eu.” Transição 

mono 
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Assim, com as palavras de Sartre, eu terminaria meu espetáculo… (T) Luiz Gonzaga existiu, 

Tiradentes existiu, Tomé del-Rei existiu. E eu, que talvez nunca tenha existido? Afinal, para 

existir, basta que eu exista para mim mesmo ou eu devo também existir para os outros? Essa 

cidade, existe mesmo? (T) O que seremos pra sempre? Um nome num monumento, uma estátua, 

uma igreja, uma peça de teatro? Que lembranças seremos? Que sensações seremos? O fato é: 

eu existi para você até agora. Você me deu sentido. Você me fez existir. E muita coisa que eu 

te contei, ou que você viu, que você sentiu, também existe para você agora. Fez você existir 

hoje. (T) A minha existência e a minha Náusea não me abandonaram. Talvez, elas nunca me 

abandonem. A Náusea existe. A Náusea sou eu. A Náusea, somos nós. 

---   https://www.youtube.com/watch?v=Is3rWIPNN_w Luiz Gonzaga ----- 

Por favor, volte para Centro Cultural de onde iniciou sua jornada. Desça a rua até o final, e vire 

à esquerda na rua da Igreja Nossa Senhora do Pilar. Siga em frente até chegar no Solar da 

Baronesa. Me leve de volta, para que eu possa descansar. Obrigado por me ouvir.” 

  

Retorno (5’) 

 

Tempo total de percurso 30’ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=Is3rWIPNN_w
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GALERIA DE FOTOS - Apresentação - SÃO JOÃO DEL REI 

  

  

   
Créditos das fotos: Letícia Nara 
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ANEXO B – Mapa guia | São João del-Rei 
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ANEXO C – Jogos do olhar 

 

JOGOS DO OLHAR 

 

Apresentação dos jogos que compõe a Coleção intitulada " Jogos do Olhar". Os jogos descritos 

abaixo propõem a apropriação dos espaços arquitetônicos como espaços cênicos. Jogos 

retirados da dissertação de mestrado da Verônica Gonçalves Veloso (2008, pp. 62 - 63 - 78), 

intitulada Jogos do Olhar – procedimentos cinematográficos para a composição da cena 

teatral. 

O enquadramento de Ryngaert (VELOSO, 2008, p.62): 

Jogo recorrente na fase de apropriação do espaço, proposto por Jan_pierre Ryngaert e descrito 

na dissertação "Pedagógica do Jogo Teatral: uma Poética do Efêmero. O ensino do teatro na 

Escola Pública" (SOARES, 2003). Trata-se de utilizar máscaras de papel, através das quais 

os jogadores observam o espaço recortado. Ao longo da trajetória, pede-se que anotem suas 

impressões sobre o que apreciaram, sem descreverem o que veem. 

 

Composição de imagens fixas -"fotografias” (VELOSO, 2008, p.63): 

Jogo adaptado a partir de experiências com a professora Maria Lúcia Pupo, por sua vez 

baseadas em Jenan-Pierre Ryngaert, nas aulas de "Jogos Teatrais" no departamento de Artes 

Cênicas da ECA/USP, que consiste em compor uma imagem estática, como uma fotografia, 

em um espaço pré-estabelecido. aqui, propõe-se uma abordagem a partir do "jogo do 

enquadramento". Com as máscaras, recorta-se o espaço com a ajuda da arquitetura, a partir 

de um referencial presente nele, para que o enquadramento posso ser percebido mesmo a 

olhos nus, sem a ajuda da máscara. Define-se a partir de então o espaço cênico (enquadrado) 

e a posição do público (ponto de vista da câmera). O público, constituído pelos demais 

jogadores, pode esperar para receber a imagem de olhos fechados. Apesar de todos os 

conhecerem o recorte proposto, os observadores serão surpreendidos, pois, não sabem em 

que ponto do espaço os jogadores aparecerão. Em seguida, os que estão de fora da imagem 

buscam títulos que sintetizem uma leitura da ocupação do recorte arquitetônico. 
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Após a escolha dos enquadramentos correspondentes aos pontos de vista do público, os 

jogadores buscavam ocupar o espaço com seus corpos estáticos, compondo fotografias (Jogo 

descrito na coleção de Jogos do Olhar). A partir perspectiva do público, um jogador coloca-

se no espaço, buscando preencher e apontar os limites do recorte espacial. Outros jogadores 

podem complementar a fotografia, compondo-a coletivamente. 

Variações dessa proposta podem acontecer no que se refere à distância da câmera da cena. 

Assim definimos uma panorâmica alguns planos gerais, muitos planos de conjunto e alguns 

planos médios. 

 

Percepção sensorial do espaço (VELOSO, 2008, p.78): 

Jogo proveniente do treinamento desenvolvido no OBARA, a partir dos desdobramentos de 

Lu Carion sonre a Técnica Klauss Vianna. Consiste em observar o espaço partindo de 

referenciais concretos apresentados pela arquitetura (forma ou volume do espaço, 

combinações dos planos, desenhos geométricos - linhas retas ou curvas, cores, temperaturas, 

matéria - madeira, alvenaria, etc) e perceber quais as sensações do corpo diante dessas 

informações. 

 

Perseguição à deriva: 

Obs: Essa atividade não se encontra na dissertação de mestrado referente a autor citada acima. 

Essa atividade foi retirada da experiência que tive com a professora Maria Clara a partir das 

práticas da deriva, atividade está que denominei como Perseguição à deriva pelo fato de 

alguém estar seguindo uma outra pessoa à espreita.  

A perseguição à deriva consiste em seguir uma determinada pessoa a partir de uma 

característica. Os participantes devem escolher uma característica e seguir alguém pela (s) 

rua (s), (exemplo pessoas de saltos alto). A escolha se dá pelo participante cabendo a este 

escolher quem vai seguir durante a caminhada. Os Participantes podem escolher entre uma 

ou mais pessoas a seguir. Ao final da atividade teatral cabe ao participante relatar os detalhes 

da ou das pessoas observadas. 

 

 



99 
 

  
 

 

ANEXO E – Escritas automáticas 

 

 

(Registro -Escrita automática - Aneliza) 

O som, a temperatura. Aqui é tudo diferente, tão perto e tão longe. Vozes se ressaltam, 

locomoções fora de coisas. Uma voz conhecida, uma música, uma buzina. Devia ser churros, 

mas não, é algodão doce. Aí volto, o Júnior me chama, os ruídos vão, já estou quase de volta. 

Mais uma vez, fortes, densos, constantes, os olhos não olham nada a frente de si próprio. 

Vozes que não dizem, vozes que dizem ao contrário do que foi dito. Aqui se para mais, aqui 

é confortável, ouviu? O que não incomoda? Um barulho? Há coisas que não querem ser. 

Sons quebram. Sons altos quebram. Os sons mais altos ainda. Atravesso pro avesso disso 

tudo. Tento pelo menos. Um silêncio me possui. Como pode? Tão perto e tão longe. 

 

(Registro – escrita automática - Héricles) 

 

Olhares!!! Interessante perceber o incômodo das pessoas. Estar próximo de uma forma 

diferente.  

Quando estava observando a rua no ponto de ônibus de pé no banco, era nítido o sentimento 

de inquietações das pessoas só pelo simples fato de eu não estar esperando o ônibus na 

posição cotidiana em cima do banco. Observar a cidade do nível baixo me deu um novo 

olhar para as coisas despercebidas, como diversos calçados, as diversas rodas, as diversas 

cores, as diversas alturas das meias. Olhar através do retrovisor, era legal mudar o ângulo 

dele, quanto virava ele mais informações aconteciam naquele pequeno espaço. O mesmo 

aconteceu com o recorte da Folha. Aqui aconteceu de eu esperar o sinal abrir ao lado de 

uma senhora, foi engraçado perceber a quão incomodada estava ela pelo simples fato de eu 

estar numa velocidade apenas com um olho aberto.  Ela não via a hora de abrir o sinal para 

se afastar de mim.   

A deriva, muitas informações.  Coisas escritas não são estáticas, poluição imagética. Nude 

cada um tem o seu. 
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(Registro - escrita automática - Patrick) 

Fluxo bike. Espera, espera. Vem rodas. Eu vou seguindo. Tive de parar e voltar. Do meu 

lado rodas. Vou. Blusas. Voltando do trabalho cansadas enquanto vejo as folhas amaçadas. 

Espero, lá vem uma blusa linda dos correios. Amarela. Vem quatro. Sacolas no lugar de 

sentar, deve ser para a chuva não molhar. Tênis azul. Blusa amarela parou. Fluxo de 

senhores em bicicletas. Inorgânicas. bolsa amarela cargueira. Blusa amarela e tênis azul. 

Voltar do trabalho, tarefa boa. Rosa, bem rosa. Bolsa linda. Empina. Sempre sérios. Numa 

hora dessas ninguém se toca no celular. Reverso movimento. roxo tatuagem, volto. 

Prendedor de lã, brasil. Quase me levou. Caga de sacolas. Parou para as carnes. Também 

parei. Equilíbrio. Casa trabalho, trabalho em casa. Bolsa, siga o fluxo. Água no suporte. Em 

dupla, cruzando o adidas, é um clube de bicicleteiro. Todos usam. Nas mãos sacolas. Na 

cabeça um óculos. felicidades se equilibra em duas rodas. Listras, avançar. 

Espera, espera. Vejo rodas e vou eu seguindo. Tive de parar e voltar. Do meu lado rodas. 

Vou. Blusas. Voltando do trabalho cansadas. Vejo folhas caindo. Espera lá vem. Uma bolsa 

linda de cor amarela. Vejo quatro sacolas no lugar de sentar, deve ser para a chuva. Não. 

Tênis azul, blusa amarela. Parou. Fluxo de senhores em bicicletas inorgânicas. Bolsa 

amarela cargueira. Fim desse fluxo de vai e vem e vem 

São de tal forma os espaços que rodas sobre pedra não aderem. Facilmente a borracha gasto 

no sapato de cristal traz de volta a pessoa amada, mesmo que o trânsito não esteja do nosso 

lado. Apesar das cores me mostrarem a direção eu fui seguindo, não houve mérito das 

estrelas, nos observavam por de trás da luz azul do céu. protegendo tudo aquilo nesta terra 

de meu Deus. Eu quase me esqueço de ti, tempo. Você é a marca. O de distâncias no nosso 

destino e também o nosso fim desse fluxo de vai e vem, vai e vem. Tão claro como olhar para 

dentro da lata de lixo, percebendo o meu objeto e ver que não há como mudar as direções 

sem se afetar com os passarinhos pousando no galho. Bicicletas são pássaros de rodas 

macias que transportam sonhos. Sonhos dados a sete imagens do paraíso. Entre elas ser feliz 

sem olhar para trás. Só cuidado que sempre vem gente correndo igual um louco atrás de 

você. 
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ANEXO E – Fotos memorialísticas 

 

 

  

Série fotográfica: Todos os caminhos me levam até você 

Fotografia: Claudia Martins 

Montagem fotográfica: Reginaldo Bastos 

 

Experimento cênico a partir das fotos memorialísticas: 

https://www.youtube.com/watch?v=9ug8iSzfph4 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=9ug8iSzfph4

