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APRESENTAÇÃO 

 

O presente trabalho intitula-se, Rua de Mão única e(m) cena; as memórias de Walter 

Benjamin para o teatro e procura dentro do programa de Pós Graduação em Artes Cênicas da 

Universidade Federal de São João del-Rei, articular o conceito de experiência infantil ao de 

materialismo histórico para uma crítica da dramaturgia que se esbarrou no processo de 

transposição da literatura benjaminiana para o palco.  

A pesquisa teve seu início em agosto de 2017 e durante dois anos foi financiada pela 

CAPES. Ao concluir o período da bolsa CAPES, a escrita final ainda não estava em seu comum 

reajuste com o objeto de compreensão sobre o esquecimento em cena.  

A presente dissertação culmina no ponto em que memória e esquecimento convergem 

para compreender as lembranças que foram geradoras das imagens dentro do processo de 

montagem e de análise da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador. Por se 

tratar de um processo de pesquisa que se inicia sob orientação do professor Cláudio Guilarduci, 

ainda na graduação, os objetivos primeiros que versam sobre a compreensão do gesto infantil 

nos textos do autor alemão Walter Benjamin reverberam na intersecção entre processo de 

montagem-transposição da dramaturgia e sua posterior análise.  

São os laços das lembranças de um processo que fora envolto pela poética benjaminiana. 

Uma poesis que desperta no leitor o universo de imagens dialéticas. Esse processo possibilitou 

(e ainda possibilita) uma leitura de questões muito relevantes para a constituição do sujeito e 

sua força para uma compreensão assertiva da luta de classes. A luta de classes neste trabalho, 

portanto, não é revelada como uma forma de bandeira a ser levantada e de uma luta política 

consistente. O que explica sua forma subjetiva de inserção nesse processo é que só o olhar 

sensível do adulto para as lembranças de sua própria infância consegue tramar fios condutores 

para o que é possível e crível no contexto social atual.  

Essa atualidade renova-se no reencontro com o passado, através das possibilidades 

entranhadas nas imagens que surgem. Reconfiguram-se no agora a posição individual frente ao 

que fora transmitido de forma coletiva no processo hist·rico. S«o os ñespelhamentosò do corpo 

que se propõem às sensibilidades no brincar e realizam releituras de seu lugar no mundo, de 

uma situação histórica em que está inserido.  

Para reflexões acerca do materialismo histórico que a própria dramaturgia possibilitou, 

seja em seu processo de criação ou agora no momento em que esmiuçadas estão as delicadezas 

que apontam para o olhar crítico, é importante acreditar que o leitor conseguirá acompanhar a 

imersão no fazer artístico a que se propôs a iniciação científica História e memória cultural: 



 
 
 

 

 

Imagens e lembranças da infância em Berlim. Além disso, é importante compreender que a 

partir do gesto coletado nos textos benjaminianos e perpassados por uma materialidade dentro 

do projeto de conclusão de curso teatro-bacharel, as pesquisas intercruzam-se e somam os 

conceitos abordados por Walter Benjamin.  

O que o processo não possibilitou esmiuçar sem auxílio de outros autores foi o 

esquecimento. Como a urdidura de uma fibra tecida manualmente, o esquecimento comporta 

em si as tramas da memória. Ele é o lado da memória, que por vezes se volta ao nosso rosto. E 

é dentre essas tramas que ao final será possível compreender como o brincar e o rememorar 

estão intrinsicamente ligados ao fazer histórico. Esse fazer histórico desligado de uma 

linearidade carrega o inacabamento que está na memória apaziguada e no esquecimento feliz. 

Assim, ao intercruzar as tramas mnemônicas o caminho para a formação de imagens, alcança 

no processo de rememoração o viés de compreensão da memória e da história na cena teatral.  
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RESUMO 

 

Com base na análise do livro Rua de Mão Única (1995) e de sua influência no processo de 

transposição da literatura benjaminiana para a experimentação teatral que versa sobre as 

memórias, é possível indicar caminhos em que as reminiscências se sobressaem durante esse 

percurso. Dessa maneira, salientamos as poéticas do livro Rua de Mão Única (1995), do autor 

berlinense Walter Benjamin, e suas influências para o fazer teatral, que neste caso específico, 

culminou em Haveres da infância; Um poeta colecionador. Após a realização de práticas 

teatrais para a construção do processo cênico, os caminhos pertinentes à transposição da 

literatura benjaminiana para o palco revelaram a figura do Poeta, uma figura que comporta em 

si, reflexões acerca da dramaturgia que parte de narrativas autobiográficas. Há uma discussão 

constituinte da figura do Poeta entre elementos da contação de histórias que nos remetem à 

figura do Narrador (1994, p. 197-221), descrita belamente pelo filósofo Walter Benjamin e, 

por conseguinte, à figura do historiador e da história, como nos coloca Paul Ricouer em A 

memória, a história, o esquecimento (2007). Há também o desnudamento da influência de Asja 

Lacis na escrita e no pensamento de Walter Benjamin sobre o teatro infantil. As interfaces que 

movem/ou moveram o Poeta em costuras dramatúrgicas que se interpenetram nos elementos da 

narratividade e principalmente na transposição da literatura benjaminiana para o teatro 

configuraram-se na hermenêutica da condição histórica. É nesse ponto que o presente trabalho 

procura na representação do passado realizar constante diálogo com a imposição que o 

esquecimento nos proporciona. Cabe ressaltar que ele, o próprio esquecimento, coloca-se como 

guardião fiel da memória. Dessa maneira, a relação entre os sobressaltos que as reminiscências 

revelam através das imagens indicam-nos as características estético-filosóficas em que a figura 

do Poeta dispõe-se a debruçar, quando em cena, brinca com as memórias de Walter Benjamin 

e coleta a extensão do campo de lembranças que constituem o corpo da atriz quando esta se 

depara com seu próprio universo infantil.  

 

Palavras-chave: Walter Benjamin, teatro infantil, memória, esquecimento e experiência.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 

 

 

ABSTRACT 

 

Based on the analysis of the book ñRua de M«o Đnicaò (1995) and its influence on the process 

of transposing Benjaminian literature to the theatrical experimentation on memories, it is 

possible to indicate ways in which the reminiscences stand out during this journey. In this way, 

we highlight the poetics of the book ñRua de M«o Đnicaò (1995), by the Berlin author Walter 

Benjamin, and its influences for making theatre, which in this specific case, culminated in 

Haveres of childhood; A collector poet. After the performance of theatrical practices for the 

construction of the scenic process, the pertinent paths to the transposition of Benjaminian 

literature to the stage revealed the figure of the Poet, a figure that holds in itself, reflections 

about the dramaturgy that starts from autobiographical narratives. There is an essential 

discussion of the figure of the Poet between elements of storytelling that refer us to the figure 

of the Narrator (1994, p. 197-221), beautifully described by the philosopher Walter Benjamin 

and, therefore, to the figure of the historian and History, as Paul Ricouer puts us in The memory, 

the history, the forgetfulness (2007). There is also the stripping of Asja Lacis' influence on 

Walter Benjamin's writing and thinking on children's theatre. The interfaces that move / or 

moved the Poet in dramaturgical seams that interpenetrate in the elements of narrativity and 

mainly in the transposition of Benjamin's literature to the theatre were configured in the 

hermeneutics of the historical condition. It is at this point that the present work seeks in the 

representation of the past to carry out a constant dialogue with the imposition that forgetting 

provides us. It is noteworthy that he, forgetfulness himself, places himself as a faithful guardian 

of memory. In this way, the relationship between the surprises that the reminiscences reveal 

through the images indicate the aesthetic-philosophical characteristics in which the figure of 

the Poet is willing to lean, when on the scene, plays with Walter Benjamin's memories and 

collects the extension the field of memories that make up the body of the actress when she is 

faced with her own children's universe.  

 

Keywords: Walter Benjamin, children's theatre, memory, forgetfulness and experience. 
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Rua de mão única e(m) cena: as memórias da infância de Walter Benjamin para o teatro 

A experiência da infância é a experiência daquilo que 

poderia ter sido diferente, isto é, da releitura crítica do 

presente da vida adultaò (GAGNEBIN, 1997, p.181) 

 

Introdução  

Este trabalho visa a destacar as interfaces entre memória e esquecimento que as leituras 

dos fragmentos benjaminianos fizeram emergir durante o processo de experimentação cênica 

Haveres da infância; Um poeta colecionador. Com base na análise do livro Rua de Mão Única 

(1995) e de sua influência no processo de transposição da literatura benjaminiana para a 

experimentação teatral que versa sobre as memórias, é possível apontar os caminhos em que as 

reminiscências sobressaíram-se durante esse percurso. Salientamos, assim, as poéticas do livro 

Rua de Mão Única (1995), do autor berlinense Walter Benjamin, e suas influências para o fazer 

teatral.  

Desse modo, ao rememorar todo o processo, é preciso destacar o passo inicial a partir 

das primeiras ações práticas pedagógicas e formativas. Essas ações foram realizadas com base 

no primeiro encontro com a obra de Walter Benjamin e, por conseguinte, com as pesquisas 

referentes à participação no grupo de estudos Ambulatório, grupo de pesquisas em práticas 

teatrais da Universidade Federal de São João del-Rei ï UFSJ1. A finalidade primeira é fazer-se 

compreender o percurso e as formas que se configuraram nessa dissoluta escrita.    

O ponto de partida foi a monitoria inserida na disciplina Introdução à Pedagogia Teatral, 

no primeiro semestre do ano de 2012, sob orientação do professor Cláudio Guilarduci. Ao ler 

fragmentos do livro Reflexões: a criança, o brinquedo, a educação (1984) de Benjamin, a saber: 

Velhos livros infantis (1984, p.47-53); Visão do livro infantil (1984, p.55-65); História Cultural 

do brinquedo (1984, p. 67-70); Brinquedos e jogos (1984, p.71-75); Programa de um teatro 

infantil proletário (1984, p.83-88); Uma pedagogia comunista (1984, p. 89-91) e Brinquedos 

russos (1984, p.93-95), o olhar perspicaz para o lugar da pedagogia teatral da qual o autor 

tratava ainda não havia sobressaltado, mas intuitivamente foi posto por meio de jogos e 

brincadeiras como o lugar propício ao pensamento crítico e formador para o fazer docente. Os 

indícios que marcam os textos sobre a criança e suas brincadeiras e sobre sua percepção do 

                                                           
1 O Ambulatório é um grupo de pesquisas e práticas teatrais do curso de Teatro da Universidade Federal de São 

João del-Rei-UFSJ, coordenado pelo professor Cláudio Guilarduci. O grupo conta com alunos de graduação e pós-

graduação, além de voluntários que trabalham em diferentes projetos de Extensão, Pesquisa e Ensino. Em nossas 

experimentações, buscamos aliar teoria e prática de forma concomitante, abordando conceitos como Infância, 

Brincadeiras e Jogos, Memória, História, Narrativa e Experiência. Os projetos discutem temáticas ou teóricos que 

tenham relação com Walter Benjamin. 
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mundo que a cerca foram o caminho para que essas leituras desembocassem na pesquisa do 

trabalho de conclusão de curso em licenciatura em Teatro sob o título Jogos e brincadeiras: 

Pratos no Varal. As ações desenvolvidas na prática teatral depositaram-se nos objetos como a 

bolha de sabão e brincadeiras de rodas o foco para construir, a partir das vivências, um pró-

ducto2 estético ao final. A ideia foi pendurar em um varal essas misturas de sonhos, desejos e 

imagens criadas durante os quatro dias de brincadeiras. Dessa maneira, em cada lugar que como 

pesquisadora eu me colocava, desvendava um olhar para a prática pedagógica e teatral, 

envolvendo jogos e brincadeiras. Foi possível definir, com base nos conceitos que Benjamin 

visa entre a criança e sua percepção do cotidiano, uma ponte para o profissional da educação, 

que foi estabelecida ao compreender esse universo e adentrá-lo com práticas pedagógicas que 

não excluíssem as crianças, mas valorizassem as produções culturais que elas realizam. Assim, 

as práxis que possibilitaram o desenvolvimento do caminho que a brincadeira e jogo incitaram 

foram pensadas para serem um espaço de reflexão para a criação e discussão das práticas 

didáticas e teatrais no campo de formação docente.     

A experiência do gesto infantil vai nortear o trabalho de compreensão da prática 

pedagógica e teatral que Walter Benjamin indica-nos, e que foi sugerido na pesquisa de 

Iniciação Científica pelo professor/orientador Cláudio Guilarduci, a qual se intitulou História 

e memória cultural: Imagens e lembranças da infância em Berlim, como o espaço de produção 

do teatro épico. A experiência do corpo da criança na brincadeira propõe uma costura entre 

todos os objetivos desse percurso. Um percurso que visa, a partir do gesto infantil, aprimorar o 

diálogo com a experiência da visão do adulto no campo de visão político e social em que se 

insere.  

Não obstante a todos esses levantamentos realizados e experimentados via jogos e 

brincadeiras, o pensamento sobre um corpo que dança e movimenta-se com as memórias já se 

fazia bastante presente e foi levado para o trabalho de conclusão do curso bacharel em Teatro, 

concomitante à iniciação científica. Se no primeiro buscava-se a materialidade do movimento 

cênico como patrimônio a ser conservado, no segundo, o gestus indicado pelas pesquisas do 

orientador era desvelado por mim, enquanto pesquisadora, por meio de imagens geradas dentro 

                                                           
2 Nas pesquisas realizadas pelo professor Cláudio Guilarduci, o conceito pró-ducto consegue alinhar melhor as 

ideias de prática teatral ao materialismo histórico a que Walter Benjamin se refere em toda sua obra filosófica. 

Especificamente, é possível encontrar o conceito na perspectiva do autor, no artigo Benjaminleitor de Brecht: o 

teatro como uma sala de exposição. Assombro e resistência (2018). p. 13-21,  publicado em: Seminário Nacional 

de Educação Teatral: trocas e propostas (1.: 2017 : São João del-Rei, MG) [Anais] / 1º Seminário Nacional de 

Educação Teatral: trocas e propostas; organização André Magela, Marcelo Rocco. - 2ª. ed. ; ebook - Belo Horizonte 

[MG]: Fino Traço, 2018. Nesta pesquisa de mestrado, entretanto, o conceito não será abordado enquanto análise, 

embora ele seja intrínseco aos processos de elaboração e construção crítica nas pesquisas sobre o gesto infantil e 

suas influências sobre a experiência com a  memória. 
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da experiência com as memórias da infância de Benjamin. Segundo Cláudio Guilarduci, os 

escritos de Benjamin sobre teatro épico de Brecht indica um campo dialético entre o habitual e 

o espetacular, possibilitando o ñteatro ®pico como um produto cultural capaz de mobilizar a 

massa trabalhadora para discutir sua situação dentro do sistema capitalista (GUILARDUCI, 

2018, p.17). E ainda segundo o autor, é o termo Resistência, utilizado por Brecht, que é 

facilitador e importante  

elemento para indicar a existência de um prazer no seu teatro épico quando o homem 

ï ator ou plateia ï percebe a possibilidade de modificar tanto a si mesmo quanto ao 

ambiente que o rodeia. Tomando essa referência do termo Resistir é possível 

aproximá-lo tanto da ideia de processo criativo quanto a de Gestusò. (GUILARDUCI, 

2018, p.19)  

  

Essas memórias estão envoltas nas leituras dos textos escolhidos para o monólogo e 

buscavam dentro da pesquisa de iniciação científica indicar o corpo in-fante nos momentos das 

suas brincadeiras. 

Todas essas colocações tiveram seus objetivos específicos e, através das buscas a que 

cada uma se propôs, foi possível verificar camadas que se entrelaçavam, juntavam-se. A 

averiguação dos conceitos benjaminianos sobre infância e experiência abordados atualizam-se 

nessa escrita como o fio condutor da descrição que esses conceitos aprouveram para o instante 

da pesquisa de mestrado.  

Ao vislumbrar a compreensão da memória e de todas as tramas que a conectam com a 

possibilidade de decifrar os mecanismos utilizados para a transposição da literatura 

benjaminiana para o palco, o que intervém nessa escrita é o olhar sutil para as memórias 

descritas em Rua de Mão Única (1995). Desse modo, o presente trabalho propõe-se a capturar 

e a descrever a cena que aconteceu em uma Rua. Uma uníssona rua. Ali onde cada 

paralelepípedo narra uma história. Meios fios conduzem-nos a histórias de outras ruas, de outras 

cidades.  

Após as colocações lineares de todo o percurso que busca estudar o gesto in-fante com 

base na obra de Walter Benjamin, a intenção é destacar as interfaces entre memória e 

esquecimento que as leituras dos fragmentos benjaminianos emergiram durante o processo de 

experimentação cênica a ser analisado. Esse processo de experimentação cênica surgiu com a 

pesquisa de iniciação científica, que teve como pró-ducto estético o monólogo Haveres da 

infância; Um poeta Colecionador. Sendo assim, as primeiras descrições irão abranger as 

pesquisas anteriores a esta dissertação, visto que elas deram suporte conceitual e alinhavavam 

os objetivos que a cada momento eram necessários de realizar para desvelar os conceitos de 

infância e gesto estabelecidos na escrita de Walter Benjamin. Entretanto, o que culmina como 
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o processo de experimentação cênica referente à pesquisa de iniciação científica que transcorreu 

para o artigo de conclusão do curso em teatro no formato bacharelado, trouxe para o monólogo 

o melhor encontro com o lampejo que essas leituras e análises das experimentações cênicas 

propuseram.  

Assim, após determinar a escrita inicial como o revelar dos primeiros passos, as 

seguintes exposições que este texto abarca são sobre a vida do autor berlinense. Dessa forma, 

vida e obra (co)existem sob um olhar político que indica o universo infantil como lugar de 

riquezas e propício às peculiaridades revolucionárias que o proletariado carece compreender. 

Assim, o conceito de materialismo histórico, que tanto iluminou o pensamento benjaminiano, 

indicará o que esse autor conseguiu cunhar em seus pensamentos filosóficos e também em sua 

escrita autobiográfica. Além de poética, a escrita autobiográfica de Walter Benjamin é política. 

É uma escrita política, porque o autor identifica na autobiografia um universo para as várias 

histórias.  

Posteriormente, as leituras dos fragmentos e suas implicações incitam alusões e 

brincadeiras de um corpo que, por meio da vivência, evidenciou o movimento com as 

memórias. Por isso, o jogo que esta escrita coloca à mesa é a junção dos fragmentos das 

memórias benjaminianas contidas no livro Rua de Mão Única (1995) e as reminiscências que 

surgiram durante o processo de construção e experimentações para o monólogo. Desse modo, 

não podemos deixar de mencionar que seis fragmentos do livro supracitado foram utilizados 

para uma compreensão do corpo infantil durante a experiência. A priori, foram escolhidos os 

seguintes fragmentos: O Corcundinha (p.141), A escrivaninha (p.118-120), O jogo de letras 

(p.104-105), Um anjo de natal (p.120-122), Esconderijos (p.91) e Armários (p.122-125). O 

objetivo foi transpor esses textos indicados na autobiografia benjaminiana para a cena teatral. 

Portanto, não serão desconsideradas as reverberações que se fizeram na experimentação cênica 

que versou sobre as memórias da infância de Benjamin. Tanto é assim que, com base nos 

fragmentos benjaminianos, pontuamos o que é pertinente para a compreensão acerca do que 

suas memórias dão-nos sobre o universo infantil, o materialismo histórico e a produção cultural. 

Se ña escrita se assemelha ao seu autor em que ® um esconderijo incompar§vel de 

imagensò (BENJAMIN,1995, p.207), o presente texto n«o se faz sem as muitas imagens 

geradas. Imagens estas que (re)criadas dentro do processo cênico tornaram-se o fio condutor 

para a costura de uma dramaturgia feita de lembranças e construída com base nas memórias de 

Walter Benjamin. 

Dramaturgia? Sim, isso mesmo! Uma dramaturgia que foi desenhada através das 

experiências que o texto do autor berlinense proporcionou aos envolvidos. Assim, buscou-se a 
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compreensão do corpo infantil durante a experiência. Mediante a aplicabilidade dos conceitos 

sobre infância descritos por Benjamin, e que são defendidos pela autora Jeanne Marie Gagnebin 

(1997) ao enfatizar a capacidade que a criança possui dentro da brincadeira de realizar uma 

leitura do mundo que a cerca, ressaltamos o valor da experiência do corpo na brincadeira e na 

experiência.  Para além de uma leitura atenta, definiu-se uma prática no brincar para apreender 

os conceitos benjaminianos. Logo, alguns desses momentos práticos serão analisados e 

intercruzados com a compreensão das imagens geradas que os cercam. A partir das 

experimentações, foram surgindo trocas com os fragmentos e, posteriormente, o pensamento 

para a criação de um monólogo. Detalhadamente, o texto versará sobre essas experimentações 

e também sobre a importância do universo infantil para o autor Walter Benjamin e para esta 

pesquisa. Assim, pretende-se discorrer sobre a dramaturgia que envolveu processos 

mnemônicos, quando trouxe para si as narrativas benjaminianas, e suas proposições, quando 

coloca no corpo da criança a expertise de um olhar aguçado sobre o seu próprio entorno. 

Dessa forma, ao entrelaçar as memórias descritas por Benjamin no livro Rua de Mão 

Única (1995), especificamente na parte II, denominada Infância Berlinense, com as 

brincadeiras vivenciadas durante o processo de construção do monólogo Haveres da infância; 

Um poeta Colecionador, a figura do Poeta direciona reflexões acerca da dramaturgia que parte 

de narrativas autobiográficas. Essas narrativas são fagulhas que se manifestaram durante o 

processo e que compõem a dramaturgia, aproximando, no contato com a obra, brincadeiras e 

memórias das infâncias daqueles que se propuseram a transpor a literatura benjaminiana para o 

palco. O que adentra a cena é a figura de um adulto, que trajado por suas lembranças, descobre 

caminhos para o pensar e o fazer teatrais por meio de um corpo que dança com suas memórias, 

pois, segundo Benjamin, ñfazia tempo que o eterno retorno das coisas se tornara sabedoria 

infantil, e a vida uma antiqu²ssima embriaguez do poderò (1995, p.106). Por isso, mais uma vez 

reafirmamos que o experimento cênico atuou na junção das memórias benjaminianas com as 

da atriz. Assim, ao desvelar as memórias da infância de Walter Benjamin na condução das 

narrativas infantis que o autor desenha em Rua de Mão Única (1995) e sua conseguinte 

transposição para a cena teatral, o texto visa explorar os intercruzamentos entre memória e 

esquecimento que sustentam o experimento cênico Haveres da infância; Um poeta 

colecionador. 

Os pontos pertinentes que o primeiro capítulo apresentará endossam o corpo que dialoga 

com suas memórias através de uma práxis que perpassa a prática cênica e encontra em sua 

análise o viés para identificar o materialismo histórico que vincula uma leitura da realidade por 

meio do fazer teatral. Assim, ainda no primeiro capítulo, será abordada a figura do Narrador, 
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que para Benjamin é uma autêntica figura da transmissibilidade da experiência e que o autor 

coloca em evidência em sua obra. A presente dissertação também coloca a figura do narrador 

como um ponto comum à obra benjaminiana e que trouxe ao processo de análise crítica 

fundamentos para continuar reelaborando lembranças que cercaram e ainda cercam esse fazer. 

Na sequência, no segundo capítulo serão abordados conceitos como afecções e 

processos mnemônicos. Interessa-nos apontá-los nessa parte para, em seguida, embasar o texto 

que versará sobre as indicações entre as relações existentes na escrita benjaminiana e sua 

posterior transposição para o universo do teatro, revelando a experiência de outrora. Para isso, 

a fenomenologia da memória trabalhada por Paul Ricoeur (2007) conduzirá os laços que nos 

fazem acreditar que na cena que se utilizou da memória para criar a dramaturgia está intrínseco 

o esquecimento. A produção cultural, que para o autor é realizada por meio do universo infantil, 

também perpassa a escrita desse capítulo e busca contextualizar as experiências vivenciadas 

por ele por meio do toque de suas mãos. Desse modo, a valorização dos gestos infantis permeia 

a escrita do capítulo e pretende esboçar caminhos da construção cênica que partiu de textos 

autobiográficos do livro Rua de Mão Única (1995), em que se deram as muitas 

experimentações.  

Uma outra palavra que norteia o pensamento sobre a transposição da literatura 

benjaminiana para o palco é inter-ação. A sua utilização análoga faz com que o pensamento 

sobre as memórias em cena e o corpo que movimentou essas memórias dialoguem com o 

pensamento crítico do fazer teatral. Ressaltamos que o esquecimento é relevante para as 

questões aqui levantadas. E, assim, ao esquecermos a experiência apreendida através da dança 

com as memórias, salientamos as lembranças que são possíveis de se capturar quando há uma 

nova leitura do passado revivido no agora.  

É uma busca constante para intensificar as ações que podem levar o sujeito a construir 

novos olhares sob seu entorno. É por isso que ao indicar um diálogo permanente com tais 

conceitos, o processo utilizado por José Sanchis Sinesterra (2016), dramaturgo espanhol, é 

considerado como viés para que as reflexões acerca dos processos de transposição de textos 

narrativos para o teatro possam constituir caminhos para uma reflexão crítica. E também para 

que possamos, cuidadosamente, compreender as fronteiras dos universos narrativos e 

dramáticos, colocando-os em cena da maneira mais poética que aprouver. 

O que a cena Haveres da infância; Um poeta colecionador acolhe é a figura de um 

adulto que, envergado por suas lembranças, descobre caminhos para o pensar e o fazer teatrais 

a partir de um corpo que dança com suas memórias. Por isso, o experimento cênico e seus 

detalhes conduzem a base do primeiro capítulo para posterior reflexão crítica. Assim, no 
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segundo momento, esta escrita versará de forma aprofundada sobre os conceitos abordados 

neste trabalho, em um processo de análise crítica que pretende destacar os laços entre memória 

e esquecimento e por conseguinte desafiar as imagens que desse processo surgiram. 

Entremeios, não foi considerada de maneira contundente a prática teatral abordada pela 

diretora e atriz Asja Lacis, a quem Walter Benjamin teve admiração e reconhecimento de seu 

importante trabalho ñcomo mediadora entre as vanguardas pol²ticas e art²sticas da Alemanha e 

da União Soviética, sobretudo com Brecht, Piscator...ò (CORTEZ, 2018, p.16). Ali§s, n«o era 

evidente em todas as prévias pesquisas como o autor deixa vestígios em Rua de Mão Única 

(1995) sobre a produção teatral que conhecera e acreditava ser reveladora no processo de 

conscientização para a luta de classes. Ele indica de forma subjetiva as trocas realizadas com 

Asja Lacis e aponta a ideia de infância como o lugar propício e pensado pela diretora para o 

fazer teatral, um teatro infantil com e para crianças. Por isso, ao retomar esse olhar para o não 

dito, é inerente colocar nesta dissertação o diálogo com a pesquisa de Lígia Maria Camargo 

Silva Cortez, que abrange a vida e obra de Asja Lacis.  

Algumas descobertas que foram desveladas após a finalização das diferentes pesquisas 

que previamente indicaram as relações dos conceitos benjaminianos com a prática e o 

reconhecimento do sujeito frente à sua realidade permeiam as considerações finais, visto que 

são primordiais para apontar o apagamento da história da dramaturga e atriz Asja Lacis que 

Benjamin conheceu e sobre quem pôde compartilhar com Berltod Brecht reflexões sobre o 

processo de produção cultural da sociedade no início do século XX. Mesmo que diferentes 

objetos estivessem apontando para o universo das memórias da infância de Walter Benjamin, é 

a partir dessas memórias e das projeções que elas nos fornecem que é possível atualmente fazer 

referência sobre o apagamento de Asja Lacis nas escritas benjaminianas, e também, nas escritas 

das pesquisas anteriores. Afirmamos, assim, que ao identificar esse apagamento, o 

esquecimento torna-se a base para reflexão do uso da memória e suas tramas, a saber, 

imaginação, rastros, lembranças e reminiscências, todas compondo as imagens reveladoras 

dessa urdidura que é o esquecer. 
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Capítulo 1 ï Infâncias em cena:  memória, jogo e brincadeira  

 

1.1 A experiência em pesquisa: a pré-história do in-fante. 

 

Inicialmente, será abordado o passo a passo das pesquisas prévias a esta dissertação. O 

propósito é destacar as interfaces entre memória e esquecimento que as leituras dos fragmentos 

benjaminianos fizeram emergir durante o processo de experimentação cênica analisado, a saber 

Haveres da infância; Um poeta Colecionador. Como expresso anteriormente, as primeiras 

descrições visam abranger as pesquisas anteriores a este trabalho, para ressaltar o entendimento 

sobre os conceitos que o autor Walter Benjamin desperta em seus escritos sobre a infância. As 

pesquisas anteriores deram suporte conceitual e alinhavavam os objetivos que a cada momento 

eram necessários compreender para desvelar os conceitos de experiência, gesto infantil, in-

fante, jogo e brincadeira estabelecidos na escrita benjaminiana. 

A necessidade de indicar os percursos é para que, ao nos inclinarmos para os objetivos 

entre memória e esquecimento, seja possível pontuar as tramas mnemônicas que conectam e 

decifram os mecanismos utilizados na transposição da literatura benjaminiana para o palco, 

principalmente no que diz respeito às imagens concedidas no contato com a poética de Walter 

Benjamin. Assim, ao olhar sutilmente para as memórias descritas em Rua de Mão Única (1995), 

o presente trabalho se propõe a capturar e a descrever a cena que aconteceu em uma Rua. Uma 

uníssona rua. Ali, onde cada paralelepípedo narra uma história. Meios fios conduzem-nos a 

histórias de outras ruas, de outras cidades. 

Os conceitos sobre experiência, gesto infantil, in-fante, jogo e brincadeira estudados nas 

pesquisas que visavam ao olhar de Walter Benjamin serão desvelados pouco a pouco no texto, 

indicando o tempo-espaço para o melhor encontro com o lampejo que essas leituras e análises 

das experimentações cênicas propiciaram. 

O primeiro contato com a obra de Walter Benjamin ocorreu na monitoria da disciplina 

ñIntrodu­«o a Pedagogia Teatralò, no 1º semestre do ano de 2012. A proposta de conduzir os 

textos que Benjamin escreveu nas obras Magia e Técnica, arte e política ï Apêndices (1994), e 

Reflexões: a criança, o brinquedo, a educação (1984) através do jogo foi uma experimentação 

que resultou no despertar do olhar sensível na perspectiva infantil. Após a leitura dos textos que 

Walter Benjamin escreveu sobre o mundo infantil, foi possível compreender seu olhar sobre 

esse universo e definir ações de trabalho a serem realizadas com os alunos matriculados na 

disciplina, estabelecendo uma ponte entre as leituras dos textos e os momentos práticos. Por 

isso, a monitoria direcionou-se para além do assessoramento aos alunos matriculados na 
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disciplina de ñIntrodu­«o ¨ Pedagogia Teatralò. Portanto, o trabalho de pesquisa durante a 

monitoria possibilitou a junção de práticas pedagógicas e de reflexões sobre as leituras 

realizadas acerca do universo infantil que o filósofo berlinense escreveu no início do século 

XX. 

A primeira ação prática trabalhada com os alunos foi a experimentação com as bolhas 

de sabão, objeto comum à infância que dinamizou as práticas e discussões, propiciando ao plano 

de atividades didáticas um olhar novo sobre a prática pedagógica. O que se tornou factível 

através da proposta foram as tentativas de aguçar a percepção para o tempo no jogo e nas 

brincadeiras. Segundo Mauro Rocha e Cláudio Guilarduci (2015), é através do lúdico que o 

sujeito experimenta outro tempo, e ao estar noutro tempo dentro do jogo, ele ressignifica sua 

própria identidade (2015, p.28). 

Elas, as bolhas, foram como insight para pensar os muitos jogos e vivências ocorridos 

na infância. Os textos benjaminianos tiveram influência sobre ações e intervenções realizadas 

com os alunos que fizeram parte da monitoria e do cortejo artístico. As trocas estabelecidas 

durante o processo tiveram como base o uso das bolhas de sabão. 

Dessa forma, a monitoria buscou implementar em suas ações uma pesquisa por meio 

das experiências, utilizando as brincadeiras da infância para explorar o corpo em movimento 

com as memórias, rememorando fatos importantes ocorridos num passado não muito remoto. 

Esse novo olhar conseguiu abranger processos de criações artísticas vinculados à prática 

educacional e vice-versa. Um exemplo dessa jun­«o ® a a­«o ñAbram as m«os! L§ v°m as bolhas 

de sab«oò, constru²da ap·s as pr§ticas desenvolvidas na monitoria. As bolhas tamb®m 

integraram o Cortejo de abertura do 25º Inverno Cultural da Universidade Federal de São João 

del-Rei, no ano de 2012 e, tempos depois, foram realizadas no III Seminário 

Dança_Teatro_Educação ï o corpo do corpo no corpo ï da Universidade Federal do Ceará no 

ano de 2014.  
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                Figura 1                                                             Figura 2 

Ação artística Abram as mãos! Lá vem as bolhas de sabão realizada na 3ª Mostra de Cenas Curtas da 

Universidade Federal de São João del-Rei, no ano de 2012, dentro do Teatro Municipal de São João 

Del Rei. Fotos de Marcius Barcelos, marciusvb@ufsj.edu.br.  
 

As ações da monitoria foram pensadas como um espaço fundamental para a criação e 

discussão de práticas a serem experimentadas em sala de aula com o intuito de alimentar as 

atividades realizadas nos outros projetos do grupo Ambulatório-UFSJ. Os outros projetos 

desenvolvidos naquele ano denominavam-se ñConversa a-fiada (de velhos e de 

loucos):hist·ria, mem·ria e narrativaò e ñO tempo nas brincadeiras e nos jogos: as crianças 

e as larvasò3. Assim, a monitoria deu-se como pesquisa por meio das experiências 

proporcionadas aos futuros artistas professores, firmando os caminhos de seleção para conduzir 

as ações de ensino, tanto em espaço formal quanto em espaço não-formal. 

Partindo do pressuposto de que as ações criadas para trabalhar com adultos e despertar 

suas sensibilidades para o universo infantil possuem fortes laços e base em jogos infantis, as 

atividades desenvolvidas e experimentadas durante esse período foram transpostas para as 

pesquisas subsequentes, cumprindo reflexões sobre sua posterior utilização no processo do 

                                                           
3 Os projetos citados no texto relacionavam-se com as práticas e reflexões dos integrantes do Ambulatório. O 

professor coordenador empenhou-se em realizar as pesquisas, unindo os objetivos ao pensamento e conhecimento 

sobre a obra do autor Walter Benjamin e outros pesquisadores das áreas de história, educação e teatro.  

mailto:marciusvb@ufsj.edu.br
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fazer teatral, seja em ambientes educacionais ou nas práticas artísticas do corpo cênico ou da 

composição na escrita dramatúrgica. 

A pesquisa trilhada, mesmo com diferentes ações, evidencia um campo de investigação 

de um corpo que dança com suas memórias e, em muitos casos, uma memória que perpassa as 

memórias dos outros. Nesse sentido, o aprendizado nas experimentações realizadas, em um 

primeiro momento dentro da monitoria com alunos do curso de Licenciatura em Teatro-UFSJ, 

possibilitou aguçar olhares sobre a atuação em escolas, oficinas teatrais e até em processos de 

criação artística e performática. 

É preciso ressaltar que o processo de práticas pedagógicas que incluem o fazer teatral 

consolida-se como um caminho de criação artística por meio da pesquisa prático-teórica, 

objetivando apresentar, a partir das discussões e práticas realizadas, o entendimento que Walter 

Benjamin tem sobre o universo infantil. Os textos benjaminianos e as práticas realizadas dentro 

da monitoria abriram espaço para implementar essa busca pelo universo infantil dentro das 

ações pedagógicas que também abrangeram o que o trabalho de conclusão do curso de 

licenciatura em Teatro pleiteou. 

Assim, ao esclarecer que as relações entre os sujeitos são diversas formas de linguagens 

as quais trazem consigo conceitos do contexto cultural a que pertence cada indivíduo, ao 

tomarmos a arte como forma de linguagem podemos tê-la como mediadora de relações entre 

sujeito e sua realidade.  Portanto, ao tornar o sujeito mediador foi possível obter no fazer 

artístico o processo criativo firmando-se nas relações entre criador e obra, criatividade e formas 

de construir. E, ao rememorar a infância, conseguimos alcançar o olhar sensível e infantil que 

só ela é capaz de proporcionar ao adulto, pois, segundo Benjamin, (1984, p.13) o adulto que 

mergulha no seu próprio universo infantil, obtêm a capacidade de acessar suas sensibilidades, 

observar o mundo e os objetos que nele estão de forma a experimentar o jogo. 

Dentre as vivências ocorridas, a ideia de que o jogo é arte e arte é jogo foi se 

configurando cada vez mais num diálogo vivo com a escrita de Benjamin. Possivelmente, é 

preciso verificar o fazer benjaminiano a partir desse momento, quando o brincar toma as rédeas 

e delineia formas para a pesquisa qualitativa. 

A valorização dos gestos cotidianos e sua expressividade nos jogos e brincadeiras 

tornaram-se pilar para a realização desta pesquisa, que visou (e ainda visa) a explorar os 

movimentos corporais advindos da mem·ria. O objeto art²stico ñbolha de sab«oò, que foi o fio 

condutor nos processos de pesquisas que envolveram a monitoria e também as práticas teatrais 

realizadas nos trabalhos de arte-educação, mostrou-se fundamental para colocar o indivíduo 

frente as muitas percepções acerca do seu próprio corpo, dos sentimentos e da ressignificação 
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dos objetos. Ao inserir um objeto que provavelmente todos manusearam quando crianças, foi 

possível criar vínculos entre este indivíduo, que já trabalha com crianças ou trabalhará, e seu 

olhar sensível sobre o mundo infantil. Ao despertar os olhares, estimular a exploração de 

materiais cotidianos e perceber as cores que nos envolvem, foi nítida a verificação de criação 

espontânea a partir da suspensão do cotidiano onde se deu o rememorar a infância. 

Os alunos imergiram em suas memórias, e as ações, no decorrer, instauravam um 

ambiente lúdico, em que cada um, em seu tempo, brincou consigo mesmo para depois, após 

ñalgumas regrasò, brincar com os outros. Ao rememorar a inf©ncia, conseguimos alcançar o 

olhar sensível e infantil que só ela, a rememoração, é capaz de proporcionar ao adulto, 

capacitando-o a experimentar o jogo e suas formas mais puras de construção do ser ao sair do 

tempo cronológico: tornando os processos intensos e firmando as relações entre criador e obra, 

entre jogador e suas ações subjetivas.  Para conquistar o olhar infantil sobre o mundo e a 

sensibilidade que só a ingênua ação na infância nos fornece, as ações elaboradas foram ao 

encontro das necessidades de se desligar da correria do dia a dia para imergir no jogo, pois de 

acordo com Tamara Grigorowitsch:   

 

O jogar infantil é uma forma de interação perpassada por processos miméticos, em 

mesma medida a mimese é uma dimensão fundamental dos processos de socialização 

infantil, pois intermedeia a apropriação de certos elementos da vida cotidiana e sua 

transformação em jogo. (GRIGOROWITSCH, 2010, p.4)  

 

As brincadeiras seguiram como parte dos processos de improvisação, de criação cênica 

e de exploração dos gestos corporais inseridos em um espaço-movimento, para que no momento 

de finaliza­«o compusesse a obra ñPratos no Varalò, pr·-ducto estético do projeto de finalização 

do curso licenciatura em Teatro. 

Assim, as memórias e corpos esculpidos por todas as lembranças criaram uma história 

cantada e dançada por todos e, de acordo com Huizinga (2012), o valor cultural do jogo tornou-

se evidente, pois a cria­«o de um ñjogo c°nicoò fez com que todos os envolvidos percebessem 

as características incríveis do jogo na arte e da brincadeira no teatro. 

Como o processo de finalização das didáticas de sensibilização aconteceu com a 

entrega das memórias dançadas e colocadas em um varal, uma conversa final norteou a proposta 

trabalhada. Foi possível verificar que, para todos os envolvidos, a importância das brincadeiras 

e sua relação com as memórias foi primordial para identificar formas de trabalhos que objetivam 

respeitar a criança e suas vivências. Desse modo, ao mensurar os relatos dos alunos, percebe-
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se que por meio das brincadeiras a entrega ao tempo-espaço consolida-se como o viés de 

conquistar um olhar estético para as composições que surgem no campo da imaginação. 

             

Figura 3                                                                          Figura 4 

As imagens 3 e 4 revelam a inserção de objeto comum à infância de todos. As bolhas foram inseridas em um 

segundo momento, pois a atividade trabalhada anteriormente visava ao uso de barbante, que foi explorado de 

diversas formas em relação ao corpo. A aplicabilidade de uma experimentação dos corpos e suas possibilidades 

partindo do uso de bolhas de sabão foi utilizada para despertar nos participantes suas memórias mais tenras. 

 

Por isso, as ações criadas para trabalhar com adultos a fim de despertar sua sensibilidade 

para o universo infantil possuem fortes laços e base em jogos infantis para rememorar fatos 

importantes ocorridos num passado não muito remoto de cada aluno envolvido. O mergulho no 

mundo, infantil leva o adulto a desembocar numa percepção do cotidiano, segundo Walter 

Benjamin (1984, p.13), por isso, é possível considerar que o autor valoriza muito a própria 

coleção de livros infantis. Desse modo, Benjamim possui um olhar atento para o universo 

infantil e, para ele, mergulhar na memória de sua infância é um caminho que se abre para o 

modo como seus pais viveram, recuperando a sensibilidade do olhar infantil sobre o mundo e 

os objetos que estão nele. Os trabalhos desenvolvidos através de brincadeiras e jogos tiveram 

nos conceitos que Benjamim estabelece entre a criança e a percepção que ela possui do 

cotidiano. 

Se através do jogo, da suspensão do cotidiano, o indivíduo cria e aprende, e se após esta 

suspensão do cotidiano ele traz na memória todos os fatos que lhe forneceram as informações 

úteis para criar e aprender, é necessário estabelecer um vínculo entre o artista professor e a sua 
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memória infantil, entre qualquer ser humano e sua memória infantil, para que através do jogo 

seja explorada essa memória. 

Ao pensar no conceito de jogo, o diálogo com Huizinga fomenta as questões sobre o 

indivíduo e o espírito do jogo. No momento em que joga, ao estar imerso no jogo, é perspicaz 

ao jogador uma conex«o consigo mesmo, pois ñexiste alguma coisa em jogo que transcende ¨s 

necessidades imediatas da vida e confere um sentido ¨ a­«oò (HUIZINGA, 2012, p.4). Essa 

ação no jogo torna-se sutil e, segundo Roberta Andrade do Nascimento (2005), a memória é 

um elemento importante para se pensar a história. Nessa suspensão do cotidiano, o sujeito traz 

consigo o conhecimento de todos os fatos que lhe forneceram as informações úteis para criar e 

aprender. Ainda de acordo com Nascimento, 

 

em Benjamin, é possível ler as obras como montagens de tempos diferentes, o que 

significa dizer que uma outra forma de repensar as relações entre o agora e o não mais 

agora é anunciada por meio de um novo modelo de temporalidade. Nesse novo 

modelo, a memória entra como elemento importante de um novo pensamento sobre a 

história, vista não mais como representação do passado, e sim como apresentação. 

Graças ao conceito de memória, é possível trabalhar no campo da apresentação como 

construção a partir do presente, tempo que possibilita a deflagração de correlações 

passadas.  (NASCIMENTO, 2005, p.51)  

 

Por isso, fez-se necessário estabelecer vínculos entre o artista professor e a sua memória 

infantil, para que através do jogo fosse explorado esse universo, permitindo aos envolvidos, 

alunos de licenciatura e futuros profissionais da área de educação, refletirem sobre as 

possibilidades de atuação nas escolas e/ou nos espaços onde seus projetos e pesquisas fossem 

realizados. 

Elaboradas as oficinas de jogos e brincadeiras, e verificada a importância dos jogos na 

construção do sujeito torna-se evidente o processo de experimentação com as brincadeiras. 

Desse modo, a participação no V Congresso de Estudos Teatrais Latino Americano, na cidade 

de Blumenau, com o texto A memória no jogo: Brinquedo, Brincadeira, objetivou apresentar, 

a partir das discussões e práticas realizadas, o entendimento que Walter Benjamin tem sobre o 

universo infantil. A relação da memória trazida pelo jogador desvelou que suas ações 

cotidianas, expressões e formas de criar e recriar situações tornaram mais contundentes os 

escritos de Walter Benjamin para a atuação do artista professor. 

Ao explorar a memória infantil, ao adulto abrem-se visões sobre a sensibilidade que as 

crianças possuem. Após as vivências decorridas da monitoria e da prática advinda do projeto 

de TCC-licenciatura, pode-se dizer que as considerações que são abraçadas a partir desse 

instante é que se o homem é ludus. Ao rememorar sua infância, conseguimos alcançar que o 
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seu olhar sensível e infantil se fez necessário ao experimentar um jogo que pudesse unir estes 

dois pontos. 

Durante os anos de 2013 e 2014, a FAPEMIG financiou a pesquisa de Iniciação 

Científica, intitulada História e memória cultural: imagens e lembranças da infância em 

Berlim, sob a orientação do professor Cláudio Guilarduci. O contato entre a prática e a teoria 

que antecederam essa pesquisa foram primordiais para correlacionar o livro Rua de Mão Única 

(1995) com as memórias que da práxis teatral emanaram. 

A pesquisa de iniciação científica supracitada teve como objetivo analisar o gesto in-

fante no momento da sua experiência. Após analisar os fragmentos benjaminianos previamente 

selecionados e contidos no livro Rua de Mão Única (1995), o próximo passo foi realizar a 

montagem de um monólogo que dialogasse com a experiência do movimento descrito por 

Walter Benjamin. 

Os fragmentos escolhidos para observar o movimento do copo da criança na escrita 

benjaminiana foram os seguintes: O Corcundinha (p.141), A escrivaninha (p.118-120), O jogo 

de letras (p.104-105), Um anjo de natal (p.120-122), Esconderijos (p.91), Armários (p.122-

125). E, no decorrer do processo, os fragmentos As cores (p.101- 102), A despensa (p.87-88), 

Loggias (p.132-134), A lua (p.138-140), A caixa de costuras (p.127-129), Caçando borboletas 

(p.80-82) e Desempacotando Minha Biblioteca: Um discurso sobre o colecionador (p.227-235) 

foram inseridos com o propósito de alinhavar as práticas teatrais que surgiram das 

improvisações. 

O foco inicial da pesquisa foi analisar o movimento corporal da criança no momento 

das suas experiências. Assim como em Benjamin, a metodologia visava a propiciar experiência; 

uma experiência aurática que permitisse jogar em cena as afecções trazidas pelas memórias 

benjaminianas e também pelas brincadeiras envoltas no processo. 

Se em um primeiro momento o supracitado livro fora a base para a análise do gesto 

infantil, em um segundo momento ele indicou as brincadeiras e a voz do in-fante descritas pelo 

autor Walter Benjamin. As brincadeiras indicadas nos textos de Benjamin, como o pique-

esconde, reascenderam a percepção para a descoberta de novos espaços, novos olhares e 

mundos imagéticos criados pelas experiências com o corpo. Ao finalizar o processo de 

montagem do monólogo que se intitulou Haveres da infância; Um poeta colecionador, ficou 

claro como o corpo na brincadeira constitui um espaço-tempo que permite reorganizar as 

estruturas vistas até então. 

Além disso, permite indicar que ao brincar com as bolhas de sabão na monitoria e levá-

las para a prática artística e docente, intuitivamente, uma ponte com o universo infantil de 
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Walter Benjamin já havia se constituído. Após aprofundar melhor na literatura benjaminiana e 

identificar como o autor realça as cores das bolhas de sabão e o universo mágico ao qual se 

misturava e se perdia, é inegável apontar para a memória coletiva compartilhada. As descrições 

acerca das bolhas de sabão no fragmento As cores (p.101-102) sugerem a importância de se 

relacionar com o singelo, afirma assim o autor,  

Acontecia o mesmo com minhas aquarelas, onde as coisas me abriam seu regaço tão 

logo as tocava com uma nuvem úmida. Coisa semelhante se dava com as bolhas de 

sabão. Viajava dentro delas por todo o recinto e misturava-me ao jogo de cores de 

suas cúpulas até que se rompessem. Perdia-me nas cores, fosse nos céus, numa jóia, 

num livro. (BENJAMIN, 1995, p.101)  

 

Assim, é indicada, na escrita benjaminiana, uma relação dialógica com possíveis 

memórias coletivas ou indícios que apontam para afecções deixadas por experiências 

vivenciadas por cada sujeito. A escrita benjaminiana revela as explorações / inter-ações do 

corpo infantil em consonante diálogo com o espaço. Essas explorações serão abordadas mais 

adiante neste trabalho por inter-ações ï dentro do jogo cênico que foi explorado em Haveres 

da infância; Um poeta colecionador. 

Concomitante à investigação dentro da iniciação científica descrita acima, as 

elucubrações acerca da experimentação cênica que versou sobre as memórias da infância de 

Benjamin permearam também o campo de possibilidades para o treinamento do ator. Ao utilizar 

o processo de montagem dentro do projeto de TCC-bacharel em teatro, a ideia era considerar a 

criança interior ï em constante fagulhas das sensibilidades do olhar adulto para seu universo 

infantil. 

O desejo de elaborar uma experiência do corpo em movimento com as memórias, 

percebendo que ñas sensibilidades correspondem tamb®m ¨s manifesta­»es do pensamento ou 

do espírito, pela qual aquela relação originária é organizada, interpretada e traduzidaò 

(PESAVENTO, 2007, p.10), perpassou o trajeto dessa experimentação cênica em diálogo com 

o projeto de TCC-Bacharel. 

Imbuídos de memórias, dos cacos da história, naquele momento a pesquisa cênica visou 

um experimento da limpeza do espaço físico para que o diálogo com o interior emanasse no 

decorrer das vivências. 

Para que este percurso fosse experimentado por outro viés, na tentativa de materializar 

o gesto, o processo prosseguiu espelhando-se nas ações de Yohsi Oida, para quem ñprecisamos 

escolher cuidadosamente um sistema próprio, ou adaptar o que aprendemos para que se torne 

verdadeiro no palcoò (OIDA, MARSHALL, 2012, p.15).  Ao fazer conex«o com o espa­o de 

trabalho, preparando-o e fazendo com que se assemelhe a um espaço sagrado, também foi 
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possível descobrir as potenciais relações entre os corpos. E essa amarração deu-se com o 

esvaziar dos espaços e com sua limpeza, pois  

em termos de vida cotidiana, limpeza implica um respeito apropriado por si mesmo, 

sendo também uma maneira ativa de preparar a mente e o corpo para um trabalho 

disciplinado. Praticamente todas as artes marciais e práticas religiosas ressaltam a 

importância da limpeza, não como algo preliminar à atividade, mas como algo que faz 

parte integral do próprio treinamento. Sendo assim, começa-se o dia de trabalho com 

uma limpeza completa dos ambientes e do corpo. (OIDA, MARSHAL, op. cit., p.24-

25)  

 

Priorizando o percurso cênico já instaurado através do trabalho com a improvisação, a 

ideia foi a de aprimorar as ligas da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador. 

Para isso, houve o entrelaçamento entre os conceitos de Yohsi Oida com o desejo de buscar nas 

brincadeiras, nas improvisações e no jogo o movimento que a experiência proporcionou. 

Segundo as leituras sobre o que Oida propõe para o ambiente de trabalho, foi plausível 

nos desfazermos dos excessos de objetos cênicos. Havia muitos chaveiros, chaves diversas, 

algumas sementes, pequenas pedras, botões, clipes, alguns lápis e um rolo de filme fotográfico 

e, nesse momento, observou-se que alguns deles não se encaixavam na coleção e que não eram 

necessários em cena. O descarte dos objetos que não mais se encaixavam na coleção pessoal da 

atriz foi executado, restando apenas botões ï peças fundamentais para a criação de um haikai ï

, chaves ï que abrem as portas das casas onde a atriz residiu ï, clipes ï peças solitárias 

encontradas no chão das ruas da cidade ï, e lápis ï de museus e lugares que foram visitados. 

A relação entre esses pequenos objetos/corpos e o corpo cênico tornou-se mais intensa, 

pois o que é visível aos olhos atravessa nossas memórias e se revela parte dos dois universos. 

Um universo é o do sujeito adulto, que guarda como recordação pequenos objetos que lhe 

contam histórias vividas, o outro é o do corpo cênico; que se movimenta com esses objetos. 

Neste segundo universo, a atriz é perpassada pelas memórias da infância de Benjamin e, ao 

encontrar o Poeta, fá-lo dançar com as memórias dela. Por isso, os objetos de coleção da atriz 

em cena tornam-se os objetos de coleção do Poeta. 

Desenhar essa dança é parte intrínseca para compreender e investigar o corpo em 

movimento com as memórias, pois de acordo com Patrícia Leonardelli (2011, p.4), ñesses 

corpos que dan­am tamb®m podem organizar seus discursosò, e ña dramaturgia surge como 

produto de viv°ncias de cria­«o que j§ nascem assumidamente ñem fronteiraò, e cujas 

singularidades expressivas se filiam ¨s din©micas espec²ficas de cada processoò. São muito 

singulares as ações reativas quando a cena acontece e as fronteiras entre teatro e dança se 

interligam ao passo que evidenciam uma dramaturgia que vem do corpo que delineia 

movimentos no espaço e desse mesmo corpo que pode escrever esses movimentos em papel. O 
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intuito foi aproveitar ao máximo essas linhas tênues que cada experiência pode proporcionar ao 

corpo-em-arte, para que se consiga dizer o que em cena só pode ser dito se essa conexão for 

sincera. O corpo-em-arte é o corpo da experiência com as memórias que se fazem vivas e faz 

reviver muitas percepções que poderiam adormecer por um longo tempo. Nas primeiras 

apresentações, as ações eram duras, no sentido de que o objeto só era manuseado por ter que se 

seguir uma sequência pré-definida, mas no decorrer e, principalmente, após as vivências 

ocorridas no ñespa­o sagradoò e a retirada dos objetos que se firmavam como excessivos, os 

movimentos apresentaram uma forma bem cuidadosa. Existe um zelo ao abrir a gaveta que 

contém as coleções e, ao tocar cada objeto, é como se todas as emoções que cada um traz 

viessem à tona. Ao brincar com as meias, é possível despertar a criança de outrora, que possui 

características bem peculiares, semelhantes ao saltitar e à curiosidade das invenções e das 

construções imaginárias. Por tudo isso, é possível ver desenhos de movimentos no ar, que 

deixam as pernas sempre um pouco abertas, braços descolados do tronco e olhar vibrante. É 

nítido o abaixar do torso um pouco para frente, o sentimento é de reverência ao rei, como uma 

saudação importante àquelas memórias contidas em cada um dos objetos colocados em cena. 

Como a criança apreende o mundo pelo próprio movimento que a cerca, e através do 

jogo os diálogos entre o corpo e o espaço são despertados, assim também o deve fazer o artista, 

pois ña ess°ncia do brincar n«o ® um ñfazer como seò, mas um ñfazer sempre de novoò, 

transforma­«o mais comovente da experi°ncia em h§bitoò (BENJAMIN, 1984, p.75). 

Após continuidade dos ensaios e purificação do ambiente, a escuta do corpo dialoga 

com o espaço e é possível sentir e fazer reverberar essas conversações, em que o corpo, por 

meio do brincar, conecta-se com seu interior e com histórias já vividas. No dia 19 de agosto de 

2015, esse processo resultou no ñJogo das nuvensò. Utilizando o plano baixo e percebendo por 

meio de pequenos movimentos qual parte do corpo tocava o chão, o céu azul gritava para que 

os corpos na Terra pudessem preencher o que em um primeiro momento parecia vazio. Era um 

espaço límpido, que precisava de linhas, pontos e massas para ocupá-lo e, ao desenhar nele com 

o corpo fixo no chão, a brincadeira começou a instigar que os movimentos periféricos surgissem 

do hara4. 

Preencher com movimentos leves e imaginar que esse corpo estava lá grudado no azul 

do céu em formatos animalescos foi tão intenso, que o corpo na brincadeira se expôs a uma 

                                                           
4 ñQuando as pessoas no Japão falam no hara, estão se referindo à parte do corpo que fica uns poucos centímetros 

abaixo do umbigo. Esse é o centro de gravidade do corpo humano, e, transportando para o Ocidente, corresponde 

ao termo ñbarrigaò. Por®m o conceito japon°s de hara é algo que supera a noção de lugar físico; é o núcleo de todo 

o self. É o centro da força da personalidade, da saúde, da energia, da integridade, e o sentido de conexão com o 

mundo e o universo.ò (OIDA, MARSHALL, 2007, p.31-32) 
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entrega total àquele espaço, possibilitando os diálogos entre os universos que o sujeito pode 

abraçar. É interessantíssimo estar aberto a outros meios de descobertas, por isso, pensar e ativar 

a expansão do in-fante que parece desajeito com o espaço torna-se pura exploração. Na relação 

entre o corpo e o ambiente que o in-fante vivencia, criam-se reflex»es sobre a ñcrian­a do atorò 

e que é possível criar gestos, e, por conseguinte, inventariá-los. De acordo com Gagnebin (1997, 

p.98), a ñoriginalidade da teoria benjaminiana est§ em supor uma hist·ria da capacidade 

mim®ticaò. Se o aprendizado decorre no jogo e na brincadeira, pois, ñpelo movimento do seu 

corpo inteiro, a crian­a brinca/representa o nome e assim aprende a falarò (op. cit., p.99), são 

intensos os caminhos de investigação para o corpo do ator quando estes se dão através de ações 

que se repetem através de brincadeiras. 

Sobremodo, o objetivo dentro do trabalho de conclusão de curso bacharelado em Teatro 

foi possibilitar um olhar aguçado para a criança do ator: corpo cênico adquirido através do 

brincar. Foi dessa forma que a narrativa cênica se desenrolou dentro das investigações, na 

medida em que as lembranças das brincadeiras foram surgindo, possibilitaram costurar as 

memórias em cena com as memórias da Infância em Berlim. Assim, a criança do ator levou 

para a cena as memórias de Benjamin e as suas próprias.  

Portanto, o diálogo com o fazer teatral e a busca pela compreensão de todo esse processo 

peneirado por objetivos semelhantes, porém por metodologias distintas, não aprouve um 

sistema que indicasse formas pré-existentes para o corpo cênico. Entretanto, verificou-se que a 

improvisação foi que possibilitou ao corpo uma conexão e uma escuta sensível, através da 

espontaneidade e a representação. Para Benjamin, a improvisação é sessão central,  

 

ela é constituinte da qual emergem os sinais, gestos sinalizadores. E encenação ou 

teatro deve, justamente por isso, ser a síntese desses gestos, pois manifesta-se de 

maneira inesperada e apenas uma única vez, mostrando-se portanto como autêntico 

espaço do gesto infantil. (BENJAMIN, 1984, p.86) 

 

A ênfase que o autor dá às brincadeiras infantis e que retorna à sua fase adulta em forma 

de crônicas, de uma poiesis da (auto)biografia benjaminiana, é o lugar que dentro do fazer 

teatral consolidou as ações cênicas e diálogos com as imagens que surgiram durante cada 

improvisação e apresentação. A profusão das memórias de Walter Benjamin com as 

brincadeiras que o autor descreve em seu livro culminaram em reflexões que abarcam os 

caminhos metodológico no fazer artístico para a dramaturgia Haveres da infância; Um poeta 

colecionador. 
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1.2 Haveres do in-fante e a dramaturgia que coletou os fragmentos/peças do livro Rua de 

Mão Única 

  

Ao inserir o universo da infância de Walter Benjamin para o teatro, houve promoção de 

olhares singulares para uma poética que atravessou os fragmentos escolhidos no livro Rua de 

Mão Única (1995). A maioria dos fragmentos retirados da segunda parte, e que indicam as 

memórias da infância de Benjamin, foram transpostos para as vivências do processo de 

construção do monólogo Haveres da infância; Um poeta Colecionador. O que importa salientar 

nesse instante são os fragmentos escolhidos para movimentar as memórias de Benjamin no 

palco. Somados aos fragmentos iniciais que a prévia pesquisa de iniciação científica trouxe para 

a investigação do corpo in-fante no momento da experiência, agora no fazer teatral totalizam 

14 fragmentos, sendo 12 deles fragmentos de Infância em Berlim por volta de 1900 (1995) além 

de referirem-se à parte do meio do livro Rua de Mão Única (1995), e os outros dois fragmentos 

integram a terceira parte do livro, que se denomina Imagens de Pensamento. 

Detalhadamente, podemos indicar que são os seguintes fragmentos que compuseram a 

dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador: Caçando borboletas (p.80-82), 

A Despensa (p.87-88), Esconderijos (p.91), As cores (p.101-102), A escrivaninha (p.118-120), 

O jogo de letras (p.104-105), Um anjo de natal (p.120-122), A caixa de costura (p.127-129), 

Armários (p.122-125), Loggias (p.132-134), A lua (p.138-140) e O Corcundinha (p.141). E 

que, adicionados a eles, temos outros fragmentos do mesmo livro os quais motivaram (e ainda 

motivam) a busca incessante por compreender a experimentação que utilizou a transposição de 

crônicas/relatos para o teatro. Esses outros fragmentos são: Escavar e recordar (1995, p.239-

240) e Desempacotando minha biblioteca: um discurso sobre o colecionador (1995, p.227-

235). Estes últimos são textos que conduzem à reflexão dos rastros na cena e das formas que 

culminam em possíveis lampejos para percepção do esquecimento.  

O monólogo Haveres da infância; Um poeta colecionador iniciou suas apresentações 

para o Ambulatório durante a Reunião de Integrantes do Conselho Tutelar da Região das 

Vertentes/MG, em 28 de março de 2014. Desde então, aconteceram intervenções em diferentes 

espaços, algumas em eventos acadêmicos, outras em eventos culturais e na Biblioteca 

Municipal de São João del-Rei.  

Ao entrar em cena cantarolando, o único objeto cênico já disposto é um varal esticado 

ao fundo. Os demais objetos cênicos que se apresentaram em cena estavam de posse da atriz. 

Assim, cantarolando, entra em cena a atriz de posse do carretel e do livro; objeto que será 

posicionado atrás do varal do lado esquerdo do palco. Esse livro é uma caixa de madeira cujo 
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exterior possui camadas de vários pedaços de bexiga coloridos e por dentro tem guardada a 

coleção de chaves, pregadores e botões que foi definida para compor o diálogo das memórias 

da infância de Benjamin com as memórias da infância da atriz. Ao voltar para a frente com o 

carretel nas mãos e o paletó nos braços, as primeiras memórias são reveladas. Abaixo detalhes 

do roteiro: 

  

uma música bem ao fundo soando infantil cantarolada pela atriz. [...] 

Foco de luz onde ela está. A atriz apresenta suas memórias da infância. Inicia-se a 

troca de autobiografias entre a atriz e as memórias do poeta Walter Benjamin.5 

 

Se verificarmos a primeira versão da dramaturgia que está em anexo, veremos que as 

primeiras cenas não possuem o objeto cênico livro. Assim, acreditamos ser necessário 

mencionar essa ausência neste momento, para que ao discorrer sobre as demais ações em cena, 

seja possível destacar os objetos que adentram o espaço cênico, visto que muitos deles existem 

no imaginário que a dramaturgia propôs e são fisicalizados pela ação cênica da atuação. Ao 

passo que percebemos a ausência de um cenário materializado em objetos físicos, o 

experimento comporta em si janelas para que ao espectador seja possível desvendar o universo 

imagético escolhido e apresentado em cena. Eis a primeira experimentação com as memórias 

da própria atriz, indicando o prólogo do monólogo: 

 

Aos arredores da casa de minha avó haviam muitas porteiras. Mas nenhuma delas nos 

prendia àquele nosso universo lúdico que escapava para além de cada uma delas. 

Balançar na porteira da linha do trem era uma das primeiras brincadeiras do dia. Ali 

era o nosso escritório, o lugar onde planejávamos os roubos de frutas, os passeios à 

cachoeirinha e esperávamos ansiosos pelo próximo trem. Contar os vagões e esperar 

que a roda esfarinhasse as pedras colocadas nos trilhos era o ápice das manhãs na 

roça.6  

 

A primeira memória compartilhada fornece as imagens de um lugar que era explorado 

na infância da atriz e também possibilidades de vivências compartilhadas por outras infâncias. 

Afinal, as crianças criam para si universos lúdicos e exploram cada lugar que encontram.  

Após algumas experimentações e (re)leituras dos fragmentos benjaminianos, o livro 

torna-se o outro objeto cênico, que se desvela como um caminho para reencontrar as 

reminiscências nas brincadeiras que foram jogadas para a cena. Desse modo, a atriz traz consigo 

todo o cenário que comporá sua atuação. À medida que a dramaturgia se desenrola, as ações 

                                                           
5 Trecho do 1º roteiro do monólogo Haveres de infância; Um poeta colecionador. Cf. Anexos, figura 20, p. 111. 
6 Rascunhos, cf. Anexos, figura 6, p. 101. 
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são distribuídas a partir das brincadeiras de corre-corre e esconde-esconde, revelando as 

memórias em cena. 

O carretel que simboliza o fio de Ariadne contém em seu miolo várias meias coloridas, 

que amarradas umas às outras, tornam-se esse fio condutor das ações. O fio, ao se desfazer, 

transforma-se em simples meias, e ao ir modificando o andar na tentativa de ora ser poeta ora 

ser a criança, é permitido ressignificar os objetos em cena. Há uma relação que o texto Armários 

(p.122-125) propõe à cena o tempo inteiro. Este fragmento/peça traz a experiência que Walter 

Benjamin descreve sobre o toque de sua mão nas roupas e, principalmente, nas meias, quando 

adentravam a cômoda. O autor descreve no fragmento Armários (p.122-125) que nada superava 

as sensações que ele descobria ao enterrar suas mãos dentro da gaveta de meias. Ao passo que 

o menino conhecia outros armários, lançava a si mesmo o desafio em busca de novos estímulos. 

Os novos estímulos foram encontrados ao tentar abrir o armário com livros proibidos na 

biblioteca. Era como uma fuga da realidade que o próprio autor em sua escrita realça através 

do rememorar. 

 

Não me cansava de provar aquela verdade enigmática: que a forma e o conteúdo, que 

o inv·lucro e o interior, que a ñtradi­«oò e a bolsa eram uma ¼nica coisa. Uma coisa 

única ï e sem dúvida, uma terceira: aquela meia em que ambos haviam se convertido. 

Considerando minha insaciabilidade em exorcizar essa maravilha, fico muito 

propenso a suspeitar que meu artifício era uma equivalência irmanada aos contos de 

fada, que, do mesmo modo, me convidavam para o mundo dos espíritos ou da magia 

para afinal me devolver pronta e infalivelmente à realidade crua, que me acolhia com 

tanto consolo quanto um par de meias. Depois disso se passaram anos. Minha 

confiança na magia já fora abalada, e eu precisaria de estímulos muito mais fortes para 

resgatá-la. Comecei a buscá-los no Estranho, no Espantoso, no Enfeitiçado... 

(BENJAMIN, 1995, p. 122-123)  

 

Assim como o autor buscou descrever as relações com seus armários escavando a magia 

que havia no proibido e na brincadeira, a apresentação do corpo que dança com as memórias 

no monólogo também se propôs a brincar e a explorar os armários em cena. Os armários, na 

experimentação cênica, buscavam estimular a fala e ação em um próximo diálogo com as 

memórias ali desveladas.  

Ao contar a memória sobre a porteira próxima à linha do trem, a atriz volta-se para o 

lugar propício para remontar historicamente os fatos ocorridos na sua infância. Há uma conexão 

com as gavetas em que as meias do menino Benjamin ficavam guardadas, pois é nesse momento 

do desenrolar as meias em cena, que atriz nos diz sobre as ruínas que compõem as memórias 

do sujeito. É inserido nessa parte da dramaturgia o fragmento/peça, que desvela o que para o 

autor é parte intrínseca da memória: o esquecimento.  
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POETA - (desamarrando as meias umas das outras, enrolando algumas e espalhando 

outras.) Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esquecido. E talvez seja bom 

assim.  

O choque do resgate do passado seria tão destrutivo, que no exato momento 

deixaríamos de compreender nossa saudade. Mas é por isso que a compreendemos, e 

tanto melhor, quanto mais profundamente jaz em nós o esquecido.7  

 

Como descreve o autor do livro Rua de Mão Única (1995), no fragmento O Jogo das 

Letras (p.104-106), o ñchoque resgate do passado, seria t«o destrutivo que, no exato momento, 

for­osamente deixar²amos de compreender nossa saudadeò. Em seguida, revela que s· a 

compreendemos porque ñjaz em n·s o esquecidoò (p.105). Ao verificar que o fio do carretel se 

desfaz a partir desse fragmento, em cena surge a figura do Poeta. O Poeta configura-se como o 

estado cênico da atriz quando esta é perpassada pelas memórias da infância de Benjamin. É o 

corpo-em-arte evidenciando memória e movimento na composição do corpo cênico, realçando 

o encontro do ñpoeta colecionadorò com a ñatriz-pesquisadoraò.   

Há alguns traços que definem o Poeta. Quando está em pé e parado, uma perna é 

levemente flexionada, enquanto a outra fica esticada; quando caminha, as duas pernas ficam 

flexionadas e os dedos dos pés ficam entreabertos, possibilitando a passagem de ar entre eles, 

e o metatarso é ponto de apoio principal para dar suporte ao desequilíbrio colocado em cena e 

é nato do Poeta; os braços iniciam os movimentos, sustentando-se em 90º graus e, após, 

desenham no espaço, de forma que os dedos sempre ficam esticados, cruzam vetores e formam 

figuras geométricas; o tronco está sempre um pouco inclinado para frente; e desafios como 

deixar o plexo iluminado com um faixo de luz  bem à frente fazem com que o olhar siga a 

direção, preenchendo o espaço e conectando com a atenção do espectador.  

A figura do Poeta surge através das lembranças e rememorações durante as 

experimentações cênicas que aconteceram por meio de ensaios e apresentações. O Poeta em 

cena descobre novas formas e sentidos quando o olhar da atriz consegue encontrar sua própria 

infância, pois, de acordo com diário de bordo, são nesses momentos que se fixa o olhar para o 

que ficou esquecido. A dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador buscou 

indicar o corpo que dança com as memórias e que aos poucos se reencontrou com o que fora 

esquecido. Assim, as memórias e poética das infâncias que se encontraram com essa brincadeira 

teatral, destacaram os universos da não compreensão completa da nossa saudade. Sobre o 

esquecimento em cena, a presente escrita o revelará adiante, por meio da figura do Poeta e das 

imagens que emergiram nesses encontros por meio dessas inscrições. Portanto, neste momento 

continuaremos a abordar o que em cena ocorreu.  

                                                           
7 Trecho roteiro, cf. Anexos, figura 20, p. 110. 
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Verificamos em cena o ato de brincar a brincadeira do outro. Por isso, através das 

brincadeiras que Benjamin destacou em Infância Berlinense, podemos destacar que o processo 

cênico foi atravessado pelo imagético que permeou as infâncias que nele desaguaram. E é 

possível afirmar que o desenrolar das memórias em cena se deu por meio do brincar.  

Brincar com as meias principalmente é o que propôs o monólogo Haveres da infância; 

Um poeta colecionador.  

Com essas vivências, a atriz mais uma vez deixou evidente que suas memórias e 

brincadeiras conversam com as da infância de Walter Benjamin. E quando a figura do Poeta 

surgiu em cena, ela fomentou a soma das memórias, refletindo alguns possíveis esquecimentos. 

Cabe ressaltar que a junção de memória e esquecimento fizeram surgir o Poeta (em cena) dentro 

da experimentação.  

Dessa maneira, após seguir com suas peraltices, o Poeta lembra que antes de devanear 

com As cores ou com a saudosa lembrança do Jogo das letras, a mão que apalpava as amêndoas 

ou o açúcar dentro do armário no meio da noite compuseram a dramaturgia, trazendo para a 

ação cênica o roubo de bombons e a procura por outras guloseimas, sem ser pego quando 

investigava A despensa. Nesse momento, a atriz retomou o cantarolar do início da cena e 

começou a montar o varal das coleções descritas por Benjamin no fragmento Armários (p.124):  

 

Tudo que era guardado a chave permanecia novo por mais tempo. Mas meu propósito 

não era conservar o novo e sim renovar o velho. Renovar o velho de modo que eu, 

neófito, me tornasse seu dono ï eis a função das coleções amontoadas em minhas 

gavetas. Cada pedra que eu achava, cada flor colhida, cada borboleta capturada, já era 

para mim come­o de cole­«o. Uma ñarruma­«oò teria aniquilado uma obra cheia de 

castanhas espinhentas ï as estrelas da manhã ï,de folhas de estanho ï um tesouro de 

prata ï ,de cubinhos de construção ï ataúdes ï,de cactos ï tótens ï, e de moedas de 

cobre ï escudos. Era assim que se mascaravam os haveres da infância, em gavetas, 

arcas e caixas. (BENJAMIN, 1995, p. 124)   

 

Ao passo que o varal é montado, algumas meias são colocadas com os pregadores de 

madeira cobertos por tecidos coloridos.  

As meias penduradas descrevem as coleções de Benjamin em sua infância e, nessa cena, 

propôs-se um diálogo com a intensidade com que foram dispostas, obedecendo uma alternância 

de cores. Penduradas no varal, as meias alternam entre si, configurando os objetos da coleção 

de Benjamin e, ao mesmo tempo, construindo o local que, na infância, o autor berlinense 

apontava como o lugar de camuflagem: o ñpavilh«o abandonado e carcomidoò (1995, p.101).  
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Figura 5 

Apresentação em agosto de 2015 nas ruas de Tiradentes/MG. Acervo Érika Santos. Fotografia Eder 

Nunes. 

 

Os pregadores também compuseram a coleção do Poeta.  Após o término da ação 

ñpreencher o varalò, algumas meias ainda ficam distribu²das no ch«o e outras viraram bolotas 

que o Poeta guarda brincando dentro do bolso do seu paletó. 

Ao passo que a brincadeira se desenrola com as meias, também acontece um jogo com 

o paletó intitulado O paletó azul..., que une o céu às brincadeiras em um dia de sol além de 

trazer também a figura do filósofo Walter Benjamin. A dramaturgia propõe a leitura em forma 

de poema das descrições sobre o estudo que Benjamin realiza a partir da cidade de Paris. O 

desejo pelo Mapa Pharus de Berlim passa a indicar uma possível representação de Benjamin 

enquanto poeta e sua forte relação com as cores.  

 

Quando eu estiver velho,  

Gostaria de ter no corredor da minha casa 

Um mapa Pharus de Berlim.  

Com uma legenda.  

 

Pontos azuis,  

Designariam as ruas onde morei.  

Pontos amarelos,  

Os lugares onde moravam minhas namoradas.  

Triângulos marrons, 

Os túmulos no cemitério de Berlim, onde jazem 

Os que foram próximos a mim.  
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E linhas pretas... redesenhariam os caminhos...  

No zoológico ou no Tiergarten,  

Que percorri conversando com as garotas!  

 

E flechas de todas as cores,  

Apontariam os lugares nos arredores onde deliberava 

Sobre as semanas berlinenses.  

 

E muitos quadrados vermelhos 

Marcariam os aposentos do amor da mais baixa espécie... 

...ou do amor mais abrigado do vento. (BENJAMIN, 1932)  

 

A figura do Poeta surge a partir do pulo repentino em cima do carretel, o qual, nesse 

momento se encontra à frente do varal. Lá em cima, a atriz retira de dentro do bolso do paletó 

o poema descrito acima. Ao ler o poema, busca intensificar o olhar para a plateia no intuito de 

indicar que o que se lê é de total conhecimento do autor ï que nesse caso era para ser 

representado em cena como Walter Benjamin, o filósofo. A tentativa de representar Walter 

Benjamin não é acolhida como uma atuação em que se permita diferenciar dos três corpos 

cênicos que foram propostos pela direção8. Dentre as muitas proposições realizadas dentro do 

experimento, o campo de atuação cênica através de uma sistematização do corpo do ator não 

conseguiu se sustentar como metodologia de uma materialização dos gestos a serem transpostos 

para o palco junto com o texto. Após concepção dessas divergências, a prioridade voltou-se 

para as teorias benjaminianas, visto que junto com o pensamento de Benjamin sobre a 

experiência, o monólogo intensificou as práticas de justaposição da espontaneidade através da 

improvisação9.   

                                                           
8 Janaína Trindade é atriz, diretora, arte educadora. Ao cursar licenciatura em Teatro pela Universidade Federal de 

São João del-Rei-UFSJ, integrou o Ambulatório, Grupo de Pesquisas em Estudos Teatrais da UFSJ. Foi diretora e 

preparadora corporal do experimento cênico Haveres da infância; Um poeta colecionador.  
9 As diferenças entre sistematização e espontaneidade do gesto em cena não puderam ser compartilhadas dentro 

desse experimento. Ao indicar a falha na atuação a que se pretendia, a intenção era a de afirmar que a partir do 

conceito de experiência que nos aponta Benjamin não é possível caminhar na discussão entre um corpo cênico que 

é alcançado com técnicas teatrais que não sejam as abordadas pela improvisação. A improvisação indica-nos uma 

autêntica batalha de reconhecimento do corpo na experiência quando se trata do uso da transposição de memórias 

para o teatro do que qualquer outro método ou técnica que perpasse o campo da conquista de uma excelência na 

prática corporal/estado cênico. É possível fazer essas distinções a partir dos apontamentos descritos no subcapítulo 

1.1, no momento em que a escrita abarca a pesquisa realizada no processo de construção do corpo cênico para o 

requisito do diploma bacharel em Teatro-UFSJ. A banca de TCC, realizada no dia 15 de dezembro de 2015, 

aprovou o trabalho mediante as observações sobre o trabalho com memória em Walter Benjamin, do fazer 

benjaminiano para a atuação. E pretendeu realçar que assim como o filósofo Benjamin, ao tratar de memória e 

história, o caminho que se trilha é por recolhimento dos cacos, dos rastros e vestígios. A partir desses 

apontamentos, a pesquisa que pretendia convergir suas possibilidades de conquista do corpo cênico através da 

materialidade expressiva conquistada em um passo a passo construído através da Arte do Ator (Yoshi Oida), 

convergiu para o gesto espontâneo na brincadeira (Walter Benjamin). Comportou apenas o caminho do corpo 

na brincadeira, do gestus advindo da experiência: atravessando o fazer teatral através do corpo-em-arte em 

consonante diálogo com as reflexões do corpo que se movimenta com as memórias.  
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Ao terminar de ler o poema, a atriz começa a investigar seu paletó. Olha dentro de um 

bolso, olha dentro de outro. Aparentemente, não encontra nada de importante. O que se vê é um 

olhar perdido, totalmente diferente do olhar que lera o poema intensificando a direção a que se 

olhava. Após esse instante, o descer do carretel é uma ação lenta, um pequeno devaneio. O 

carretel é posto embaixo do braço e, lateralmente, a caminhada se refaz. O olhar intenso é 

retomado, só que dessa vez esse olhar direciona-se para o alto e canto esquerdo da cena.  

O texto que abraça essa ação é sobre as coisas que se tornam muito pequenas diante do 

adulto. O que a criança via de forma grande e diferenciada, agora, enquanto adulta, ela vê 

apenas como pequeno e frágil. O fragmento do livro Rua de Mão Única (1995) que a 

dramaturgia traz nesse instante é O Corcundinha (141-142):  

 

POETA- (Sequência poesia Lua) ï Minha infância já estava quase finda quando por 

fim, a Lua pareceu disposta a reivindicar sua pretensão sobre a Terra, pretensão que 

antes s· havia manifestado durante a noite.ò ñAs coisas se subtra²am at® que, depois 

de anos, o jardim se transformou num jardinete, o quarto num quartinho, o banco 

numa banqueta. Encolhiam-se...ò10  

 

Para Jeanne Marie Gagnebin, a figura que Benjamin traz, o Corcundinha, é 

ñrepresentante privilegiado da inabilidade, do fracasso e do esquecimentoò (2013, p.82-83). 

Durante a apresentação das memórias, essa figura foi inserida como uma alegoria ao final. 

Indicando o esquecimento das primeiras sensações despertadas nas vivências de Walter 

Benjamin, a experiência é prova fundamental de que o rastro ficou registrado.  

O que o adulto procura é uma vaga tentativa de despertar essas primeiras emoções 

inscritas em si. A dramaturgia dialoga com memórias poéticas e, se ao público há momentos de 

reencontro com essas inscrições individuais, não o sabemos identificar. Podemos apenas fazer 

uma correlação das memórias individuais que perpassam o campo das memórias coletivas, 

construindo e revelando imagens comuns no imaginário coletivo. No entanto, o que é possível 

indicar é que nada poderá substituir a emoção do instante em que se apreende algo. Podemos 

rememorar, buscar incansavelmente e, como nos indica o pr·prio Benjamin: ñMas isso de nada 

adianta. Hoje sei andar; porém, nunca mais poderei tornar a aprendê-lo.ò (1995, p.105) 

Assim, o final dessa movimentação com as memórias em cena buscou indicar na 

dramaturgia a mescla da figura do Corcundinha (p.141-142) com a importância do Jogo de 

Letras (p.104-105) na vida de Walter Benjamin. A proposta figurou-se em um passado, que 

revivido no agora, não poderá ser uma releitura fiel dos acontecimentos de outrora. Como nos 

                                                           
10 Trecho do roteiro, cf. Anexos, figura 22, página 112. 
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indica Benjamin, a memória comporta em si esquecimento e história. Traz consigo a figura do 

Corcundinha e que de acordo com Gagnebin (2207) traz consigo o que ñescapa ¨ soberania do 

sujeito consciente e marca t«o profundamente a crian­a que n«o adquiriu a seguran­a do adultoò 

(2007, p.83).  

Se a dramaturgia Haveres da infância; Um poeta colecionador fixa sua proposta, no 

primeiro instante, em despertar as sensibilidades que existem no ser humano através das 

memórias em constante movimento com o corpo, ela o faz melhor quando possibilita realinhar 

as discussões sobre a prática a partir dos conceitos benjaminianos com as reflexões sobre essa 

práxis. Os conceitos aqui representados são os de experiência, infância, gestus in-fante, 

memória e história. Todos eles, experimentados dentro das brincadeiras descritas por Walter 

Benjamin na segunda parte do livro Rua de Mão Única(1995), dialogam com o conceito de 

jogo já descrito por Huizinga (2012) de que o jogo é inerente ao ser humano, abarcando em si 

mesmo seu pr·prio fim, ñacompanhado de um sentimento de tens«o e de alegria e de uma 

consci°ncia de ser t«o diferente da ñvida quotidianaò (2012, p.33).  

Assim, antes de cantarolar pela última vez em cena, a atriz cobre-se com o paletó e 

configura-se no Poeta-Corcunda. Como apontado anteriormente, o Corcudinha, nos textos de 

Benjamin, descreve a inabilidade infantil, porém nessa dramaturgia é uma quebra de ritmo e de 

composição de um corpo que durante todo o processo transita entre a criança, a figura do adulto 

e a atriz.  

Existe uma brincadeira com danças, que é trazida para a cena na tentativa de jogar com 

a figura do Corcundinha. Assim, ao jogar com o tempo do Corcundinha, a parte debaixo do 

corpo cênico conecta-se ao chão por meio das danças coco e balé. Quando está parado, utiliza 

o plié, e quando caminha, utiliza o ritmo coco. A parte superior do corpo fica totalmente curvada 

e inclinada para frente e para baixo. Os braços do Corcundinha são como asas quebradas de um 

avião, mantêm intensão dos vetores para expandirem no espaço.  A voz também se diferenciou 

na brincadeira com essa figura. A voz encontra alternâncias entre o grave e o médio grave. Há 

momentos em que é perceptível a projeção por meio da caixa torácica, e a brincadeira de entrada 

e saída do ar torna-se parte intrínseca para conhecer as possibilidades desta voz.  

E pouco antes do seu último cantarolar, a atriz compartilha uma última memória:  

 

POETA - (como um depoimento para o público) A saudade que em mim desperta o 

jogo das letras prova como foi parte integrante de minha infância. O que busco nele, 

na verdade, é ela mesma; a infância por inteiro, tal qual a sabia manipular a mão que 

empurrava as letras no filete, onde se ordenavam como uma palavra. A mão pode 

ainda sonhar com essa manipulação, mas nunca mais poderá despertar para realizá-la 
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de fato. Assim, posso sonhar como no passado aprendi a andar. Mas isso de nada 

adianta. Hoje sei andar; porém, nunca mais poderei tornar a aprendê-lo. 

 

Sai Cantarolandoé  

 

ñQuando ¨ adega vou descer 

para um pouco de vinho apanhar 

eis que encontro um corcundinha 

que a jarra me quer tomar. 

Quando a sopinha quero tomar é a cozinha que vou 

lá encontro o corcundinha que minha tijela quebrou. 

Quando ao meu quartinho vou meu mingauzinho provar 

lá descubro o corcundinha que metade quer tomar. 

(ñAssim encontrava o homenzinho frequentemente. Só que nunca o vi. Só ele me 

via.ò) 

Por favor, eu te pe­o criancinha que reze tamb®m pelo corcundinha.ò11  

 

A figura do poeta, o Corcundinha, os rastros e vestígios dessa experimentação cênica 

comportam em si reflexões acerca da dramaturgia que partiu de narrativas autobiográficas, do 

uso da memória para compor a cena teatral, que nesse caso específico é Haveres da infância; 

Um poeta colecionador. Assim, a continuidade dessas reflexões dar-se-á no decorrer do texto, 

aprimorando o pensamento sobre as possibilidades de compreensão do materialismo histórico, 

haja vista para o lugar de apreensão do esquecimento que reaquece imagens a partir da memória 

e imaginação que todo o processo tem estabelecido.   

 

1.3 A figura do Narrador em Benjamin e a figura do Poeta para o monólogo Haveres da 

infância; Um poeta colecionador. 

 

As propostas deste subcapítulo perpassam a figura do narrador em Benjamin e sua 

importância para dizer em cena sobre a possibilidade do esquecimento dentro da dramaturgia 

através da figura do Poeta. Por isso, é possível destacar a persona Poeta dentro da dramaturgia 

de Haveres da infância; Um poeta colecionador. Essa figura detalha como a junção das 

memórias de Benjamin com as da atriz configuram-se como um lugar em que o esquecimento 

se revela. Esse desvelar trouxe à tona sensibilidades de uma infância que perpassou o universo 

do adulto na experimentação de um corpo cênico que culminou no brincar. Assim, ao perceber 

o encontro das lembranças das infâncias e das imagens suscitadas pelas brincadeiras em cena, 

à atriz foi possível perceber um estado cênico que lhe trouxe uma confusão de memórias. 

Memórias estas que reverberaram a partir do corpo que se enrijecia quando ia de encontro ao 

                                                           
11 Trecho do roteiro, cf. Anexos, figura 22, p. 112. 
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ñarm§rioò, assim, a persona Poeta atenua a linha do esquecimento refor­ando o que ® 

memorável dentro do processo histórico.   

 

Quando no caminhar houve a clareza de que eu sou o ñPoetaò, a dan­a com as 

memórias não se deu de forma expressiva/expansiva ï expansiva/intensiva. Essa 

diferenciação ocorre em processos de reminiscências.12   

 

Ao narrar as memórias de Benjamin, a cena buscou brincar com a contação de histórias 

para elaborar um lugar propício ao despertar de vivências in loco. O que aqui é relacionado às 

vivências in loco, foram os momentos em que essa experimentação cênica ocorreu frente ao 

público ï salas de espetáculos, teatros e salas de aula ï ou em espaços abertos como ruas e 

praças.  

A importância da narrativa para essa experimentação cênica desdobrou-se diante das 

leituras que vários autores possuem quando se deparam com a obra de Benjamin. Um dos textos 

que indica a importância da narrativa para as relações sociais é o artigo Walter Benjamin e o 

corpo na inf©ncia: o ñsem jeito mandou lembran­asò (2015). Esse artigo, além de colocar a 

importância do jogo na infância, destaca o papel da narrativa. Ademais, indica o que Benjamin 

acreditava com as mudanças que ocorreram no final do século XIX e início do século XX, 

correlacionando a experiência ao modo de narrar. Dessa forma, o autor desse artigo acredita 

que ñperder a capacidade de narrar é perder consequentemente a capacidade de fazer com que 

os fatos possam ser cognosc²veisò (GUILARDUCI, 2015, p.216). 

Benjamin ressalta, nos textos Experiência e pobreza e em O Narrador, o valor da 

interação do indivíduo com o espaço. Dentre essas interações, ocorrem experiências que ao 

olhar do autor estavam sendo perdidas com as muitas tecnologias trazidas pela modernidade. 

Se a faculdade de intercambiar experiências estava se modificando, ou extinguindo-se, 

Benjamin declara através de sua poética um lugar possível para movimentar as experiências: a 

memória em movimento descritas por ele em Rua de Mão Única (1995) é a fonte desse 

movimento. Para Benjamin, a narrativa deveria se manter na esfera do ñdiscurso vivoò (1994, 

p.201), o que vemos como possível na linguagem do teatro. Assim, para ele, ño narrador retira 

da experi°ncia o que ele conta: sua pr·pria experi°ncia ou a relatada pelos outrosò (1994, p.201) 

e ao levar para si ï as ñcoisas narradasò ï, ele consegue indicá-las aos seus ouvintes. Isso nos 

leva a pensar na hipótese de que o livro Rua de Mão Única (1995) foi escrito para intercambiar 

experiências múltiplas e, no ponto de vista desta dissertação, para indicar no teatro as 

                                                           
12 Trecho do Diário de bordo, 16 de outubro de sobre o processo de retomada durante o I Festival de Teatro de 

Bambuí/MG, cf. Anexos, figura 7, p. 102.  
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artimanhas que a dramaturgia pode desvelar frente ao seu espectador. Rua de Mão Única (1995) 

imortaliza a arte de contar. 

A autora Jeanne Marie Gagnebin, grande estudiosa e tradutora de Benjamin, discorre 

sobre a transição da experiência para a vivência no prefácio do livro Magia e técnica, arte e 

política: ensaios sobre literatura e história da cultura (1994). Para ela, ña arte de contar torna-

se cada vez mais rara porque ela parte fundamentalmente, da transmissão de uma experiência 

no sentido plenoò (1994, p.10). Segundo Benjamin, o sujeito deixa de velar pela relação da 

transmissibilidade de conhecimentos e entrega-se a um novo patamar de atividades. Tais 

atividades propagam uma leitura supérflua que cada um possa ter sobre a sua própria realidade.  

Ao compreender o movimento desse corpo que dança com suas memórias ï que se 

inscreve no tempo-espaço, dilatando sensibilidades que o experienciar proporciona ï, a figura 

do narrador cria a possibilidade de sobressalto com o momento aurático por meio daquilo que 

está sendo vivenciado pelo sujeito. Portanto, dentro da dramaturgia a figura do Poeta entrelaça 

as narrativas da atriz com as memórias de Benjamin quando ela, a atriz, narra a infância dele 

através da dança com as memórias.  

A figura do narrador que Benjamin traz magnificamente em Rua de Mão Única (1995) 

atravessou o processo em um primeiro momento por meio das leituras e, por conseguinte, por 

meio das narrativas que envolviam as memórias escolhidas para a cena. Não eram mais só as 

memórias da infância de Walter Benjamin, eram também as memórias dos envolvidos com a 

cena em um diálogo com o imagético despertado por essa dança. O livro Rua de mão de Única 

(1995), que é a base para a discussão das memórias que estão em jogo, leva-nos a crer cada vez 

mais que foi escrito com mecanismos que remontam à oralidade e à sua transmissibilidade, 

pois, para o autor, ele incita cada vez mais um olhar para as perdas que ocorreram no início do 

século XX, e no texto Experiência e Pobreza (1994), Benjamin ressalta as trocas que a 

humanidade opta por realizar:  

 

abandonamos uma depois a outra todas as peças do patrimônio humano, tivemos que 

empenhá-las muitas vezes a um centésimo do seu valor, para recebermos em troca a 

moeda do ñatualò. A crise econ¹mica est§ diante da porta, atr§s dela está uma sombra, 

a próxima guerra. [...] Em seus edifícios, quadros e narrativas a humanidade se 

prepara, se necessário para sobreviver à cultura. E o que é mais importante: ela o faz 

rindo. Talvez esse riso tenha aqui e ali um som bárbaro. Perfeito. (BENJAMIN, 1994, 

p.119) 

 

Desse modo, os conceitos que sustentaram as práticas culturais ganham destaque na 

obra de Benjamin ao prever uma sombra que assola cobrir os rastros que podem surgir das 

vivências e deixam se conjugar nas entranhas do ser. Para o autor berlinense, é a oralidade um 
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caminho eficaz nas tramas da história e a escrita é como se fosse uma sombra fresca durante 

esse caminho, trazendo à luz imagens que desdobram as lembranças formatadas pelos vestígios. 

Por isso, Benjamin trouxe à sua autobiografia elementos formadores de seus olhares para o 

mundo que o cercava desde pequeno,  

 

e a escrita se assemelha ao seu autor em que é um esconderijo incomparável de 

imagens. Um refúgio da história universal. Pois no autor moram, se alojam imagens, 

sabedorias, palavras, que sem ele ï quem poderia dizer se depois de tudo e de que 

modo se teriam firmado em nossos dias? (BENJAMIN, 1995, p.207)  

 

Walter Benjamin ressalta em seus escritos autobiográficos o zelo que se deve conceder 

aos processos de rememoração. São processos mnemônicos que forjam outros olhares para um 

passado, que revivido no presente, suscita às imagens uma relação dialética com o tempo. 

Jeanne Marie Gagnebin (2007, p. 80) destaca a força que surge da profusão das lembranças, 

pois por meio delas é que nascem as imagens dialéticas. Ao explicar as imagens geradas pelas 

leituras dos fragmentos dentro das ações propostas para a cena Haveres da infância; Um poeta 

colecionador, os textos dialogavam para e com uma dramaturgia que associou as revelações 

dadas durante a transposição da literatura benjaminiana para o palco a imagens dialéticas.  

Por isso, a cena que pretendeu desdobrar-se para além das perspectivas de um corpo que 

transitava entre as memórias de Walter Benjamin e da atriz, vislumbrou imergir na investigação 

de elementos que compuseram (e ainda compõem) os movimentos de um corpo em arte, de 

memórias que dançam. As conexões desse corpo com memórias e imagens que suscitaram 

lembranças diz muito sobre as experiências que estão inscritas no sujeito e, de acordo com 

Gagnebin, o que Benjamin nos propõe com sua autobiografia é:  

 

uma concepção do sujeito que, seguindo a herança de Proust e de Freud, não o 

restringe à afirmação da consciência de si, mas o abre às dimensões involuntárias, 

diria Proust, inconscientes, diria Freud, da vida psíquica, em particular da vida da 

lembrança e, inseparavelmente da vida do esquecimento. (2007, p.74)  
 

Contudo, o artifício de angariar as imagens de pensamento descritas por Walter 

Benjamin na parte do livro em que se refere à sua infância em Berlim aos métodos para o fazer 

teatral fez com que os processos dessa literatura pudessem desembocar na dramaturgia de 

Haveres da infância; Um poeta colecionador. São imagens inconscientes que reverberaram 

durante a experimentação cênica e sobressaltam nesse ponto da pesquisa em que há retomada 

do material para uma análise desse processo.  
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De tal modo, as interfaces entre memória e esquecimento durante as experimentações e 

o processo Haveres da infância; Um poeta colecionador tiveram um significativo espaço para 

a reflexão sobre o uso da autobiografia benjaminiana na cena teatral. Pensar no encontro entre 

as memórias descritas por Benjamin e as memórias que emergiram das leituras e (re)leituras 

realizadas ressignificam o olhar para a prática artística.  

A importância de apontar a experiência da leitura que os fragmentos alegaram promoveu 

uma linha tênue e, ao mesmo tempo, tenaz dessa dramaturgia, pois a figura do narrador é 

colocada em cena nos momentos em que era passível a transição da persona Poeta para a criança 

do ator e, em seguida, para a figura do autor Walter Benjamin declamando seu poema sobre o 

Mapa Pharus de Berlim.13 Se a narrativa que está em voga promoveu um encontro com a 

experiência do narrador, a transposição da literatura benjaminiana para a dramaturgia apontou 

a narrativa como um processo intrínseco para esse fazer teatral. A dialética entre o que a 

literatura despertou e o que a dramaturgia possibilita remeter aos processos reflexivos sobre o 

eu, pois, de acordo com Gagnebin (2007), a escrita de Benjamin traz ñum sujeito, podemos 

acrescentar, que não fala de si para garantir a permanência da sua identidade, mas que ao contar 

sua história, se desfaz de representações definitivas e ousa afirmar-se na incertezaò (2007, p.90-

91). 

Assim, é possível apontar que o esquecimento também atuou no modus operandi desse 

processo, porque ele é, consoante Paul Ricoeur, a ñregi«o iluminada da mem·riaò (2007, p.40), 

® ño que nos liga ao que se passou antes que transform§ssemos em mem·riaò (2007, p.40).  Por 

isso, a prática teatral que vislumbrou na brincadeira o estado cênico e possíveis imagens 

suscitadas durante os jogos e apresentações consolidam-se a partir da figura do narrador. 

Dessa forma, o próprio Benjamin ressalta em seus escritos a importância da oralidade e 

da perda que esta obtivera com os avanços tecnológicos. Uma ponte possível para essa escrita 

é o olhar sensível para o material da cena através do diário de bordo que contém o início das 

composições dessa dramaturgia e que, seguindo com anotações, foi sendo cada vez mais 

preenchido com as vivências e, acima de tudo, com as experiências que a cena proporcionou. 

A figura do Narrador em Benjamin transmite o que ao filósofo era perceptível enquanto 

movimento do processo histórico. Ao estabelecer a figura do Poeta para dentro das experiências 

do monólogo, cria-se uma possibilidade de atingir o processo de transmissibilidade. 

  

                                                           
13  BOLLE, WILLI. Fisiognomia da Metrópole Moderna: representação da história em Walter Benjamin. 2.ed., 

São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 2002, p. 312.  
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O encontro com o poeta foi definido como os momentos de dedicação e construção 

da cena ñHaveres da inf©ncia; Um poeta colecionadorò. O que antes era apenas a 

montagem de um monólogo foi ganhando mais sentido nesse encontro com o poeta 

quando foi observado que as memórias benjaminianas influenciavam o corpo 

cênico.14  

 

 Desse modo, apontamos a partir do que foi proposto, que essa escrita, por meio dos 

processos mnemônicos que ressurgem ao (re)ler os textos autobiográficos de Benjamin, 

estabelece conexões com a transmissibilidade de experiências, levando em consideração a 

importância da rememoração, pois de acordo com Gagnebin,  

 

a rememoração também significa uma atenção precisa ao presente, em particular a 

estas estranhas ressurgências do passado no presente, pois não se trata somente de não 

esquecer do passado, mas também de agir sobre o presente. A fidelidade ao passado, 

não sendo um fim em si, visa à transformação do presente. (GAGNEBIN, 2009, p.55)  

 

O que Benjamin evoca em sua escrita ® uma inten­«o ñque se manifesta a partir de uma 

caracterização comum a muitos lugares, pessoas e acontecimentos que são objeto de cada 

miniaturaò (SZONDI, 2015, p.126), um lugar suplantado pela experi°ncia do tempo 

kairológico, como nos indica Peter Szondi no artigo Esperança no passado: Sobre Walter 

Benjamin (2015). Após essa compreensão, a experiência com Infância Berlinense, que nesse 

caso específico se fez na relação da produção com sua posterior análise filosófica, tem tramado 

com o jogo cênico uma costura com essa dramaturgia que partiu desses textos narrativos. O 

autor berlinense, no entanto, não deseja permanecer em busca incessante de um passado 

perdido. Ao contrário de Proust, Benjamin quer levantar as imagens de sua infância de maneira 

que elas possam protegê-lo de um passado nostálgico. Vejamos a maneira como Gagnebin 

(2007) nos descreve a beleza das imagens do Infância Berlinense:  

 

a beleza destas imagens não nasce da nostalgia do adulto ou da transfiguração, tão 

comum, da infância. Benjamin não evoca nenhum paraíso perdido. Ao contrário, 

segundo suas pr·prias palavras, estas imagens devem ñvacinarò contra a saudade e a 

nostalgia (Sehnsucht) o adulto exilado na sua cidade natal. Porque as imagens da 

infância, muitas vezes, nos fazem correr este risco sentimental, justamente por isso 

elas também produzem uma vacina eficaz. Sua beleza não surge da saudade, mas da 

lucidez, do ñdiscernimentoò que compreende ña impossibilidade n«o contingente e 

autobiográfica, mas sim necess§ria e social, da volta ao passadoò. (GAGNEBIN, 

2007, p.81)  

 

De tal modo, as junções da prática teatral que abraçou as memórias da infância de Walter 

Benjamin tornaram eficazes as leituras das infâncias que dialogam com o universo 

                                                           
14 Trecho do Diário de Bordo, de outubro de 2017, cf. Anexos, figura 9, p. 103. 
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benjaminiano. Por isso, vincula as memórias apaziguadas ï o esquecimento feliz. Assim, é 

possível destacar o vai e vem que o autor berlinense coloca em suas crônicas, fazendo com que 

seu leitor indique caminhos para uma compreensão da história dos vencidos. Essas artimanhas 

são análogas às impressões que Proust recebe dentro do episódio da Madeleine.  Como Proust, 

Benjamin busca uma narrativa que conserva a força da figura do narrador. 

Seguindo com o pensamento benjaminiano, o trabalho captou vestígios de uma relação 

entre memória e esquecimento na dramaturgia do monólogo Haveres da infância; Um poeta 

colecionador. O que foi tecido a partir de alguns confrontos entre a literatura benjaminiana e 

sua transposição para o palco, coloca em cena embates apresentados pela tríade memória-

imagem-imaginação. Por se tratar de processos mnemônicos envoltos na atmosfera teatral, a 

dramaturgia entrelaçou elementos que compuseram a análise de uma narrativa que buscou em 

seu primeiro momento projetar a importância das reminiscências para inventariar os gestos e 

colocá-los em cena. No entanto, é preciso dizer que esse inventariar os gestos cênicos não 

obteve êxito, visto que todo o processo buscou a espontaneidade do momento em que o corpo 

esteve em movimento.  

Ao prosseguir com as tramas que as descrições sobre os fragmentos corroboram para as 

reflexões sobre esse processo de construção cênica, especificamente da elaboração da 

dramaturgia, é possível pensar no fazer histórico que abraçou (e ainda abraça) toda essa 

experimentação com as memórias benjaminianas. Sendo assim, mencionamos o fragmento 

Escavar e recordar (1995, p.239-240) como aporte conceitual para esses pensamentos. O 

fragmento supracitado é um dos dois que pertencem à parte III do livro Rua de Mão Única 

(1995), a saber, Imagens do Pensamento. Esse fragmento revela-nos como as forças atravessam 

os indivíduos, colocando-os em consonante ñtransforma­«oò, ou seja, a mem·ria e o 

esquecimento estabelecem um olhar para dentro de si, conduzindo quem rememora ao cerne 

das questões elaboradas em determinados espaço e tempo.  

Dessa forma, ® percept²vel o qu«o importante ® trazer o que h§ de mais ñbeloò. 

Reafirmamos que o autor escolhe crônicas que descrevem suas experiências infantis, assim, a 

escrita perpassa o universo da memória individual em diálogo com a memória coletiva, 

salvaguardando aquilo que para o autor não poderia sobreviver às futuras guerras. Segundo 

Benjamin, ña experi°ncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte que recorreram todos os 

narradoresò (1994, p.198). Por isso, seus lugares de experi°ncias descritos de forma t«o po®tica 

reverberam em nós fortes imagens. Logo, é possível salientarmos que a intenção do autor era 

mesmo uma transmissibilidade da experiência. Embora esta não fosse realizada de forma oral, 

haveria possibilidades de se fazê-la utilizando as técnicas de escrita que valorizariam o riso, as 
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imagens e, principalmente, a barbárie que sobrevêm aos que conseguem enxergar a realidade 

na qual estão inseridos. 

Após refletir sobre essas possibilidades, o teatro coloca-se em um lugar de 

transmissibilidade, mas não por causa da sua linguagem, que pressupõe trocas de vivências para 

com aqueles que se submetem às apreciações do fazer teatral in loco. Ele reaviva e reitera a fala 

oral quando a figura do narrador se sobrepõe como o fio condutor das ações cênicas. Por isso, 

as memórias da infância de Walter Benjamin para o teatro começam a esboçar um significativo 

campo de estudos sobre crônicas que foram escritas de forma poética para uma possível 

transposição da literatura para o palco. E, aqui, a figura do Poeta, embala a relação do autor 

alemão com as experiências obtidas com suas mãos. Acolhe a todo instante uma prática teatral 

que evidenciou a relação que o rememorar provocou, seja por meio das leituras ou através de 

experiências corporais advindas dos jogos e das brincadeiras. 

O fragmento Desempacotando minha biblioteca: um discurso sobre o colecionador 

(1995, p.227-235)  traz de forma imanente a figura do narrador, visto que ao contar as peripécias 

que viveu para adquirir livros, o autor compartilha suas experiências e, conforme Georg Otte 

(2012) ña narrativa, enquanto m¹noda, reproduz o macrouniverso da experi°ncia humana com 

todos os seus mist®riosò (2012, p.64) e quando ñ® contada e memorizada [...] representa um 

desafio para as gera­»es posteriores, que, ao se interrogarem sobre seus mist®rios, a conservamò 

(op. cit., p.65). 

São esses enigmas contidos nas escritas benjaminianas que despertaram o interesse em 

colocar suas memórias à cena. Por isso, a figura do Poeta dentro da dramaturgia conserva as 

memórias de Benjamin e põe em prática brincadeiras que dialogaram com a tríade memória-

imagem-imaginação, pois  

 

ñCaçando borboletasò traz o cuidado que o menino possui com sua coleção, e ao 

mesmo tempo da criança que perde-se nos caminhos mais desertos enquanto vai atrás 

de sua presa. Ao reler o trecho e perceber a relação com a natureza coube à própria 

atriz o rememorar por meio de suas coleções que jaziam e das coleções que em sua 

fase adulta a acompanhavam durante o processo. O arsenal de chaves das muitas casas 

onde morou, os vários clipes que ao caminhar pelas ruas achava e lápis pequenos e 

usados que indicavam lugares visitados ou presentes de entes queridos que visitaram 

alguns museus, compuseram a coleção do Poeta em cena. Esta coleção guardada 

dentro do livro-gaveta pretendia indicar a relação da atriz com coleções e o despertar 

sensível das mãos da mesma quando tivesse que abrir o livro em cena. Assim, houve 

uma aproximação com a experiência relatada por Benjamin, quando este sentia uma 

forte emo­«o de sua m«o vivenciando ñesse Don Juan juvenilò. (GUILARDUCI, 

SANTOS, 2018, p. 310)  
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Salientamos que é esse ponto, o da narrativa em sua reprodutibilidade humanística, a 

fonte da experi°ncia em sua forma mais intensa, pois ñ® principalmente na narrativa que se 

articulam as lembranças no plural e a memória no singular a diferenciação e a continuidade 

(RICOEUR, 2007, p.108). 

Com base nas explorações/inter-ações dos objetos cênicos e suas relações diretas com 

os fragmentos/peças benjaminianos, é que acontece o jogo de imagens para essa narrativa 

cênica. Dessa forma, a autoridade questionadora do narrador perpassa a obra teatral Haveres da 

infância; Um poeta colecionador, mesmo quando esta se configura como experimento cênico, 

pois de acordo com Georg Otte (2012), esta ñautoridade do narrador e da tradi­«o transmitida 

por ele faz com que tempo e espaço sejam fatores que, apesar de representarem obstáculos 

t®cnicos consider§veis, n«o questionam a autoridade e a óvalidadeô da narrativaò (2012, p.62). 

Ao compreendermos a escrita benjaminiana como viés para uma leitura da história, foi 

possível discorrermos sobre a metodologia utilizada pelo autor como fio condutor de um olhar 

que dialoga com a percepção do cotidiano e a imersão do sujeito frente a um espaço-tempo 

diferenciados. São essas dualidades entre a figura do narrador e suas narrativas postas em cena 

que inserem os apontamentos acima como caminhos de um processo de construção cênica e 

que permitem um olhar dialético para o corpo em cena e também para o corpo dramaturgo de 

si. 

Acreditamos, pois, que Benjamin faz desembocar em sua escrita autobiográfica as 

qualidades do narrador. Assim, a atividade narrativa como processo de construção da 

dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador foi um ato de sabedoria, 

vinculando-se, dessa forma, a um processo de escrita que versou (e ainda versa) sobre os 

caminhos do rememorar e suas reminiscências.  Logo, cabe ressaltar que mais adiante, as 

correlações possíveis entre o conceito de identidade-mesmidade desenvolvido por Ricoeur 

(2007) visam desbravar o universo em que a persona Poeta configura-se como vestígio do 

esquecido. 

Com base nas releituras dos fragmentos/peças do livro Rua de Mão Única (1995), ao 

utilizar a inter-ação como processo para coligar a memória à História, há uma constante 

(re)elaboração das relações entre presente-passado, lembrança-rememoração e reflexividade-

mundanidade. Esta última, para Ricoeur (2007), assemelha-se à autobiografia, e o exercício 

para compreender as interfaces faz-se no embate entre os conceitos que atravessam esses duos, 

compondo, assim, âmbitos de articulação para refletir sobre a dramaturgia de Haveres da 

infância; Um poeta colecionador, sejam elas individuais ou coletivas. De acordo com José 

Sanchis Sinesterra (2016), ñescrevemos a partir de uma teatralidade inscrita em nossa 
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experi°nciaò (2016, p. 13). Por isso, ao articular as viv°ncias teatrais com as memórias da 

infância de quem trouxe à dramaturgia lembranças que se tornaram uma fonte para o pensar 

artístico, o alinhavo dos objetos estéticos com a dramaturgia propõe um diálogo que visa a 

compreensão de um corpo que dança com suas memórias. 

O que se esconde em baús, por detrás de camadas espessas de uma experiência no 

sentido benjaminiano, são insights que projetaram a importância da memória para dialogar com 

os gestos cênicos e, por conseguinte, aludir à crítica teatral com base no materialismo histórico. 
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Capítulo 2 ï [In] memória de imagens no tempo: as lembranças no processo artístico do 

monólogo Haveres da infância; Um poeta colecionador 

 

2.1 Revelações da escrita autobiográfica de Walter Benjamin: o lugar possível do teatro e a 

improvisação apreendida através de Asja Lacis.  

 

Walter Benjamin foi um dos grandes intelectuais do início do século XX e seus 

pensamentos filosóficos transitavam por olhares diversos e atentos para a sociedade moderna. 

As críticas desse autor alemão sobre a classe burguesa tiveram respaldo nas leituras que ele fez 

sobre a ñluta de classesò que Georg Luck§cs escrevera em História e consciência de classe 

(1923). Também buscou legitimar uma crítica da cultura com base no materialismo histórico 

que Marx já indicava em seu trabalho por meio das relações sociais e suas modificações no 

decorrer do tempo. O autor do livro Rua de Mão Única (1995) dedica parte de sua vida a 

escrever sobre o universo infantil. Walter Benjamin opta por escrever sobre o teatro infantil, 

pois conhece a atriz e dramaturga Asja Lacis. Muitos estudiosos apontam o romance vivenciado 

pelos dois e reafirmam a aproximação que houve entre Walter Benjamin e Bertold Brecht por 

intermédio de Asja Lacis. O livro Rua de Mão única (1995) é dedicado a Ajsa Lacis e é esse o 

mote que turva os escritos sobre a pedagogia de teatro infantil desenvolvida pela atriz e que há 

pouco foi desvelado por alguns pesquisadores sobre o quão importante fora para a escrita 

benjaminiana conhecer o trabalho que essa dramaturga leta desenvolvera. Através desse 

encontro, Benjamin produz o texto sobre o teatro que Lacis desenvolvia: Programa de um 

teatro infantil proletário. A partir desses reconhecimentos, realiza intervenções nas rádios de 

Berlim e Frankfurt. Priorizando a narrativa, o autor berlinense estimava apreender as sutilezas 

e as sensibilidades que o gesto infantil e a brincadeira despertavam através das lembranças de 

adulto, e queria continuar abrindo caminhos para novos olhares. Podemos verificar esse querer 

por meio da narrativa radiofônica O dialeto berlinense (2015), que assim finaliza a transmissão: 

   

de uma outra vez, se vocês quiserem, trago mais histórias sobre o berlinês. Mas não 

há a menor necessidade de vocês ficarem esperando. Quem abrir os olhos, apurar os 

ouvidos e caminhar por Berlim, poderá reunir muito mais dessas belas histórias do 

que as que eu contei hoje aqui no rádio. (BENJAMIN, 2015, p.17)  

 

Independente das narrativas radiofônicas não serem detalhadas aqui nessa dissertação, 

é importante destacar o empenho que Benjamin evoca em seu trabalho. Segundo Guilarduci 

(2015), o que o autor berlinense indica no texto Infância em Berlim por volta de 1900, ou 
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melhor, reafirmando o título Infância em Berlim (1995), ao qual nos submetemos por meio das 

tradu­»es, ñ® poss²vel discutir a ideia de inf©ncia e sua rela­«o com o materialismo hist·rico e 

a produção cultural infantil, as brincadeiras e a utilização dos brinquedosò (2015, p.228). 

Para Benjamin, as crianças obtinham uma consciência do mundo que as cercava e 

conseguiam apropriar-se das produções culturais com uma força de identidade muito ativa. 

Ainda consoante esse autor, a criança burguesa fora destinada a ficar em sua classe de origem, 

em um lugar de prestígio. Para Jeanne Marie Gagnebin (2007), as crianças são cercadas por 

ñestrat®gias familiaresò (2007, p.81), que escondem a existência dos menos favorecidos e/ou 

das classes sociais que são detentoras da miséria. Mesmo assim, o pequeno Benjamin observava 

atentamente o seu entorno e, posteriormente, em sua fase adulta trouxe a voz e o olhar das 

minorias. Dessa forma, o autor redige a si próprio o texto Mendigos e Prostitutas (1995, p.125-

126), e nele, destaca as humilhações de um homem que sofria por causa de quem o ignorava. É 

nesse viés que a escrita poética de Benjamin floresce em detalhes, por meio de suas experiências 

infantis. Tomemos o seguinte fragmento como exemplo: 

   

em minha infância fui prisioneiro do antigo e do novo Oeste. Meu clã habitava então 

ambos os bairros, numa atitude em que se misturava teimosia e orgulho e fazia de 

ambos um gueto, o feudo de nossa família. Nesse bairro de proprietários, permaneci 

encerrado sem saber da existência dos outros. Os pobres ï para as crianças ricas de 

minha idade ï só existiam como mendigos. E foi um grande avanço em meus 

conhecimentos quando comecei a entender a origem da pobreza na ignomínia do 

trabalho mal remunerado. (BENJAMIN, 1995, p.125)  

 

Mais adiante, no fragmento supracitado, o autor descreve o jogo de andar pela cidade e 

compreender o que a ela é factível de expor aos corpos, sejam sensações ou uma simples perda 

de referência da localidade. O pequeno Benjamin utiliza o corpo da própria mãe para construir 

um front e, assim, ao caminhar, utiliza-se do jogo de sonolência em prol de percepções através 

do peregrinar, mesmo que ñmeio passo atr§sò de sua m«e. £ nesse contexto, de uma 

modernidade que sobrevém aos desejos de postura frente aos outros, que o autor reconhece uma 

classe que não é detentora de uma voz pertinente no meio social, além de reconhecer a miséria 

existente por fatores que a classe dominante impõe. Tal crença decorre do fato de que, para 

Benjamin, reconhecer a si mesmo nas ruas em que não podia se orientar foi o ponto fulcral de 

seu pensamento para uma História dos vencidos.  

Ainda de acordo com o autor (1995, p.125), não havia dúvidas de abjurar a sua classe e 

a própria família indo em direção à prostituta, que nesse caso refletia de maneira concisa a 

posição daqueles que não tinham voz ativa na sociedade moderna daquela época. Não é somente 

no fragmento Mendigos e Prostitutas (1995, p.125-126) que Benjamin realça o papel das mãos 
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e a importância que estas possuem para que o sujeito possa se deliciar com prazer dos momentos 

aos quais elas se entregam. O prazer através do toque é descrito por Guilarduci (2015), ao fazer 

um estudo sobre a figura do Corcundinha e da sexualidade nas escritas benjaminianas. 

Guilarduci indica que o autor berlinense descreve, em outros fragmentos, as experiências de 

seu corpo na infância. Benjamin também ressalta as experiências que, na fase adulta, refletiram 

um olhar para o passado e que obteve quando a mão o conduziu ao tatear de singelos e delicados 

sentimentos. Sentimento de experimentar o obscuro e o obsceno, conforme nos descreve o autor 

em Mendigos e Prostitutas (1995, p.125 -126):  

 

descobri mais tarde, ao se abrir seu labirinto sexual. Este, porém, com seu primeiro 

tatear, buscava não ao corpo, mas sim a pervertida Psique, cujas asas brilhavam 

pútridas à luz de um lampião de gás ou dormitavam ainda dobradas na peliça, na qual 

se transformara em crisálida. Beneficiei-me então de um olhar que parecia não ver 

nem a terça parte do que, na verdade abrangia. (BENJAMIN, 1995, p.126)  

 

O próprio autor faz analogias em Rua de Mão Única (1995), ao optar por deixar nas 

entrelinhas seu encontro com as mãos mais sujas, que ele descreve como as mãos que o 

libertavam (1995, p.126). Percebe-se também as descrições sobre a descoberta da sexualidade 

por meio do fragmento O despertar do sexo (1995, p. 88-89). Assim nos aponta o autor sobre 

seu encontro: 

 

os principais culpados de meu infortúnio eram minha aversão à pessoa desconhecida 

de que dependia e minha suspeita acerca de cerimônias religiosas que só prometiam 

embaraços. Em meio à minha confusão, invadiu-me de súbito uma cálida onda de 

medo ï ñJ§ ® tarde demais, adeus sinagogaò ï e, antes que tivesse baixado, ou seja, 

simultaneamente, uma segunda onda da mais completa falta de escrúpulo ï ñAconte­a 

o que acontecer, nada tenho a ver com issoò. E ambas as ondas se fustigaram 

impetuosamente naquela primeira grande sensação de desejo, em que se misturavam 

a violação do dia santo e a obscenidade da rua, que me fez entrever, pela primeira vez, 

os serviços que prestava aos instintos recém-chegados. (BENJAMIN, 1995, p.88-89) 

 

Embora não haja de forma explícita a descrição da ação das mãos no fragmento acima, 

ele se conecta ao fragmento Mendigos e Prostitutas (1995, p.125-126), em que a descrição 

detalhada leva o olhar do adulto para aquele menino que descobrira, em sua infância, outros 

corpos e suas possibilidades, pois esse mesmo menino reconhecera a ñaudaciosa experi°nciaò 

que a cidade lhe proporcionara. Dessa maneira, buscava perder-se para encontrar-se, 

identificando o que lhe ocorrera: ñent«o o sangue zumbiu em meus ouvidos, e fui incapaz de 

recolher as palavras que vinham da boca excessivamente borrada e que caíram à minha frente 

[...] já me enredara sem saída nos laços do asfalto da rua, e não eram as mãos mais limpas que 

me libertavamò (1995, p.126).  
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O interessante a ressaltar é a figura feminina na vida de Benjamin. Na infância, 

descobrira a realidade por meio das ñm«os mais sujasò e, na vida adulta, reconhece a luta de 

classes a partir do teatro realizado por Asja Lacis. Ao conhecer a pedagogia teatral abordada 

por Asja Lacis, Benjamin vê no universo infantil as possíveis comunicações com a realidade na 

qual cada um está inserido. É possível apontar esse apreço pelo trabalho de Asja Lacis nos três 

primeiros textos do livro Rua de Mão Única (1995).  

Walter Benjamin faz a dedicatória da seguinte maneira ñEsta rua chama-se Rua Asja 

Lacis, em homenagem ¨quela que, na qualidade de engenheiro, a rasgou dentro do autorò (1995, 

p.9). Isso nos permite refletir sobre os vestígios deixados por ela através da escrita subjetiva e 

poética que o autor propõe em suas crônicas sobre a infância e sobre as imagens de pensamento 

por onde devaneou. Por isso, é necessário apontar a ligação entre os três primeiros textos de 

cada uma das partes do livro Rua de Mão Única (1995), porque o fio condutor que os une é o 

teatro.   

São os seguintes títulos dos textos referidos anteriormente: Posto de gasolina (p.11), 

Tiergarten (p.73-75) e Nápoles (p.145-155). Subjetivamente, Benjamin não silencia o trabalho 

de Asja Lacis, mas apropria-se dele, revelando-o em sua única escrita autobiográfica e também 

em suas narrativas radiofônicas a metodologia que a atriz e dramaturga Asja Lacis criou durante 

sua vivência com grandes mestres como Stanislávski e Brecht.  

Em outros textos, o autor Walter Benjamin aponta a metodologia teatral que conhecera 

através do trabalho de Asja Lacis. Desse modo, indicamos a relação dos três textos iniciais do 

livro Rua de Mão Única (1995), o qual foi objeto das pesquisas de Iniciação Científica: (2013), 

Trabalho de Conclusão de Curso Bacharelado (2015) e se dissolve até essa atual pesquisa de 

mestrado Rua de mão única e(m) cena: as memórias da infância de Walter Benjamin para o 

teatro. Visto que eles fazem parte do livro autobiográfico e por conseguinte dizem sobre as 

memórias individuais e coletivas do autor, é possível definir que a paisagem urbana modificada 

pelo corpo em movimento constrói a história. Talvez seja ousadia desta escrita desvelar os 

apagamentos de Asja Lacis na obra benjaminiana, mas objetivamente é preciso apontar os 

rastros mnemônicos que ela nos oferece. A autora Lígia Maria Camargo Silva Cortez (2018) 

consegue, em sua tese, escrever sobre a vida e obra de Asja Lacis e pontuar a influência que 

essa diretora e atriz produz na escrita de Walter Benjamin. Para Cortez (2018, p.48), é possível 

considerar o trabalho de Asja Lacis na vida e escrita de Walter Benjamin através do 

apagamento, ou das marcar que ele possui na escrita benjaminiana.  



 
 

57 
 

 

Entretanto, aqui desvelaremos os espaços mnemônicos descritos nos textos iniciais de 

cada uma das três partes que compõem o livro Rua de Mão Única (1995). São esses textos que 

possibilitam a conexão com o fazer teatral de Asja Lacis e com os pensamentos de Benjamin 

sobre o universo do teatro a partir das imagens fomentadas pelos espaços descritos. No 

fragmento Posto de gasolina (p.11), Benjamin aponta-nos que há uma linguagem mais palpável 

para o momento crescente do que a própria literatura, fomentando o lugar para cultivar as 

ñformas modestasò, uma linguagem que ® apta e rápida, que aos poucos vai tomando formas e 

ganhando toda a movimentação maior do engenho chamado Capitalismo. O que há nessa 

descrição são as possibilidades de o oprimido conhecer a si mesmo e tomar para si as rédeas 

que o possam conduzir para o lugar de fala.  

A contraposição do fazer e agir dentro da arte está descrita em Tiergarten (p.73-75) em 

que a figura do flaneur segue mais uma vez como a alegoria do saber sobre a realidade, uma 

realidade que o coloca como um sujeito invisível na sociedade e que não possibilita acreditar 

no seu olhar minucioso para o que é a cidade de fato quando sou invisível. O que para Benjamin 

soa como um olhar para os vestígios é também a salvação no amor. O amor que o encontrou 

através do labirinto. Costurando os fragmentos iniciais, indicamos o terceiro, que é Nápoles 

(145-155).  

O primeiro fragmento da última parte do livro Rua de Mão Única (1995) trata sobre o 

gesto e o corpo controlados, além de retratar a miséria da cidade que se constrói por cima da 

tradição. Ademais, revela a falta de um olhar cuidadoso para as novas propostas arquitetônicas, 

visto que elas se refazem por cima dos padrões nórdicos já pré-estabelecidos. Entre a miséria 

notável e os espaços menosprezados, Benjamin vai ressaltando as teatralidades encontradas em 

Nápoles: 

  

A arquitetura é porosa como essas rochas. Construção e ação se entrelaçam uma à 

outra em pátios, arcadas e escadas. Em todos os lugares se preservam espaços capazes 

de se tornar cenário de novas e inéditas constelações de eventos (1995, p.147).  
 

Assim, ao indicar o teatro como campo de libertação, Walter Benjamin dialoga com a 

obra de Asja Lacis. É no teatro do improviso, no gesto espontâneo, que as possibilidades de 

compreensão das mãos opressoras geram no inconsciente oprimido uma força motriz para 

cambiar as relações.  

É importante revelar que, durante as experimentações cênicas e apresentação do 

monólogo Haveres da infância; Um poeta colecionador, esses pensamentos sobre as descrições 

das práticas teatrais realizadas por Asja Lacis e inscritos na poética benjaminiana não eram de 
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conhecimento palpável. É preciso ressaltar que, em muitos momentos, a prática pedagógica por 

um teatro épico partiu apenas do viés do universo infantil de Walter Benjamin sem ao menos 

relacioná-lo às práticas artísticas que influenciaram suas reflexões. Atualmente, é possível 

destacar as improvisações utilizadas durante o processo de montagem e também o quanto o 

universo feminino ressoou dentro do processo da dramaturgia de Haveres da infância; Um 

poeta colecionador.   

Descrever sob a perspectiva benjaminiana o feminino durante o processo de construção 

do mon·logo ñHaveres da inf©ncia; Um poeta colecionadorò ® ponto delicado. Sabemos das 

limitações em filosofar sobre processos artísticos e, após uma valiosa dica de olhares 

perspicazes de um Homem que tem autoridade em discutir conceitualmente os sentidos 

conferidos às ações, caminhamos na busca por uma escrita que possa condizer com a prática. 

Dessa maneira, vamos discorrer sobre a etapa em que nos encontramos e interligar a fala com 

as experiências e vivências ocorridas no passado. Hoje, ao manusear os rascunhos feitos durante 

o processo, cabe ressaltar que o mesmo não se findou, percebemos que a cor ñazulò que permeia 

alguns desenhos foi utilizada na confecção do paletó (figurino cênico que o Poeta veste) e 

influenciou o último exercício de percepção do exercício do ator. O início do exercício cênico 

buscou nas experiências de Yoshi Oida trazer uma correlação do corpo do ator com o espaço, 

para isso, começamos a limpar o espaço para ele conectarïse com o universo, ampliando a 

concentração para posterior percepção de mínimos detalhes e destes em todo o contexto. 

Segundo Oida,  

 

Todas as disciplinas tradicionais têm um estilo particular de limpar o chão, em que se 

usa água fria com panos de algodão, ficando-se num estado desperto de consciência e 

solicitando do corpo uma posição específica. O pano deve ser umedecido em água fria 

(sem detergente) e depois torcido. Abre-se o pano úmido no chão, pondo-se as duas 

palmas das mãos sobre ele. Os joelhos não tocam o chão, somente as mãos e os pés, 

de modo que o corpo fica parecido com um V invertido. Então andamos para frente, 

lentamente, empurrando o pano pelo chão. (OIDA, p.22, 2007)  

 

 O exercício desperta o corpo e faz com que este tenha uma compreensão dele mesmo, 

salientando a ligação com as energias do espaço. Após, com o espaço limpo e a concentração 

aguçada, a atriz sentou-se no chão e prosseguiu com a respiração. Em seguida, a proposta do 

dia era trabalhar com o plano baixo e de costas no chão, assim, as observações e sensações para 

com o espaço se deram de forma natural. Tínhamos, no fundo, um tecido branco, aos lados e à 

frente a cor amarela (que é a cor da parede) e acima a cor azul. O azul intenso do céu norteou a 

segunda parte do trabalho, e nesse processo de investigação foi criado um novo jogo para a 

cria­«o do corpo c°nico; o ñjogo das nuvensò, que se deu da seguinte forma: com movimentos 
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lentos e leves o jogador precisava perceber os pontos de contato com o espaço. Em um primeiro 

momento, o espaço em evidência foi o chão, mas ao passo que o exercício prosseguia, outros 

espaços como o céu e o vento influenciaram o corpo que brincava com esses elementos. O céu 

azul gritava para que os corpos na ñTerraò pudessem preencher o que parecia vazio, e aquele 

espaço límpido e saudoso das nuvens auferiu a ilustre presença de um corpo que investigava as 

alterações causadas por ele. Era um espaço límpido, que necessitava de linhas, pontos e massas 

fofas como algodão para se desenharem nele, e assim, os formatos do corpo no chão eram 

diversos e conversavam com o céu.  

Não sabemos apontar em que momento o feminino transbordou por entre nossos estados 

físicos e psíquicos, todavia conseguimos perceber as influências que todo este processo permeia 

em nosso cotidiano. Desde as leituras iniciais dos fragmentos benjaminianos, as dinâmicas 

trabalhadas com as memórias de Benjamin na construção do monólogo, as trocas de 

informações e visões sobre as memórias que gostaríamos de colocar em cena trouxeram à tona 

um mundo de rememoração e lembranças de todos os envolvidos.  

Com pinceladas do sensível desperto em nós, foram abertas portas das percepções para 

o universo que rege os diálogos entre corpo-memória-experiência. De acordo com Eliana Atihe, 

doutora em educação pela Universidade de São Paulo, ña crian­a levada a hiperdesenvolver 

competências cognitivas perdeu o tempo do ócio, elementar para o desenvolvimento da 

imaginação e da experimentação, bases da criatividade voltada para as questões práticas da 

vidaò (Revista Bons Fluidos, p.35, 2015). Portanto, foi brincando que percorremos caminhos 

que ora se manifestavam de forma clara ora era desvelados em conversas, trocas de ideias em 

um bom bate-papo.  

A verdade que existe no imaginário infantil desperta no corpo da criança sua percepção 

dos mais remotos cantos de uma casa ou dos detalhes sobre a realidade em que está inserida. A 

criança revela-se através dos muitos lugares nos quais se depara. Dessa maneira, afirma Walter 

Benjamin (1995, p.91),  

  

conhecia todos os esconderijos do piso e voltava a eles como a uma casa na qual se 

tem a certeza de encontrar tudo sempre do mesmo jeito. [...] Uma vez ao ano, porém, 

em lugares secretos, em suas órbitas vazias, em suas bocas hirtas, havia presentes; a 

experiência mágica virava ciência. Como se fosse seu engenheiro, eu desencantava 

aquela casa sombria à procura de ovos de Páscoa. (BENJAMIN, 1995, p.91)  
 

O corpo da criança que explora seu universo e é capaz de inventariar emoções para os 

mesmos lugares traz para o adulto as possibilidades de vivenciar tais sensações, quando é 

tomado por lembranças acerca dessas vivências. No fragmento Esconderijos (1995, p.91) acima 
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citado, Benjamin coloca a vivacidade desses encontros na própria escrita. Afirma que conhecia 

todos os ñesconderijosò e relata a forma com que seu corpo reagia quando se encontrava frente 

a cada um. Por isso, devemos salientar que as experi°ncias trazidas por esses ñesconderijosò 

reiteraram o fazer teatral, reavivando as percepções daquele que está para surpreender os outros 

e que oculta dentro de si uma força que não poderá detê-lo caso alguém possa desconfiar onde 

ele esteja. Assim, acreditamos que para a criança do ator é possível inventariar gestos, pois estes 

s«o afec­»es nascidas da experi°ncia. De acordo com Berilo Luigi Deir· Nosella, ña no­«o de 

espelho, ou espelhamento, está diretamente ligada ao debate da relação entre infraestrutura e 

superestruturaò (2014, p.47). Sendo assim, o corpo que se propõe às sensibilidades do brincar 

consegue almejar releituras de seu lugar no mundo, de uma situação histórica em que está 

inserido. Cabe indicar que as questões colocadas por Nosella, tais como espelhamento e 

historicidade, comportam nesta pesquisa o direcionamento para reflexões acerca do 

materialismo histórico que a própria dramaturgia possibilitou, seja em seu processo de criação 

ou agora no momento em que esmiuçadas estão as delicadezas que apontam para o olhar crítico. 

De acordo com Nosella (2014, p.46), a interferência do historiador em suas formas de explorar 

intuitivamente a realidade é que indica a possível concretude de ver aquilo que se opõe à 

realidade dada.  

Portanto, nesse processo que vinculou o fazer teatral às brincadeiras que vieram por 

meio de mem·rias esteve intr²nseco o modo de produ­«o cultural. Atrav®s dos ñespelhos 

deformantesò que Nosella traz em sua tese, a subjetividade dial®tica pode ser compreendida 

pela subjetividade do artista (2014, p.85). Assim, a figura do Poeta ï persona que traz em cena 

as memórias da atriz e as de Walter Benjamin ï permeia a junção da memória e esquecimento 

na dramaturgia a que esta dissertação se propôs a analisar. Logo, a análise articulou/desvelou o 

materialismo histórico, ao qual Walter Benjamin relaciona os modos de produção cultural no 

início do século passado dentro do processo de transposição da literatura para a dramaturgia.  

A intenção é a partir desse momento conseguir compreender o esquecimento na 

produção das cenas de teatro que se utilizam da memória como material icástico, em uma 

representação do campo imagético tecido pelas redes mnemônicas de nosso cérebro. O aporte 

conceitual sobre experiência, infância, jogos e brincadeiras ocorrera no início do capítulo, 

dentro das descrições das pesquisas prévias a essa dissertação. Talvez, fique evidente que, ao 

escrever e compartilhar a partir dos vestígios que se encontraram com as imagens do aqui-

agora, essa dialética da compreensão do fazer teatral, a partir de textos literários que foram 
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transpostos para a dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador, torna-se o 

ponto convergente entre memória e esquecimento.   

 

2.2 Inter-Ações: Memória-imagem, literatura -dramaturgia. 

 

Analisar o corpo ñdramaturgo de siò e/ou um corpo que dan­a com mem·rias, fez-se 

necessário para compreender o conceito sobre memória e os vários outros que desenvolvem as 

facetas e os intercruzamentos nos processos mnemônicos. Assim, o foco foi concentrar as 

imagens trazidas de dentro do processo de experimentação da dramaturgia de Haveres da 

infância; Um poeta colecionador e realizar analogias que pudessem difundir reflexões acerca 

da memória em cena e também do esquecimento em cena, visto que o esquecimento é o que 

torna a memória possível (RICOEUR, 2007, p.450). 

A partir deste momento, é preciso indicar o caminho que captou os vestígios entre 

memória e esquecimento na dramaturgia do monólogo Haveres da infância; Um poeta 

colecionador. O que ressalta essa relação é a tessitura de alguns confrontos entre a literatura 

benjaminiana e sua transposição para o palco. Os embates apresentados pela tríade memória-

imagem-imaginação entrelaçam elementos que compuseram a análise de uma narrativa que 

buscou em seu primeiro momento projetar a importância das reminiscências para inventariar os 

gestos que estavam em cena. 

Assim, ao evidenciar a tríade memória-imagem-imaginação, o que surge é o reflexo dos 

duos encontrados neste trabalho cênico, a saber memória-imagem e literatura-dramaturgia. 

Essas elucubrações sobre as relações dos duos e tríade citados visaram despertar nessa escrita 

um sobressalto na composição dramatúrgica e sua posterior análise crítica, pensando sobre a 

problemática da imagem na lembrança que Paul Ricoeur (2007) aborda desde a Grécia antiga. 

Ainda de acordo com o autor,  

 

o problema suscitado pela confusão entre memória e imaginação é tão antigo quanto 

a filosofia ocidental. Sobre esse tema, a filosofia socrática nos legou dois topoi rivais 

e complementares, um platônico, o outro aristotélico. O primeiro, centrado no tema 

da eikòn, fala da representação presente de uma coisa ausente; ele advoga 

implicitamente o envolvimento da problemática da memória pela imaginação. O 

segundo, centrado no tema da representação de uma coisa anteriormente percebida, 

adquirida ou aprendida, preconiza a inclusão da problemática da imagem na 

lembrança. (RICOUER, 2007, p.27) 

 

É importante lembrar que o início de todo o trabalho cênico esteve centrado nos textos 

autobiográficos, que são completamente imagéticos e que, por conseguinte, transbordou 
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imagens na figura do Poeta, persona que assume as memórias de Walter Benjamin e da atriz 

em cena. A figura do Poeta fora abordada com suas peculiaridades no capítulo anterior e 

assumiu fronteiras entre a representação das memórias e o esquecimento que as entrelaça.  

Dessa maneira, ao encaminhar um olhar crítico para a transposição de uma literatura em 

dramaturgia, é preciso detalhar o que antes ocorreu. No processo de montagem da cena por 

justaposição de improvisos, a transposição dos textos argumentativos ou discursivos deu-se na 

prática corporal ï foi a brincadeira que trouxe as possibilidades de experienciar a criança do 

ator e as memórias em cena. Assim, as inter-ações com os objetos cênicos e suas relações diretas 

com os fragmentos/peças benjaminianos dialogam na (re)elaboração de imagens para a 

narrativa cênica. O termo que invocamos aqui como inter-ação é o suporte metodológico e 

dialógico para uma leitura da cena teatral que se faz a partir das memórias, assim, é possível 

materializar as relações entre os elementos que compuseram a dramaturgia e que muito 

contribuíram para o processo de rememoração. Incitamos inter-ação como método para coligar 

memória e história em cena.  

O momento em que na cena entram em conjuntura as memórias, os objetos cênicos, o 

figurino e a criança do ator é o de reconhecimento. A inter-ação é facilitadora para o 

(re)conhecimento de imagens, o que provoca a compreensão da escrita benjaminiana e também 

a reelaboração dos lugares descritos por Benjamin que se fazem comuns ao universo infantil 

quando no reino fantástico das descobertas. O que o autor sempre valoriza são as experiências 

infantis e suas interfaces com o tempo. Ainda, de acordo com Ricouer (2007), ñ® no momento 

do reconhecimento que se considera a imagem presente como fiel à afecção primeira, ao choque 

do acontecimentoò (2007, p.426). E assim como Marcel Proust identifica as afec­»es com os 

objetos relacionais através das correspondances, é factível acreditar que no teatro que se realiza 

a partir da autobiografia e também de um corpo que dança com suas memórias, são as inter-

ações que definem formas quando as práticas cênicas se configuram no jogo da tríade memória-

imagem-imaginação, podendo em alguns casos desvelar o esquecimento. 

Assim, ao verificar que as premissas desta pesquisa entrelaçam os duos como memória-

imagem e literatura-dramaturgia para evidenciar um corpo dramaturgo de si, tornam-se mais 

evidente as relações entre os processos mnemônicos que constituem esta análise. Desse modo, 

seguimos com o autor Paul Ricoeur, para quem ño instante da inscri­«o ® o da mem·ria 

arquivadaò (2007, p.170). Conforme esse autor (2007), as aporias advindas da memória surgem 

na relação tempo-espaço, o que possibilita, por meio da experiência cênica, utilizar os conceitos 

benjaminianos para uma reflexão da práxis, tendo em vista que, de acordo com Patrícia 
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Leonardelli (2011, p.4), ñesses corpos que dan­am tamb®m podem organizar seus discursosò, 

e ña dramaturgia surge como produto de vivências de criação que já nascem assumidamente 

ñem fronteiraò, e cujas singularidades expressivas filiam-se às dinâmicas específicas de cada 

processo. 

Dessa forma, invocamos como metodologia as inter-ações com os objetos cênicos e suas 

relações diretas com os fragmentos/peças benjaminianos, no intuito de realizarmos um diálogo 

para a (re)elaboração de imagens desta narrativa cênica. São processos envoltos nas artimanhas 

do universo mnemônico, o que ressaltamos por meio do processo de rememoração. 

Ao fixar um olhar crítico sobre os elementos físicos da cena, houve uma influência 

m¼tua entre as ñdramaturgiasò que permearam as interfaces entre corpo e mem·ria. Assim, as 

inter-ações entre objetos cênicos, memórias e lembranças fizeram com que, pelas brincadeiras, 

os elementos geradores do rememorar fossem facilitadores de uma costura cênica desses 

mesmos elementos. Logo, as ações dramatúrgicas que se criaram versaram um olhar para o 

corpo que dançou com suas memórias e permitiu dar aos objetos singularidade de estar em cena, 

de se relacionar com o Poeta. E brincar para e com o fazer teatral fizeram permanecer a criança 

do ator, uma estética entre as cores e as memórias em cena. Desse modo, podemos constatar 

que é pelo jogo infantil, do corpo in-fante frente aos cacos deixados pelo local de trabalho dos 

adultos, que o menino Walter reconhece um lugar que exalta o poder de fala daqueles que estão 

à margem.  

O trabalho cênico que perpassou o corpo do ator em consonante diálogo com as 

memórias benjaminianas que foram transpostas para a dramaturgia, que, neste caso específico 

é a dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador, desvelou um estrado para 

recriar a partir das tramas da memória. Portanto, a figura do Poeta é identificada como a persona 

que trouxe à cena as memórias de Walter Benjamin em co-fusão com as memórias da atriz. 

Esse Poeta que atua no aqui-agora do acontecimento reencontra-se com as memórias escolhidas 

para a pesquisa, portanto, os acontecimentos do passado ressurgem para um diálogo com o 

presente. São justamente as relações estabelecidas no embate entre o presente e a possibilidade 

de fixação do ausente o ponto a ser abordado mais adiante. 

Ao considerar as imagens que As cores (1995, p.101- 102) revelam, é possível fazer 

analogias com as imagens que o processo cênico elaborou a partir desse fragmento. Benjamin 

indica que seu corpo ia se modificando mediante as cores que encontrava em sua ida ao jardim. 

Os pigmentos de diversos objetos perpassam a obra de Benjamin, e ele constr·i uma ñescrita 
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secretaò durante o trabalho de Passagens15 com base em cores que para ele tinham significado 

especial. No fragmento aqui detalhado, ñas coresò desvelam um corpo in-fante, um corpo que, 

na brincadeira, deixa-se levar para outros lugares, pois  

 

tingia-me de acordo com a paisagem na janela, que se apresentava ora chamejante, 

ora empoeirada, ora esmaecida, ora suntuosa. Acontecia o mesmo com as minhas 

aquarelas, onde as coisas me abriam seu regaço tão logo as tocava com uma nuvem 

úmida. Coisa semelhante se dava com as bolhas de sabão. Viajava dentro delas por 

todo o recinto e misturava-me ao jogo de cores de suas cúpulas até que se rompessem. 

Perdia-me nas cores, fosse nos céus, numa joia ou num livro. De todo modo as 

crianças são sempre presas suas. (BENJAMIN, 1995, p.101)  

 

Assim, ao passo em que as meias penduradas formam uma cortina para a atriz que se 

colocou por detrás dela, o jogo cênico configurou-se em um esconder-se e misturar-se com as 

cores que diretamente indicavam as lembranças de Benjamin quando se perdia no jardim. São 

essas cores encontradas no ñpavilh«o abandonado e carcomidoò que possibilitaram uma 

compreensão do gesto infantil proposto pelo corpo em cena.  

 

Como a criança pelo próprio movimento apreende o mundo que a cerca e no com e o 

jogo desperta os diálogos entre o corpo e o espaço assim também o faz o artista. 

Porque o corpo na brincadeira se ex-põe a entrega total do espaço abrindo o campo da 

percepção para os muitos caminhos da produção cultural. São diálogos dos universos 

possíveis que o sujeito pode abraçar16.  

 

Como exemplo, temos o paiol descrito no diário da atriz, o qual não tinha muitas cores 

como nas descrições de Benjamin, todavia, a unicidade dos tons marrons com o majestático 

encontrado ali perpassava as diferentes infâncias. Era como se o lugar onde o pavilhão 

abandonado e carcomido do menino Benjamin se remontasse no tempo através das janelas que 

ele se transformava com cada cor. Aqui, no paiol, a imagem que surge para compor a 

dramaturgia coloca em vibração o reinado da infância da atriz.   

A criança vê figuras de outros mundos, dá vida a esses seres que vivem em sua 

imagina­«o e fazem parte do seu dia a dia. Quanto ao jardim que o autor descreveu, onde ñhavia 

um pavilh«o abandonado e carcomidoò (BENJAMIN, 1995, p.101), em cena a atriz de imediato 

                                                           
15 Cláudio Guilarduci e Mauro Rocha publicam o artigo Walter Benjamin ï O homem e suas cidades: Vida e(m) 

obras. In: Narrativas (auto) biográficas: literatura, discurso e teatro. São João del-Rei: UFSJ, 2014, p.131-150. 

Os autores discorrem sobre as experiências benjaminianas. Enfatizam as vivências do autor Walter Benjamin nas 

cidades de Berlim, Jerusalém, Moscou e Paris e ressaltam sobre a tabela que Walter Benjamin criou para seu 

trabalho Passagens, uma escrita secreta que não possui em si uma classificação, mas que segundo os autores e 

demais estudiosos abre margem para a compreensão do universo benjaminiano em constante relação com a 

História e o tempo messiânico.  
16 Trecho do Diário de Bordo, de 19 de agosto de 2015, cf. Anexos, figura 20, p. 110.  
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vê o paiol da casa de seus avós como o lugar preferido para imergir no universo lúdico que 

outrora criava com tanta maestria. As particularidades infantis, mesmo de épocas tão diferentes, 

abrem um leque de possíveis repertórios de gestos desse corpo que experimentou esses espaços 

no passado e que no presente pode experimentá-lo outra vez, ressignificando a própria 

compreensão da história na qual os sujeitos se encontram.  

Dessa forma, a exploração de um corpo em movimento não somente se configurou nas 

brincadeiras sugeridas pelas leituras benjaminianas. Foram acessadas as lembranças que 

permearam a inf©ncia da atriz, visto que, de acordo com Paul Ricoeur, ña lembran­a n«o 

consiste mais em evocar o passado, mas em efetuar saberes apreendidos, arrumados num espaço 

mentalò (2007, p.77). Essas conex»es das mem·rias da inf©ncia do autor do livro com as 

memórias da atriz instigaram caminhos para compreender um corpo em movimento com suas 

memórias. E assim,  

 

atravessamos com o Poeta ruas e praças, jardins e casas, nos encontramos com as 

tenras memórias da infância. Ao desvelar cada lembrança que o toma pela mão, o 

Poeta se enlaça com outro universo. Perdido nesse universo, ele encontra a si mesmo 

e descobre as muitas possibilidades de colorir com movimentos os seus sentimentos. 

O passeio pela cidade abre uma janela sobre o mundo e sobre as vivências daqueles 

que se deixarem levar. (SANTOS, 2015)17  

 

São relações que se entrelaçaram no fazer teatral. Dessa maneira, objetos simples como 

meias puderam ser quaisquer outros objetos. A ideia é que até mesmo a figura do Poeta pudesse 

ser a própria meia, assim como fora Benjamin em suas brincadeiras com a cômoda, ou ser a 

própria porta.  

Após o término da brincadeira com os objetos imaginários em cena, é o Poeta quem 

carrega em si as memórias da infância de Walter Benjamin e das infâncias da atriz. Em poucos 

momentos, é possível identificar a mistura das memórias no corpo cênico, e foi nesse instante 

que a pesquisa buscou acolher o esquecimento através de imagens emanadas da experiência 

cênica que brinca com as reminiscências da atriz. Como exemplo, temos a figura do marinheiro 

na memória da atriz, que foi adicionada à dramaturgia após várias experimentações. Aqui, 

quando ela diz sobre a imagem que ela via após a fala de sua avó e de suas tias cria um diálogo 

                                                           
17 Sinopse do TCC defendido e apresentado em 15 de dezembro de 2015. A sinopse, breve texto que narra as 

características que norteiam o espetáculo, tem como objetivo apresentar ao futuro espectador uma prévia do 

convite que ele poderá aceitar. Essa sinopse materializa-se nos folders de alguns festivais em que o experimento 

se apresentou e ainda não foi publicada em nenhum artigo que fala sobre esse processo cênico. Ao enviar a 

proposta, é solicitado além da sinopse, o mapa de luz, mapa de palco, configurando o aparato técnico necessário à 

comissão responsável por selecionar o material para a apresentação ocorrer da melhor maneira possível. (Cf. 

Anexo, figuras 32, 33 e 34) 
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para atrás de onde o público se localiza. O público, ao verificar que a atriz fitou o olhar lá no 

fundo, segue esse olhar e após alguns segundos identifica que não há nada para ser visto a não 

ser a imagem que a própria atriz tece a partir do relato da infância que indica o marinheiro que 

ela avistava no interior de um navio (Cf: Diário de Bordo, 30 de março de 2015, cf. anexos, 

figura 16, página 107).   

Assim, ao (re)conhecer em cena as memórias vivenciadas no decorrer do processo 

cênico Haveres da infância; Um poeta colecionador, um lugar possível para descrever esses 

caminhos é o esquecimento. Tal conceito, abordado no livro A memória, a História, o 

esquecimento, de Paul Ricoeur (2012), requer atenção para as demasiadas falácias sobre a frase 

ñcaiu no esquecimentoò, como se esquecer fosse algo negativo. Devemos mencionar que a 

memória, segundo o mesmo autor, só existe por causa do esquecimento. Aquilo que foi 

esquecido guarda em si vestígios, afecções geradas nas experiências, sejam elas individuais ou 

coletivas. Por isso, ao transitar entre o texto e a experimentação cênica, voltamos às descrições 

dos fragmentos, tendo em vista que elas se fazem necessárias para que o leitor possa 

compreender o espetáculo que trouxe para a cena memórias de Walter Benjamin e da atriz. Elas, 

as memórias e as descrições dos fragmentos, serão intercaladas com o presente rememorar. 

Este rememorar visa a lançar um olhar para a percepção de quem rememora a escrita 

dramatúrgica e procura dispendiosamente produzir uma descrição assertiva sobre a importância 

e o cuidado para com a memória, principalmente a memória e(m)cena. E, de acordo com o 

fragmento Escavar e recordar (BENJAMIN, 1995, p.239-240), escavar nada mais é do que 

(re)memorar as lembranças que geram imagens e que trazem ¨ tona ñfor­asò que atravessam o 

sujeito, que em vez de só inventariar seu passado, toma-o pela mão, dando-lhe o efetivo lugar 

no tempo presente. Dessa forma, a mem·ria em cena est§ para o esquecimento assim como ña 

existência do colecionador ® uma tens«o dial®tica entre os polos da ordem e da desordemò 

(BENJAMIN, 1995, p. 228) e, de acordo com Roberta Nascimento (2005, p.55), ñcomo ru²na 

a memória é movimento que comporta em si espaço e tempo, é seleção-esquecimento, ou seja, 

consci°ncia da transforma­«oò. 

O fragmento Desempacotando minha biblioteca: um discurso sobre o colecionador 

(BENJAMIN, 1995, p.227-235) trouxe rascunhos e maneiras de como se encontrar coleções 

nos livros. Utilizamo-lo para indicarmos caminhos que pudessem nos colocar frente ao universo 

poético das brincadeiras que Benjamin traz em toda a sua escrita. Ademais, o referido fragmento 

trouxe um universo imagético que possibilitou compor o espaço cênico e fazer com que a 

dramaturgia se conectasse com os movimentos e vice-versa. Seguindo as imagens e as afecções 
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geradas por ele, compreende-se o equilíbrio que surgiu durante a transposição das memórias de 

Benjamin para o monólogo Haveres da infância; Um poeta Colecionador. Ao tecer imagens 

geradas pelas leituras dos fragmentos com ações propostas para a cena, surge uma comunicação 

com o universo do in-fante e com as pesquisas em desenvolvimento dentro do Grupo 

Ambulatório. A experiência de trocas com a escrita benjaminiana e com integrantes do 

Ambulatório frisou a brincadeira como fio condutor para transpor a literatura de Benjamin em 

dramaturgia. Além disso, as poéticas do livro aqui relacionado possuem a delicadeza de 

elaborar uma certa experiência com nossa própria infância, pois os relatos desse corpo infantil 

e de como ele explorou cada cantinho que tocou, olhou e experimentou são capazes de 

reverberar e/ou aproximar afecções no leitor que atualmente se depara com a obra. Trata-se de 

uma escrita viva, que desperta lembranças e memórias que jaziam. Exemplo disso é a 

capacidade de mensurar, após a leitura, os lugares que eram mais importantes em nossa própria 

infância.   

É possível compreender a intensidade reveladora da escrita benjaminiana em Imagens 

de Pensamento, que, a propósito, é a terceira parte do livro. As leituras dos textos benjaminianos 

conseguem elaborar uma certa experiência com nossa própria infância. Portanto, as 

elucubrações do rememorar e suas possibilidades para a investigação de um corpo em 

movimento com as memórias colocam-se como força motriz para relacionar o fazer 

benjaminiano a partir da experiência, do universo infantil e de uma compreensão da memória 

em Proust (2004).  

Há diferenças na figura do sujeito narrativo, tanto em Benjamin quanto em Proust. 

Benjamin escreve baseado nas experiências descritas por Proust em O tempo redescoberto 

(2004). Ao evocar imagens que seu corpo acionou pelo desajeito de sair da frente de um carro, 

Proust escreve sobre a sua experiência com a madeleine (2004, p.149). Dessa forma, é possível 

relacionar as correpondances do escritor francês com o jogo cênico abordado neste projeto. Por 

isso, as inter-ações com os objetos cênicos e suas relações diretas com os fragmentos/peças 

benjaminianos geram diálogos que contribuem com o processo de rememoração. Assim, ao 

caminhar e (re)descobrir concomitantemente os conceitos benjaminianos, é possível realizar 

pontuações sobre a infância do artista ï que neste caso da experimentação cênica foi a própria 

atriz ï, e seu corpo em diálogo com as memórias.  

Logo, ao analisar o fazer teatral de um corpo que dançou com as memórias, é possível 

intercruzar a dialética dos elementos dessa dramaturgia que se concretiza através dos laços 

intrínsecos com o esquecimento. Sobremaneira, a análise crítica (re)constrói-se ainda por meio 
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desse corpo que dança com as memórias, quando, no intuito de esmiuçar a experiência do 

processo, consegue rememorar a partir da escrita as imagens que emergem, a fim de colocar em 

cena o diálogo do corpo com o tempo. Essas experimentações só fortalecem a investigação de 

alguns caminhos para a criação de dramaturgias que se inscrevam nas descobertas de 

composições cênicas corporais.     

Para analisar e refletir essas memórias em cena, a proposta é seguir a condução das 

narrativas infantis que o autor descreve em Rua de Mão Única (1995). A atriz, ao longe, observa 

a linha do trem, próximo à casa de sua avó. Junto a essa imagem, ela vê ainda um prato de arroz 

que emerge de sua infância. É a partir dessa paisagem da memória que o Poeta adentra o palco 

com o carretel em seus braços, estilhaçando no chão empoeirado vestígios desses momentos. 

São esses momentos que possibilitam as novas leituras da materialização dessa infância que é 

fixada por sua ausência e que, por sua vez, o constitui enquanto persona. 

Dessa forma, as inscrições decorridas dos gestos e das experimentações cênicas 

propiciaram uma an§lise sobre o ñcorpo dramaturgo de siò, possibilitando uma reflexão da 

práxis. Haveres de uma infância que se colocam frente aos deveres que são de incumbência 

para a árdua tarefa do trânsito entre o fazer teatral e sua análise, capacitando cuidadosamente 

um olhar para o outrora. Assim, a pesquisa desdobra-se em memórias que se co-fundem a partir 

das vivências que os fragmentos benjaminianos ressaltam nas fronteiras do comum em que 

vivem as crianças: explorar os objetos, as casas, praças e o próprio corpo ï espaços de 

experiência. Essa iminente comunicação entre o olhar do adulto para o fazer teatral por meio 

das brincadeiras está a todo instante dilatando os processos mnemônicos que ressurgem no 

embate com o aqui-agora.  

Ao brincar de pique esconde e reavivar essas sensações daquele que está para ser pego 

de surpresa, o experimento cênico dialogou com o fragmento Esconderijos, dizendo sobre o 

relato da experi°ncia daquele que fica ¨ espreita, ñe atr§s de uma porta, a crian­a ® a pr·pria 

porta; é como se tivesse vestido com um disfarce pesado e, como bruxo vai enfeitiçar a todos 

que entrarem desavisadamenteò (1995, p. 91).  

O que nos interessa é que no livro Rua de Mão Única (1995), Walter Benjamin escreve 

sobre essas afecções em uma tentativa de descrever poeticamente sua experiência (Erfahrung) 

durante as brincadeiras infantis e sua percepção sobre a realidade vivenciada. O termo afecção 

é trazido por Paul Ricoeur (2007) ao abordar a fenomenologia da memória, descrevendo o ponto 

de vista que diferentes autores deliberam sobre esta, dentre eles, Aristóteles. Por isso, Ricoeur 

(2007, p.36), ao citar Aristóteles, realiza a aporia do presente ausente. Essa presença de algo, 
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por mais longe que pareça estar, torna-se materialidade em um corpo que dialoga com suas 

memórias. E ainda de acordo com Ricoeur (2007, p.36), é como se a afecção fosse uma pintura 

produzida em nossa alma. Essa sensação situa-se no âmago do sujeito e faz-se recorrente nos 

processos mnemônicos que principalmente ganham forças conscientes no decorrer da infância. 

Segundo Benjamin, é a infância que permite ao adulto a conexão com a liberdade, dessa 

forma, a brincadeira indica-nos o que de mais utópico pode coexistir na humanidade para 

enaltecer os sonhos, enaltecer um olhar para o universo dos sonhos, que em um momento da 

fase adulta foram perdidos, para que assim possa ser restabelecido. Benjamin imprime as 

afecções ocorridas em sua infância por meio do livro Rua de Mão Única (1995), em que a 

escrita de suas memórias desvela um universo para as várias histórias que constituem o aqui-

agora. Como é recorrente em vários trabalhos sobre a vida de Benjamin, sabe-se que em sua 

fase adulta ele compreendia os pensamentos acadêmicos de Frankfurt e, ao se contrapor, houve 

dificuldades em ser aceito nas circunstâncias em que a Alemanha estava inserida. Adolf Hitler 

começava sua jornada pela conquista de uma nação pura, e Walter Benjamin além de ser judeu, 

apoiava as filosofias de esquerda, fatores que por vezes complicaram sua carreira e o obrigou a 

mudar-se de cidade. Benjamin temia que sua vida e o local onde crescera não pudessem 

sobreviver à República de Weimar. Mas esses não foram fatores impeditivos para que o seu 

olhar crítico desembocasse em uma prosa autobiográfica que trazia à tona o lúdico revivido 

pelo autor no momento da escrita, pois  

 

o adulto, ao narrar uma experiência, alivia o seu coração dos horrores, goza novamente 

uma felicidade. A criança volta a criar para si o fato vivido, começa mais uma vez do 

início. Aqui talvez se encontre a mais profunda raiz para a ambiguidade nos ñjogosò 

alemães: repetir a mesma coisa seria o elemento verdadeiramente comum. A essência 

do brincar n«o ® um ñfazer como seò, mas um ñfazer sempre de novoò, transforma­«o 

da experiência mais comovente em hábito. (BENJAMIN, 1984, p.75) 

 

Ainda de acordo com o autor, é na brincadeira que ressurgem as possibilidades de 

reinvenção do presente. Desse modo, o livro autobiográfico surpreende-nos com narrativas que 

entrelaçam o olhar do adulto para seu próprio universo infantil, visto que  

 

a saudade que em mim desperta o jogo das letras prova como foi parte integrante de 

minha infância. O que busco nele na verdade, é ela mesma: a infância por inteiro, tal 

qual sabia manipular a mão que empurrava as letras no filete, onde se ordenavam 

como palavra. A mão pode ainda sonhar com essa manipulação, mas nunca mais 

poderá despertar para realiza-la de fato. Assim, posso sonhar como no passado aprendi 

a andar; porém nunca mais poderei tornar a aprendê-lo. (BENJAMIN, 1995, p. 105) 

 



 
 

70 
 

 

Assim, a escrita poética benjaminiana espelha as experiências de seu universo infantil e 

valoriza os gestos pequeninos que encontram outras possibilidades de leitura da realidade em 

que o autor estava inserido. O que é passível de notar são as minúcias que Walter Benjamin 

desperta por meio de suas experiências com a escrita e com a palavra, pois, de acordo com Paul 

Val®ry (2012), ño comando da m«o pelo olho ® bastante indireto. Muitas etapas interv°m: entre 

elas, a mem·riaò (2012, p.63). 

Os fragmentos benjaminianos, atrelados ao prazer inerte que existe no desenrolar um 

novelo, indicaram narrativas de um corpo em continuum diálogo com as memórias. Memórias 

que constituíram elementos suficientemente imagéticos para interligar, em cena, a escrita 

autobiográfica de Benjamin às memórias da infância da atriz. Sendo assim, a prática da leitura 

do livro Rua de Mão Única (1995) trouxe um envolvimento com a infância do autor e, ao 

mesmo tempo, com as nossas memórias, possibilitando caminhos de investigação para uma 

composição dramatúrgica que dialogasse com nossas respectivas infâncias. A experiência de 

trocas com a escrita benjaminiana e com as sugestões por ela revelada firmou o pacto com a 

brincadeira. Esta foi o fio condutor para transpor a literatura de Benjamin em dramaturgia, e 

como nos indica o texto publicado nos anais do II Ciclo de Debates GPEALE: Literatura na 

Escola, o prólogo da cena 

 

perpassou o entusiasmo de quem abrira um caixa de presentes em dia de Natal, pois, 

assim como a escrita de Benjamin traz ao leitor uma busca por desvendar esses 

caixotes abertos e caminhar nas aventuras de cada livro que ele possui, o autor que se 

atém cuidadosamente perante sua coleção que fora guardada com tanto esmero, 

desvela um universo que abarca as mais doces ilusões e sabedorias infantis. Essa 

relação de Walter Benjamin com os livros de sua coleção foi o ponto de partida para 

pensar nos laços que uniria cada fragmento do ñInf©ncia em Berlimò que fora 

escolhido para compor a experimentação cênica.  (GUILARDUCI; SANTOS, 2018, 

p.307)   

 

Assim, o trabalho manteve a audácia de trazer pontos pertinentes que atrelavam as 

conversas da diretora18 à criança do ator. Ao descrever sobre a intenção que há no ato de 

colecionar, Benjamin descreve em Desempacotando Minha Biblioteca: Um discurso sobre o 

colecionador (p.227-235) o relacionamento de um colecionador com seus pertences e, para ele, 

a arte de colecionar comporta em si um valor sem igual, ñmais do que a cole­«o em siò (1995, 

                                                           
18 Na primeira fase das experimentações cênicas, esteve presente Janaína Trindade, que assumiu a direção do 

monólogo Haveres da infância; Um poeta colecionador. A diretora desenvolvia paralelamente uma pesquisa de 

iniciação científica, também orientada pelo professor Cláudio Guilarduci, que perpassou o universo benjaminiano, 

principalmente a parte III do livro Rua de Mão Única (1995), a saber Imagens de Pensamento. Sua pesquisa 

culminou em ñImagens de Pensamentoò sobre S«o Jo«o del-Rei e seu produto de IC uma exposição com desenhos 

e imagens de pensamento sobre os lugares que visitou olhando fotos antigas da cidade, correlacionando com a 

experiência aurática que vivenciara.  
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p. 227). Benjamin escreve sobre o momento em que um livro muito desejado por ele foi à leilão, 

e, logo após, diz sobre as artimanhas de não demonstrar esse desejo e não fazer lances imediatos 

para aquisição do objeto. Dessa forma, conseguia manter longe do alcance de seu mais novo 

artefato de coleção os possíveis lances dados por outros colecionadores que visavam mais estar 

à frente desse jogo do que tomar posse da nova peça, o livro. Esse olhar atento para o exato 

momento de dar o lance, Benjamin só o adquiriu após perceber que haviam colecionadores que, 

atentos aos outros, mantinham o interesse em cobrir as ofertas. Diante disso, ele considera que 

ñquem pretende tomar parte de um leil«o deve concentrar sua atenção equitativamente no livro 

e nos concorrentes, e acima de tudo, manter a cabeça fria o bastante [...] e assim, não se ver 

enforcado por um pre­o altoò (1995, p.232).  

A arte de colecionar, descrita por Benjamin no fragmento Desempacotando Minha 

Biblioteca, conduziu o abrochar das mem·rias da atriz em cena, que ñcolecionaò suas 

lembranças e as memórias do autor berlinense. A dramaturgia evidenciou as características de 

um ñaut°ntico colecionadorò. A herança é a maneira mais pertinente de se formar uma 

biblioteca (1995, p.324). Do mesmo modo, para a ação de colecionar as memórias que surgiam 

diante das vivências no processo cênico foi o ato de rememorar que permitiu a coleção dos 

gestos para a dramaturgia. Nessa dramaturgia, o corpo que dança com suas memórias também 

coleciona artefatos que se sobrepõem ao tempo. A inscrição dessas narrativas que foram 

transpostas para o palco reelabora um discurso do corpo que dança com as memórias, pois de 

acordo com Jeanne Marie Gagnebin ñas imagens dialéticas nascem da profusão da lembrança 

mas s· adquirem uma forma verdadeira atrav®s da intensidade imobilizadora da rememora­«o.ò 

(2007, p.80). 

Com base na tríade memória-imagem-imaginação, encontramos um caminho possível 

para analisar a presente prática. Essa análise versou especificamente sobre o que nos propõe 

Benjamin em sua escrita, colocando no duo literatura-dramaturgia um retorno aos rastros que a 

narrativa oral incita àqueles que vivenciam a artesania das palavras. O rastro possibilita ao 

indivíduo olhar para o objeto que o afeccionou e, assim, surgir a imagem-lembrança, o que 

durante as experimentações cênicas configuravam-se em vivências e culminavam em 

experiências tornando-se rastros e  

 

portanto, deve-se pensar o rastro e a memória a partir da noção de ausência dupla, ou 

seja, através da palavra (que já remete a uma ausência devido à substituição da coisa 

por seu nome) nomeia-se um objeto presente que remete a outro objeto ou ñcoisaò 

também ausente, semelhantemente a um palimpsesto que se pode inscrever, 

sucessivamente, uma escrita em cima da outra. (GUILARDUCI, 2015, p. 217)  
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Assim, a dramaturgia que coletou os fragmentos/peças do livro Rua de Mão Única 

(1995), ao ser transposta para a cena teatral desvelou universos que se intercruzaram em suas 

experiências pueris. Esse intercruzamento de infâncias que se distanciam no tempo-espaço e 

que se conectam com o aqui-agora do corpo em movimento possibilitou entrelaçar o olhar do 

adulto às suas experiências infantis. É possível destacar que as narrativas infantis propiciaram 

momentos auráticos para a experimentação cênica. Segundo Cláudio Guilarduci e Mauro 

Rocha, ño momento aur§tico ® o momento da experi°ncia, semelhantemente ao olhar infantil, 

primeiro, sobre todas as coisasò (2014, p. 132). E esses momentos foram evidenciados quando 

a figura do Poeta trouxe à cena imagens da infância da atriz, as quais, em outro momento 

poderemos ligar ao esquecimento. Desse modo, só é possível conhecer as imagens que surgiram 

no brincar com as memórias em cena através dos relatos. É possível dizer que uma das imagens 

que mais marcaram esse fervente reencontro com a infância foi quando o prólogo evidenciou 

uma forte lembrança da infância da atriz: 

 

Nunca soube porque o arroz com casca tinha o nome de marinheiro. Às vezes no meio 

do branco surgia um grão com casca e quando eu escutava minha avó e minhas tias 

dizerem ñJoga fora esse marinheiro meninaò, logo eu via ele. No interior de um navio 

descascando uma montanha de batatas.19  

 

São memórias que emergiram a partir das leituras dos textos benjaminianos. No entanto, 

a proposta inicial da dramaturgia foi o corpo que explorou os armários imaginários e que 

também brincou com a lembrança de um pássaro ferido:  

 

Levanta e caminha em direção ao armário. Frente ao armário abre a porta de cima, e 

ao tatear encontra o bombom, atento aos olhos do Corcundinha que o vigia, esconde-

se atrás do armário dando meia volta guardando o bombom no bolso. Caminha 

esperando e dá uma pausa na esquina. Após súbito olhar corre em direção ao 

passarinho no chão (asa quebrada), aconchega-o em suas mãos cura-o com um sopro 

mágico, corre e o solta. Vê o pássaro voando e ao olhar seu vôo transforma-se no 

pássaro! 

AÇÃO: VÔO (EXPLORAR PALCO E PLATEIA) 

Cai do voo, acaba-se a brincadeira.  

POETA - (JÁ SEI) Sem jeito mandou lembranças.  (Após dizer as lembranças da 

infância na roça)20  

 

Há uma problemática sobre essas descrições, visto que os lugares das infâncias 

vivenciadas pelos envolvidos são descritos no diário a partir da vivência com os fragmentos de 

Benjamin dentro da cena. Por isso, ao atravessar as leituras desses relatos utilizando também as 

                                                           
19 Trecho do Diário de Bordo, 30 de março de 2015. Cf. Anexos, figura 16, p. 107. 
20 Trecho do roteiro do monólogo Haveres de infância; Um poeta colecionador. Cf. Anexo, figura 20, p. 110. 
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fotografias da experimentação, a ideia é conseguir um lugar propício para mirar a cena do lado 

de fora e relacionar as narrativas autobiográficas desse corpo que dança com as memórias.   

 

Quando segurei meu livro, aquela minha gaveta de coleções diversas (que para 

Benjamin formavam uma única coleção), imediatamente lembrei-me do baú na casa 

de vovó e fui tomada por sensações que imediatamente me fizeram imergir na cena 

de tal forma que a qualidade do corpo cênico ficou evidente. Neste momento o plexo 

solar se abriu e como que irradiando uma luz amarela dialogou com um toque sereno 

na gaveta. Este toque foi de uma sensibilidade que me encheu os olhos, me senti como 

as descrições em que Benjamin (1995, p.101) diz que ñonde as coisas me abriam seu 

regaço tão logo as tocava com uma nuvem ¼midaò.21  

 

A descrição acima aponta-nos as relações que a atriz tentou realizar na prática corporal 

com a experiência sobre a imagem que fora despertada no momento da atuação. Quando em 

cena, a imagem emergiu e de imediato foi feita uma ligação com as vivências descritas por 

Benjamin. 

Revendo o diário, percebemos que as anotações feitas em 17 de novembro de 2017 

conseguem indicar uma figura semelhante às das descrições dos textos de Walter Benjamin: o 

narrador ï ñme torno narrador enquanto Poetaò. Existe uma dialética nesse Poeta, pois em cena 

a atriz buscou ressaltar o estado neutro e utilizar o viés da contação de histórias para descrever 

as memórias da sua infância e diferenciar o corpo cênico que em alguns momentos brincou e 

descreveu as memórias da infância de Benjamin. E é nesse ponto que se fez verossímil um lugar 

para destoar dos outros corpos que brincavam em cena: o corpo cênico das memórias de 

Benjamin e o persona Poeta ï figura que entrelaça as memórias da infância de Benjamin com 

as memórias da infância da atriz. Eis que em cena podemos destacar três diferentes corpos: o 

que brinca com as memórias de Benjamin; o que é de fato o da atriz em seu estado cotidiano, 

revelando as suas próprias memórias; e o corpo do Poeta, persona que esta pesquisa pretendeu 

indicar como o lugar em que houve o prisma do esquecimento.  

 

2.3 Memória e esquecimento em tramas na dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta 

colecionador.  

 

Dentro do processo que envolveu a transposição de suas memórias para a dramaturgia, 

cabe ressaltar a importância da mão para o autor berlinense, por isso é possível indicar um olhar 

aguçado para a criança do ator: corpo cênico adquirido através do brincar. Foi dessa forma que 

                                                           
21 Trecho do Diário de Bordo, 17 de maio de 2015. Cf em Anexo, p 
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a narrativa cênica se desenrolou e, na medida em que as brincadeiras foram surgindo, ajudaram 

a costurar as memórias da atriz com as memórias da Infância em Berlim.  

O autor enfatiza as brincadeiras infantis, as quais retornam à sua fase adulta em forma 

de crônicas, de uma poiesis da (auto)biografia benjaminiana. A profusão da autobiografia de 

Walter Benjamin com as brincadeiras que o autor descreve em seu livro culminaram em 

reflexões que abraçam os caminhos dramatúrgicos do processo artístico Haveres da infância; 

Um poeta colecionador. Um desses caminhos é a suspensão do tempo por meio da brincadeira.  

No decorrer do brincar, é possível realizar um contato fidedigno com o momento 

histórico, configurando-se no momento em que o sujeito se reencontra com as leituras possíveis 

que faz a partir da experiência vivenciada.  

Para alcançar a experiência, almejar a suspensão do tempo e ir de encontro com a 

possível história que se configura, foi necessário compreender o porquê das imagens que 

emanaram durante as práticas teatrais e também das leituras e (re)leituras dos textos 

benjaminianos. De acordo com Roberta Andrade do Nascimento, podemos considerar que esse 

encontro com a poética benjaminiana fluiu em consonante diálogo com a suspensão do tempo, 

pois de acordo com essa autora, o ñtempo descont²nuo constitu²do de agoras, que se reproduzem 

como tensão por meio do qual o passado se manifesta no presente em imagens dialéticas.ò 

(2005, p.90)  

Além disso, forma as imagens das brincadeiras que Walter Benjamin descrevera e que 

possibilitaram um reencontro com as imagens da infância da atriz, a qual, destituída de razão, 

em determinados momentos, conseguiu se entrelaçar com o rememorar. Não foram muitas as 

imagens que o processo de transposição da literatura benjaminiana para o palco fez emergir nas 

tramas mnemônicas. Muitas lembranças foram evocadas, porém, as reminiscentes foram apenas 

três, as quais se entrelaçaram com a prática teatral em momentos distintos.  

Durante o processo de montagem, foi possível verificar no Diário de Bordo que as 

dinâmicas puderam interferir nas tramas mnemônicas, fazendo surgir durante sonhos a reposta 

¨ pergunta ño que herdei?ò. A atriz herdara fubá de seu avô. Tão singela herança, porém, 

significativa, pois o fubá, no formato de milho, era debulhado para pó e era guardado dentro de 

um paiol onde as brincadeiras mais criativas surgiam durante as férias que atriz passava com 

seus avós na roça. O relato diz que ao escrever sobre a dinâmica do dia 18 de fevereiro de 2014 

foi percept²vel a ñsemelhan­a com o sonhoò. Nesse mesmo dia, as brincadeiras para encontrar 

as diferenças entre os corpos em cena permeavam o expande-recolhe ï expandir quando 
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procurar algo ou ser perseguida, e recolher quando olhar diretamente para o alvo ï indicavam 

ações a serem desenvolvidas com os armários que estariam em cena de forma imaginária.  

Percebendo as conexões do corpo com o novo, as brincadeiras seguiram para definir 

qual caminho seria realizado dentro da cena. Ida ao armário, roubar o bombom e logo em 

seguida esconder-se atrás da porta. Esse caminho primeiro fora explorado até o momento em 

que tomada pela memória das porteiras que existiam nos arredores da casa de sua avó, a atriz 

criou de forma poética as descrições das brincadeiras que por ali transitavam nas manhãs na 

roça. Assim dizia:  

 

Aos arredores da casa de vovó haviam muitas porteiras, mas nenhuma delas nos 

prendia aquele nosso universo lúdico que precisava ir para além de cada uma delas. 

Balançar na porteira da linha do trem era uma brincadeira, na verdade era o escritório 

onde planejávamos os roubos de frutas, os passeios na cachoeirinha e esperávamos 

ansiosos pelo próximo trem. Contar os vagões e esperar que a roda esfarinhasse as 

pedras colocadas nos trilhos era o ápice das manhãs na roça.22  

 

São lembranças que não foram evocadas, e sim emanadas como lampejo, isto é, como 

memória-hábito, segundo Bergson e, de acordo com Paul Ricoeur, a lembrança como objeto da 

memória, pois ña lembran­a n«o consiste mais em evocar o passado, mas efetuar saberes 

apreendidos, arrumados num espa­o mentalò (2007, p.77).  

A imagem dialética como método para refletir sobre o materialismo histórico surge na 

dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador sob a tríade imagem-imaginação-

memória. São consideradas imagens dialéticas aquelas que através do passado que se 

manifestam no presente a partir das imagens. Desse modo, ao mesmo tempo, ao analisar o 

impacto delas sobre a experiência humana, Benjamin também dirige sua atenção para o papel 

de tais imagens na reconfigura­«o do sujeitoò (2009, p.224) e aqui ressaltamos o esquecimento 

como o lugar propício para apreensão dessas imagens, desse olhar que o sujeito no agora reflete 

em vias de reencontro com suas reminiscências.  

O cuidado necessário para apontar as lembranças que ressurgem recai sobre uma 

imagem que possivelmente será póstuma. A partir daquilo que jaz em nós, o esquecido, 

fomentamos com as afecções que foram deixadas em nós através dos rastros mnemônicos. As 

imagens são vivas e possuem o impasse de corroborar com o que foi esquecido. Podemos, nesse 

sentido, indicar o pensamento filosófico de Giorgio Agamben para definir essas relações: 

 

                                                           
22 Trecho do Diário de Bordo, de janeiro de 2015. Cf. Anexos, figura 6, p. 101.  
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As imagens das quais é feita nossa memória tendem, incessantemente, no curso da transmissão 

histórica (coletiva e individual), a se enrijecer em espectros e se trata, justamente, de restituir-

lhes a vida. As imagens são vivas, mas sendo feitas de tempo e de memória, sua vida é sempre 

Nachleben, sobrevivência, está sempre ameaçada e prestes a assumir uma forma espectral. 

(AGAMBEN,2012, p.33)  

 

São esses espectros que incitam uma forte ligação com a suspensão do tempo. Assim, 

ao propor uma busca incessante pela experiência, buscou-se também a suspensão do tempo. Na 

relação das imagens com o tempo, foi possível desvelar lembranças e, por conseguinte, revelar 

no esquecimento (re)invenções de um passado que revivido no agora coletam rastros da 

experiência. 

Pensando no sentido da palavra espectro e no que ela pôde representar dentro dos 

processos mnemônicos, surgiu a imagem de um triângulo, com o intuito de compreender 

visualmente as relações dessas tramas mnemônicas. Em uma ponta, teríamos a memória, em 

outra, a imagem e noutra, a imaginação. Tendo como base desse triângulo o esquecimento, as 

composições laterais poderiam ser indicadas pelas tramas mnemônicas, a saber o vestígio, o 

rastro, a rememoração, a reminiscência e a lembrança. Para Jeanne Marie Gagnebin, o 

esquecimento forma a urdidura. Com base nos estudos sobre a obra de Walter Benjamin, 

Gagnebin aponta que a Infância Berlinense é fonte primeva do que nos constitui enquanto seres 

humanos, buscando sempre reinvenções. Ainda de acordo com a autora, Benjamin revela em 

sua escrita o somatório daquilo que é oposto, assim como o esquecimento faz muito bem parte 

da memória, e são também parte dele os caminhos que o desvelam. Pois, o avesso e o direito 

s«o insepar§veis como o ñlembrarò que forma a ñtramaò, ñe o esquecimento que forma a 

urdiduraò, como na escrita da hist·ria, o desdobramento infinito das imagens do passado e a 

concentração no recolher o presente (GAGNEBIN, 2007, p.92).  

Ao empenhar-se em discorrer sobre o que a criança é no universo benjaminiano, 

Gagnebin aponta para os lugares que o autor apontara, a saber, lugares ermos, que conquistam 

o lugar da infância e fazem com que a criança possa desvendar um novo mundo a partir das 

vivências no tempo do aqui-agora. Segundo a autora, a ñcrian­a n«o borda somente para ver 

aparecer as flores esbo­adas no lado ñcertoò do papel; ela se encanta tamb®m pelo verso, por 

esse avesso labir²ntico insepar§vel da ordem do desenhoò. (2007, p.92)  

Ao passo em que são retomadas as leituras sobre os grandes estudiosos de Walter 

Benjamin, é retomada também a proposta inicial: de sensibilizar o adulto para o universo 

infantil. À medida que essa sensibilização alçou voo no processo de transposição da literatura 

benjaminiana para o palco, ela conseguiu almejar um espaço para uma crítica da cultura. Essa 

crítica esbarra nos escritos do diário de bordo da atriz, no papel em que foram registradas 
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algumas afecções que o processo permitiu. Dentre as afecções, o que é possível constatar são 

as imagens fornecidas e citadas a partir do quinto parágrafo do presente subcapítulo. São 

imagens imbuídas de memória voluntária e memória involuntária (memórias que foram 

surgindo durante o processo e as contribuições para a dramaturgia pensada anteriormente).  

As materialidades cênicas que fizeram emergir as imagens podem indicar a experiência 

do teatro. Segundo Luiz Carlos Garrocho, as realidades culturais e artísticas sondam-se em 

fronteiras, e ñde um jeito ou de outro, o teatro permanece sendo uma arte em que p¼blico e 

criadores compartilham a experi°ncia presencialò (2009, p.198). Desse modo, o que esteve em 

cena e foi compartilhado presencialmente poderá conter muito mais do que fora afirmado até o 

presente momento. Ou talvez, a experiência que a poética de Benjamin proporcionou ao 

processo e, por conseguinte, à análise são outros patamares para identificar o que em cena a 

experiência estética aprouve a uma minoria.  

De fato, a cena comunicou algo ao público, mas o que nos importa nesse momento é 

compreender a comunicação realizada com o fazer benjaminiano. A partir do que ele nos propõe 

sobre o materialismo histórico, buscamos compreender o uso da memória na cena e conseguir 

desbravar os mistérios que o esquecimento distribuiu durante as apresentações.  

Tomemos como exemplo a figura do marinheiro, que surge apenas na primeira memória 

da atriz quando esta compartilha com o público o que faz surgir a imagem do marinheiro. Junto 

a essa imagem, vêm à memória as lembranças do almoço na casa da avó paterna, que pede de 

imediato para a menina retirar do prato o marinheiro. A menina, em sua tenra infância, não 

imaginava que o grão com casca era conhecido como marinheiro por sua av· e suas tias: ñjoga 

fora esse marinheiro menina!ò, dizia a av· em conjunto com suas tias. Assim, o relato da 

memória no início da experimentação cênica abraça a lembrança dessa imagem. Uma imagem 

que fora gerada na infância pelo significado que havia na memória da atriz. Não era de seu 

conhecimento que o grão com casca fosse nomeado por marinheiro, então de imediato ela via-

o ñno interior de um navio, descascando uma montanha de batatasò.23 Indicar o porquê desse 

marinheiro estar descasando uma montanha de batatas seria algo a percorrer pelo imaginário e 

memória coletiva. Essa operação narrativa indica a experiência temporal vivenciada dentro do 

processo cênico e, segundo Benjamin, seria a memória e esquecimento os níveis intermediários 

da narração e história. Assim, ao narrar sobre as sensações despertadas dentro das apresentações 

cênicas e experimentações teatrais que utilizaram as memórias infantis de Walter Benjamin, à 

atriz coube materializar parte do processo de conscientização do corpo na experiência. Se a 

                                                           
23 Trecho do Diário de Bordo, de 02 de setembro de 2014. Cf. Anexos, figura 16, página 107. 



 
 

78 
 

 

memória é o que retém o esquecimento, como indica Paul Ricoeur (2007, p.111) a partir do 

estudo sobre memória em Santo Agostinho, são esses traços compostos por ligamentos que se 

cruzam na prática e que permitem dizer sobre a história e o jogo tramado pelas memórias dentro 

do palco.  

E com base nos relatos fornecidos no diário de bordo que foi possível saber melhor sobre 

as imagens que as leituras dos fragmentos benjaminianos fizeram ressurgir nas lembranças da 

atriz.  

 

A beleza destas imagens não nasce da nostalgia do adulto ou da transfiguração, tão comum, da 

infância. Benjamin não evoca nenhum paraíso perdido. Ao contrário, segundo suas próprias 

palavras, estas imagens devem ñvacinarò contra a saudade e a nostalgia (Sehnsucht) o adulto 

exilado da sua cidade natal. Porque as imagens da infância, muitas vezes, nos fazem correr este 

risco sentimental, justamente por isso elas também produzem uma vacina eficaz. Sua beleza não 

surge da saudade, mas da lucidez, do ñdiscernimentoò que compreende óa impossibilidade não 

contingente e autobiográfica, mas sim necessária e sócia, da volta ao passadoôò. (GAGNEBIN, 

2007, p.81)  

 

Ao contrário de Proust, Benjamin não evoca uma saudade nostálgica. Acredita que 

através do passado revivido no agora possa ter um cuidado com o fazer histórico que o sujeito 

até então não se deu conta. Dessa maneira, as imagens dentro do processo revelam um lugar de 

compartilhamento de espaços e ideias, que só agora, após o contato com a obra de Benjamin, 

reascendem um olhar político dentro do jogo teatral.  

Ao rememorar o paiol que abraçou o reino encantado da autoridade infantil, ao processo 

desse corpo que dançou com as memórias coube compreender o nascimento dessas imagens. 

Assim, as imagens dialéticas que nascem dessa co-fusão de memórias, conseguem despertar, 

conforme Benjamin, a ñconsci°ncia hist·ricaò do sujeito que, inserido no tempo do agora, refaz 

o seu outrora. As imagens surgem como luz, atrav®s do lampejo e ña luz como lugar de 

privilégio na construção das imagens de pensamento24ò (BENJAMIN, 2015, p. 58) e encontram 

no processo de transposição da literatura benjaminiana para o palco a porta para releitura do 

passado que atriz revela ao público.  

O paiol, imagem que impactou fortemente a ação cênica da atriz, não foi transferida 

para a dramaturgia através da palavra em cena. Mesmo sobre o que pode interferir nesse 

processo, é preciso indicar que a escrita no diário de bordo apresenta uma etapa importante para 

compor esta an§lise, o que indica a mem·ria como locutora desse rememorar pois ño comando 

da m«o pelo olhar ® bastante indiretoò (VAL£RY, 2012, p.63) e seria a mem·ria uma dessas 

                                                           
24 Tradução de minha autoria. Retirado do texto Sobre el amor y temas afines. Un problema europeo, 2015, de 

autoria de Walter Benjamin e tradução para o espanhol de Maria Belforte, Editora Gorla.  
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etapas que intervêm no processo mnemônico. Porém, a luz ou o lampejo podem incitar uma 

atenção não só do espírito, mas também do corpo na experiência do aqui-agora. Contudo, as 

leituras dos fragmentos benjaminianos puderam elaborar um lugar de experiência com a 

infância daqueles que se propuseram a dançar com as memórias de Benjamin no teatro. É 

possível dizer que dentro do jogo teatral a iluminação-lampejo sobreveio como um diálogo com 

as imagens. A partir das inter-ções entre os objetos escolhidos para a cena, houve promoção do 

encontro com o passado no momento em que algum objeto junto à memória em cena conseguiu 

alcançar o gesto espontâneo na experiência.  

De acordo com a memória da atriz no início da apresentação, quando ela opta por 

compartilhar duas imagens da sua infância, coloca em cena as porteiras e o marinheiro. Todavia, 

a imagem do paiol está inserida na cena apenas de forma subliminar, quando a atriz entra no 

pavilhão abandonado e carcomido das lembranças de Benjamin.  

Ao angariar a figura do marinheiro a partir da dinâmica do que havia herdado, há uma 

propulsão para que a imagina­«o exer­a sua fun­«o, pois ® nesse momento que a ñimagina­«o, 

liberada do servi­o do passado, tomou o lugar da mem·riaò (RICOEUR, 2007, p.81). A 

dualidade entre a liberação do serviço do passado com a volta ao passado constitui o passo 

importante para verificar a dialética dessa imagem.  

O marinheiro, posto atrás do público como opção de olhar da atriz em cena, convida o 

espectador a desfrutar dessa imagem apresentada. Mas o marinheiro é muito mais do que a 

imaginação da atriz, é a memória elaborada com base em uma vivência no agora que se refez a 

partir do olhar para o passado. Esse passado, revivido no agora, permitiu dizer que o que estava 

esquecido fora rememorado. Assim, os rastros do passado descobertos no presente apontam que 

pelo corpo dramaturgo de si ï conceito abordado por Leonardelli e que aqui é apropriado para 

dizer do corpo que dança com as memórias ï faz história. Ao mover-se com suas memórias, 

traz à consciência a possibilidade do (re)conhecimento entre os rastros inscritos através da 

experiência com o esquecimento em suas mais diversas variações. O reconhecimento segundo 

Ricouer, ® ñato mnem¹mico por excel°nciaò (2007, p.438).  

Se a complexidade das tramas mnemônicas revelou um zelo no trabalho com a memória, 

neste momento é possível co-relacionar a tríade imagem-imaginação-memória com a base 

triangular do esquecimento, em que o esquecimento é a base dessa figura e as pontas se 

entrela­am em imagem, imagina­«o e mem·ria. De acordo com Ricoeur, ñcomplexa ® essa 

apropriação de ónossoô c®rebro e dos rastros que o conhecimento objetivo nele desenhaò (2007, 

p.426), mas é esse desenho que começa a permitir o desembaraçar das tramas da memória 
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quando esta é colocada nas tramas do teatro. O uso da memória no teatro e do reconhecimento 

do esquecimento como organização dada pela memória, coloca-se como o viés para uma crítica 

da cultura e um olhar atento para o materialismo histórico produzido a partir desses encontros.  

É na figura do Poeta o lugar em que a imagem se relaciona com essa tríade, imagem-

imaginação-memória. Segundo José Sachis Sinesterra (2016), a figura do narrador vai muito 

além do papel de transmissor de informações do autor. A figura do narrador no processo de 

transposição de textos narrativos para textos dramáticos pressupõe o surgimento de um 

personagem, que seguindo as tramas do jogo teatral, comporta em si a teatralidade da ação 

cênica. Assim nos aponta Sinisterra sobre a figura do narrador: 

 

Se ele está em cena e é encarnado por um ator, deveria ser um personagem e, portanto, 

submeter-se às mesmas leis que os outros personagens: teria que estar implicado, 

comprometido com a história que está contando, ter uma intenção para contá-la, ver-se 

atingido, modificado por ela... (SINISTERRA,2016, p.121)  

 

Assim, como em Experiência e Pobreza (1994, p.114-119) e em O Narrador (1994, 

p.197-221) Walter Benjamin dispõe sobre a figura do narrador e as práticas que sustentam as 

práticas culturais ao passo que a modernidade é assombrada pela perda da aura e da experiência, 

o dramaturgo espanhol Sinesterra propõe métodos para que a figura do narrador tenha a sua 

extrema importância quando utilizada no teatro. Trata-se de um cuidado que versa sobre a 

importância do Narrador quando esse passar pelo processo de transposição do texto narrativo 

para o texto dramatúrgico.  

É interessante pensar sobre o processo que abarca o trabalho de José Sanchis Sinesterra, 

que propõe um olhar minucioso para a oralidade. Assim, determina que o narrador, tanto quanto 

o contador de histórias, precisa e possui um gestual ñno movimento de suas m«os, na forma 

como movimenta as dobras de sua roupa, na maneira como interpela e olha (ou não olha) para 

os espectadoresò (2016, p.34). A figura do Poeta, em Haveres da infância; Um poeta 

colecionador, consegue dialogar com o lugar proposto por Sinesterra, porém não foi o caminho 

percorrido. Visto que buscou-se a experiência do gesto através das brincadeiras e do corpo que 

se movimentou com as memórias de Benjamin, o Poeta transfigura-se no ponto convergente 

entre a representação de um passado ï o passado da atriz ï, em um olhar atento para as 

circunstâncias atuais que vivenciara dentro da transposição das memórias benjaminianas para 

o palco.  Sendo assim, o Poeta na dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador 

pontuou a figura do Narrador a partir da experi°ncia. Uma experi°ncia que partiu dos ñfutéis 

augúrios da inf©nciaò (HUIZINGA, 2012, p. 65) para despertar no presente instante das 
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brincadeiras um possível lugar de rememoração. Esse rememorar, segundo Ricoeur, configura-

se como ñmomento da recorda­«oò e ® ñent«o o do reconhecimentoò (2007, p.57). 

Nas anotações do diário de bordo, há o dia em que a figura do Poeta fora relatada e 

reconhecida. A atriz descreve assim: ñhoje compreendi que no meu verso (prólogo) há uma 

figura semelhante aos textos de Benjamin: ñO marinheiroò/ me torno narrador enquanto 

ñPOETAò ï experi°ncia.ò25 São anotações que procuram compreender as sensações 

despertadas durante as vivências e que nos indicam que a experiência do rememorar pôde 

acontecer em determinados momentos. Em muitos outros, a brincadeira aconteceu apenas como 

o jogo teatral que deveria acontecer. Segue a descrição sobre novas descobertas dos objetos em 

cena durante a apresentação na Biblioteca Municipal de São João del-Rei:  

 

Comecei sentada no chão com o s objetos cênicos dispostos nos lugares. Manuseei o 

suspensório que virou estilingue. Após coloquei ele e comecei a falar sobre a minha 

memória das porteiras que haviam perto da casa de vovó (como contação de histórias). 

Comecei a brincar e as crianças em silêncio acompanharam o pássaro pego no chão e 

quando eu soltei e comecei a voar junto elas se surpreenderam...26  

 

São esses detalhes que conseguem aprimorar o encontro da figura do Narrador com a 

figura do Poeta. Não obstante, remeter-nos ao passado e conseguir apreender as afecções que 

as imagens podem dimensionar revelou-nos que o esquecimento na conjuntura do espaço-

tempo configura-se como um moleque desajeitado. Mas o que parece puro desajeito com o 

espaço, torna-se representante de toda ñinabilidadeò e, segundo Gagnebin, essa representa­«o 

do esquecimento, ñde tudo que escapa ¨ soberania do sujeito consciente e marca t«o 

profundamente a crian­a que ainda n«o adquiriu a seguran­a do adultoò (2007, p.83) ® o que 

nos revela o que h§ de mais intenso na inf©ncia. A inf©ncia, para a autora, seria ñsigno sempre 

presente de que a humanidade do homem não repousa somente sobre sua força e poder, mas 

também de maneira mais secreta, [...], sobre suas faltas e suas fraquezasò. (1997, p.183) 

É o encontro com a infância que incita o reencontro com o esquecido. Por meio da figura 

do narrador, a dramaturgia, que tramou com as memórias da infância de Benjamin, consegue 

proporcionar um reencontro com o passado. Ainda de acordo com Gagnebin, 

 

o narrador tenta voltar a um lugar onde esteve, outrora, feliz, experimenta uma 

decepção na medida de sua expectativa, porque o passado nunca pode voltar; ele é 

passado, opaco, aniquilado, porque resiste à vontade que quer  revivê-lo e só revelará, 

na sua essência extratemporal, através do retorno do esquecido, involuntariamente.( 

GAGNEBIN, 2007, p.86)  

                                                           
25 Trecho do Diário de Bordo, de 17 de novembro de 2017. Cf. Anexos, figura 17, p. 108. 
26 Trecho do Diário de Bordo, de 29 de outubro de 2015. Cf. Anexos, figura 18, página 109. 
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Há aqui um ponto de tensão entre o Poeta na dramaturgia de Haveres da infância; Um 

poeta colecionador e a figura do narrador. Ao passo que a figura do Poeta assemelha-se à figura 

do narrador, ela também se distancia, pois dentro da experimentação cênica já foi identificado 

que o Poeta se assume na fronteira entre as imagens do que foi esquecido e que retornam ao 

presente como um diálogo do passado daquele que está envolto em seu emaranhado de 

movimentações mnemônicas. Isso se dá, estabelecendo uma dualidade para compreender que a 

apresentação do Poeta ao espectador não se fez representada por um corpo cênico que 

metodicamente aprimorou sua presença física para comunicar o que foi esquecido ao público.  

A comunicação efetiva-se com a infância da atriz. O que a dramaturgia conseguiu 

colocar como o que esteve esquecido para a atriz foi a descrição imagética de três espaços da 

imaginação infantil dela citados no início deste texto. Para relembrar, as figuras são as porteiras 

que culminam em versos poéticos para indicar a apresentação das memórias da infância da atriz 

no início do jogo teatral, juntamente com a descrição do marinheiro. A terceira imagem é a do 

paiol, que se instala atrás do varal quando as memórias apresentadas em cena se referem aos 

passeios que o pequeno Benjamin realizava em seu jardim, e que lá no meio do jardim de sua 

infância havia um pavilhão abandonado e carcomido.  

Ao narrador, cabe ser a figura ñsalvadora do Justoò e, segundo Gagnebin, ñefetuaria por 

suas narrativasò essa figura secularizada ï do justo (2007, p.62), e conseguiria delinear o 

esfor­o do ñhistoriador ñmaterialistaò, tal como o chama Benjamin nas ñTesesò(2007, p.62). 

Por isso, quando em cena a figura do Poeta comporta em si a figura do Narrador, ela busca 

desvelar a junção das memórias de Benjamin com as da atriz. O que se torna perceptível é a 

imagem que nasce dessa ñprofus«oò. Imagem que corrobora com o passado revivido no 

presente.  

Assim, o esquecimento desvelado conseguiu estabelecer para o sujeito que o vê uma 

outra possibilidade de compreensão da realidade. É nesse ponto que o esquecimento em cena 

estabeleceu laços com a memória em movimento, configurando-se no corpo que dança com 

suas memórias: um corpo historiador. Assim, a memória com elemento do corpo em movimento 

nessa transposição da literatura benjaminiana para o palco acobertou-se de imagens no tempo. 

Através das lembranças que surgiam, as interfaces entre memória e esquecimento 

consolidavam-se. A partir da concepção de memória e esquecimento em Paul Ricoeur, foi 

possível um entendimento sobre o conceito de história em Benjamin. Por conseguinte, para que 

houvesse uma costura das memórias que perpassaram a infância dentro do fazer teatral ao 

sujeito que se predisp¹s a compartilhar suas lembran­as com as ñposs²veis mem·riasò 
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constru²das pelo ñPoetaò em cena, buscou-se a experiência. Com o devido cuidado de refletir 

sobre o que é memória, foi necessário também olhar para Proust. Em Proust, a memória 

involuntária forja o encontro de conteúdos individuais ou coletivos de um passado, que 

rememorado no presente, acentua essa fusão. E é na relação das imagens com o tempo que as 

lembranças rememoradas encontraram no esquecimento (re)invenções, pois de acordo com 

Benjamin, ñonde h§ experi°ncia no sentido estrito do termo, entram em conjun­«o, na mem·ria, 

certos conte¼dos do passado individual com outros do passado coletivoò. (BENJAMIN,1989, 

p.107) 

É possível pensar que a figura do Poeta, dentro da dramaturgia de Haveres da infância; 

Um poeta colecionador, fez com que o esquecimento recolhesse em si os rastros que as afecções 

suplantaram à memória. E é a partir das imagens rememoradas ou das reminiscências que 

sobressaltaram dos escombros, que a memória se configura como vestígio das tramas 

entrelaçadas por lembrança e recordação. Segundo Ricouer, o esquecimento ñ® apenas 

impedimento para evocar e para encontrar o ñtempo perdidoò, ou se resulta do inelut§vel 

desgaste, ñpeloò tempo, dos rastros que em n·s deixaram, sob forma de afec­»es origin§riasò. 

(2007, p.48) 

Atrav®s do percurso para elaborar a experi°ncia que para Benjamin ® a forma ñaut°ntica 

de mem·riaò (GUILARDUCI, 2015, p.216), que ® cr²vel indicar o reconhecimento das imagens 

no processo de inter-ção com os objetos em cena. De acordo com o jogo teatral, a experiência 

(Erfahrung), em cena com as lembranças, trouxeram os universos que o esquecimento 

conseguiu revelar no instante em que a importância da memória para inventariar os gestos 

tomaram para si o desejo de reflexões acerca da produção cultural, aludindo ao materialismo 

histórico. Há uma autoridade no desenrolar dessas lembranças em junção com as memórias 

escolhidas para composição dramatúrgica. Segundo Giorgio Agamben, a autoridade se 

consolida na experiência,  

 

Porque a experiência tem o seu necessário correlato não no conhecimento, mas na 

autoridade, ou seja, na palavra e no conto, e hoje ninguém mais parece dispor de 

autoridade suficiente para garantir uma experiência, e se dela dispõe, nem ao menos 

aflora a ideia de fundamentar em uma experiência a própria autoridade. (AGAMBEN, 

2005, p.23)  

 

O que a análise da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador propôs 

foi abraçar essa autoridade que fora utilizada durante todo o processo, inclusive durante o 

processo de olhar para o material inscrito no diário de bordo, nas fotos e também para os 
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conceitos que inicialmente eram abordados de forma tão basilar dentro do Grupo Ambulatório: 

a infância, a memória e a experiência.   

Aqui, neste momento, é preciso ressaltar que o esquecimento já estava por ali, sondando 

as leituras nos versos de Benjamin e também nos estudos que Jeanne Marie Gagnebin faz sobre 

o autor berlinense, o que marca profundamente a inserção da palavra esquecimento na 

dramaturgia quando utilizamos o fragmento O Jogo das Letras (1995, p.104-106). A parte 

extraída do fragmento supracitado foi:  

 

Nunca podemos recuperar totalmente o que fora esquecido. E talvez seja melhor 

assim. O choque do resgate do passado, seria tão destrutivo, que no exato momento 

deixaríamos de compreender nossa saudade. Mas é por isso que a compreendemos, e 

tanto melhor, quanto mais profundamente jaz em n·s o esquecidoò. (BENJAMIN, 

1995, p.104-105)  

 

Isso nos remete ao que para Benjamin já estava totalmente claro sobre o esquecimento 

como ñregi«o iluminada da mem·ria, que nos liga ao que passou antes que o transform§ssemos 

em mem·riaò. (RICOUER, 2007, p.40)  

O que era uma junção de percepções descritas na poética de Benjamin, ainda não era 

claramente destrinchado nas pesquisas prévias a esta dissertação. E também não o era nesse 

processo de compreensão da história, do materialismo histórico a partir dos cacos de uma 

infância jazida no passado e das possibilidades de serem rememoradas imagens que esse 

universo infantil pôde proporcionar, seja pelas leituras benjaminianas, seja pela experiência que 

o jogo teatral buscou, o conceito de esquecimento como intrínseco à memória ganhou formas. 

Além do mais, angariou para a presente pesquisa um lugar próximo, um cuidado especial ao 

utilizar a memória e suas tramas em cena. Essa dimensão veritativa da memória/história que 

Ricouer nos aponta, torna-se o caminho palpável para uma análise crítica das imagens, que 

através do uso da memória capacitaram ao sujeito envolvido no processo, reconhecer e afeiçoar-

se ao conceito de luta de classes, tão importantes para discernimento da máquina capitalista da 

qual parte. 

A tessitura de oposições das quais Paul Ricouer discorre procura na teoria husserliana o 

entrecruzamento de detalhes sobre lembrança e imagem para uma compreensão do conceito de 

memória que, necessariamente, vincula-se ao esquecimento, pois ñbuscamos aquilo que 

tememos ter esquecidoò (2007, p.46). E devemos pensar que a ñmem·ria n«o ® instrumento 

para explora­«o do passado; e antes o meio. £ o meio onde se deu a viv°nciaò (1995, p.239). 

Por isso, é na relação das imagens com o tempo que são desveladas lembranças. A relação da 

memória com o tempo permite-se também relacionar a existência do último quando é possível 



 
 

85 
 

 

a distinção de um instante anterior e um posterior. Mas é no exercício da lembrança que temos 

a memória como característica da percepção.  

Segundo Paul Ricouer, só é possível a dialética de uma memória no tempo porque 

ambos se sobrep»em e o objeto n«o ® inerente para existir a ñcoisa lembradaò (2007, p. 35). 

Assim, as imagens que emergiram dentro e para a dramaturgia de Haveres da infância; Um 

poeta colecionador comportam em si um diálogo com o fazer histórico. E é esse diálogo que 

indica o materialismo histórico que visou no universo infantil de Walter Benjamin descrito no 

livro Rua de Mão Única (1995) A fazer releituras do tempo presente a partir de uma elaboração 

com o passado27.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
27 ñO passado s· se deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que é 

reconhecidoò. (BENJAMIN, 1994, p.224)  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

ñA saudade que em mim despertamò as leituras e anota­»es que revejo comprovam 

como os haveres da infância desvelaram (e ainda revelam) os cacos de outrora. São cacos que 

me dizem sobre o mundo que eu descobri pouco a pouco e que, ainda hoje, reverberam no 

processo desta escrita um caminho de esquecimentos e rastros que são intrinsicamente 

constituintes do sujeito. 

Se há um desejo por narrar esses detalhes ou revelar ao leitor o mundo pequeno que 

habitou o interior... são perceptíveis as nuances deixadas pelas descobertas do agora a partir de 

um passado, que revivido na experimentação cênica, evidenciou sensibilizar o olhar do adulto. 

São reencontros com fragmentos que se reconhecem, que possibilitam um outro significado. 

De acordo com o autor que projetou sua infância poeticamente por meio de sua autobiografia, 

as imagens despertadas no presente diálogo que existe entre a criança do ator e sua reflexão 

sobre a experimentação cênica confia-nos que o acontece é que  

 

o choque com que um instante penetra em nossa consciência, como algo já vivido, 

nos atinge, o mais das vezes, na forma de um som. É uma palavra, um rumor ou um 

palpitar, aos quais se confere o poder de nos convocar desprevenidos ao frio jazigo do 

passado, de cuja abóbada o presente parece ressoar apenas como um eco. 

(BENJAMIN, 1995, p.89)   

     

Evidentemente, o reconhecimento da perda fez nascer uma desorientação com o que 

parecia real. É essa ausência que trouxe uma presença de algo tão distante e que no aqui agora 

revelou um triste olhar para as relações que pareciam eternamente felizes.  

 

Cenário  

A cena acontece em uma Rua. Uma única rua. Ali cada paralelepípedo narra uma história. Cada 

meio fio nos conduz a histórias de outras ruas, de outras cidades.  

Rua de Mão Única reflete a face do tempo e revela os muitos personagens que cada memória 

descrita é pertencente à outras pessoas e em outros tempos. Esse jogo das memórias é conduzido 

pelo fio de meias que se entrelaçam e amarram o corpo que dança com cada lembrança. 

 

É indicado que a Rua de Mão Única (1995) revela apenas um protagonista, que traz 

consigo as memórias da infância de Walter Benjamin, os gestos da criança e um olhar sobre a 

cultura que ela mesma está vivenciando. O que o personagem consegue é transitar entre os 
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tempos e desvelar os gestos de outras crianças que vão de encontro ao universo da pesquisa e 

assim pretende criar um arcabouço que de nós desembocam. 

 

Personagens:  

POETA, junção das memórias de Walter Benjamin e da atriz. 

ATRIZ, memórias e corpo da atriz.  

ADULTO, memórias de Benjamin. 

 

Assim, o início desse caminhar floresceu quando na esquina virei à esquerda e segui na 

Rua de Mão Única (1995). Como o autor, nós do grupo Ambulatório pretendíamos perder-nos 

no tempo e no espaço, para que através da experiência pudéssemos olhar o gesto que estava em 

nós. Dessa forma, ao pensar sobre os conceitos abordados pelo grupo, a prática sempre foi o 

caminho para constatar algumas de nossas dúvidas imbuídas de outras perguntas.  

Confesso que, no primeiro momento, eu gostaria de colecionar gestos e realizar um 

inventário desse corpo em movimento. E, de acordo com o texto Mãe Coragem, Walter 

Benjamin, a partir da primeira versão de O que é Teatro Épico?, faz uma rica análise crítica 

sobre o recém-criado teatro épico de Bertolt Brecht e afirma que: ñO teatro épico é gestualò 

(1994,p.80), e complementa que ñas formas do teatro ®pico correspondem ¨s novas formas 

t®cnicasò (1994, p.83), colocando mais uma vez o valor que o teatro propõe à sociedade. Um 

teatro que faz refletir sobre as situações sociais e políticas, um teatro que não é só para o 

entretenimento. O que posteriormente ocorreu foi o recolhimento de imagens geradas dentro do 

processo, como pontes para fomentar o processo histórico no qual estive (e ainda estou 

inserida). Desse modo, recorro a Jaeho Kang para compreender que ño objeto da experi°ncia, 

isto ®, a hist·ria, jamais ® revisto, a menos que seja capturado na forma de uma imagemò (2009, 

p.222). O autor Jaeho Kang dirige um estudo sobre a crítica da cultura em Walter Benjamin e, 

ao utilizá-lo, é possível decifrar o que para Benjamin realiza-se como processo histórico. Diante 

dessas colocações, reconhecer a dramaturgia posta faz com que o tempo seja um bom aliado. O 

tempo para olhar com cautela as leituras já realizadas, abrir o catálogo de fotos e analisar o 

corpo em movimento com as memórias. O tempo necessário para verificar a dramaturgia criada 

com base nas memórias de Walter Benjamin e que de alguma forma dialogaram com as minhas 

memórias. Ter o olhar para dentro do processo do qual fiz parte enquanto atriz e que agora me 

disponho a analisar de fora enquanto pesquisadora tornou-se o desafio dialético na compreensão 

do esquecimento que habitou o corpo e a materialidade em cena ao transpor as memórias 
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benjaminianas para o palco e que, consequentemente, abrangeram as memórias de minha 

própria infância.  Ao materializar as memórias envolvidas desde o primeiro contato com a 

leitura benjaminiana, o esquecimento reascende alguns vestígios de uma infância que, mesmo 

sendo totalmente vivenciada por mim, foi tomada pelas leituras das memórias da infância de 

Walter Benjamin, memórias individuais que se conectam com memórias coletivas a partir de 

uma vivência no lugar que nos indica uma imagem segundo Maurice Halbwachs em  Memória 

Coletiva (2003), quando o objeto no espaço traz à lembrança os rastros da vivência,  

 

não há memória coletiva que não aconteça em um contexto espacial. Ora, o 

espaço é uma realidade dura: nossas impressões se sucedem umas às outras, 

nada permanece em nosso espírito e não compreenderíamos que seja possível 

retomar o passado se ele não estivesse conservado no ambiente material que 

nos circunda. (2003, p.170)  

 

É dessa maneira que possivelmente se abre um caminho para materializar os gestos em 

cena, visto que a vivência com os objetos, as relações no espaço e suspensão do tempo 

favorecem um olhar atento para o passado. Mas, ao mesmo tempo, é imprescindível destacar 

as forças geradoras das imagens reencontradas. 

Por isso, é relevante pensar no universo infantil como fonte de imagens dialéticas. 

Assim, retomo as escritas de Jeanne Marie Gagnebin para afirmar que a criança possui um olhar 

sobre o futuro (GAGNEBIN, 2007) e, de acordo com Walter Benjamin (1984), são seus hábitos 

e suas brincadeiras que indicam qual adulto tornar-se-á.  

Dessa maneira, com base na análise do livro Rua de Mão Única (1995) e de sua 

influência no processo de transposição da literatura benjaminiana para a experimentação teatral 

que versou sobre as memórias, é possível indicar caminhos em que as reminiscências 

sobressaíram-se durante esse percurso. As poéticas do livro Rua de Mão Única (1995), do autor 

berlinense Walter Benjamin, e suas influências para o fazer teatral, que nesse caso específico 

culminou em Haveres da infância; Um poeta colecionador e sua posterior análise, conseguiram 

despertar caminhos para esse labirinto que forma a memória. Um labirinto tecido pelas 

reminiscências, imagens, lembranças e que convergem a partir da imaginação em novas 

camadas mnemônicas.  

A realização das práticas teatrais por meio das brincadeiras e do improviso para o 

processo cênico revelou caminhos pertinentes à transposição da literatura benjaminiana para o 

palco, reflexões acerca da dramaturgia que partiram de narrativas autobiográficas. Há uma 

discussão constituinte para a figura do Poeta entre elementos da contação de histórias que nos 

remetem à figura do Narrador (1994, p. 197-221), descrita belamente pelo filósofo Walter 
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Benjamin e, por conseguinte, à figura do historiador e da História, como nos coloca Paul 

Ricouer em A memória, a história, o esquecimento (2007). Porém, neste momento, é possível 

afirmar sobre o caminho mais pertinente às descrições críticas nas interfaces que moveram o 

Poeta em costuras dramatúrgicas que interpenetraram nos elementos da narratividade e, 

principalmente, na transposição da literatura benjaminiana para o teatro.  

Assim, a hermenêutica da condição histórica, quando se configura na representação do 

passado, realiza constante diálogo com a imposição que o esquecimento proporciona-nos. Ele, 

o próprio esquecimento, coloca-se como guardião fiel da memória. Destarte, a relação entre os 

sobressaltos que as reminiscências revelaram através das imagens indicam-nos as 

características estético-filosóficas em que a figura do Poeta dispõe-se a debruçar quando em 

cena brinca com as memórias de Walter Benjamin e coleta a extensão do campo de lembranças 

que constituem o corpo da atriz em cena quando esta se depara com seu próprio universo 

infantil. Cabe ressaltar a importância da inter-ação como método para possibilitar olhar a cena 

de fora e verificar que as memórias colocadas em cena eram as de Benjamin e saber as instâncias 

em que as memórias da atriz, nesse caso as minhas, conseguiram de fato trazer esse encontro 

com imagens que da sua infância só puderam ser reveladas após a dança com as memórias da 

infância berlinense.  

Dessa forma, a exploração de um corpo em movimento configurou-se em brincadeiras 

sugeridas pelas leituras benjaminianas advindas de lembranças que permearam a infância da 

atriz, pois de acordo com Paul Ricoeur ña lembran­a n«o consiste mais em evocar o passado, 

mas em efetuar saberes apreendidos, arrumados num espa­o mentalò (p.77, 2007). Essas 

conexões das memórias da infância do autor do livro com as memórias da atriz, que nesse caso 

específico são as minhas memórias, instigaram caminhos para compreender um corpo em 

movimento com suas memórias. E assim,  

 

atravessamos com o Poeta ruas e praças, jardins e casas, nos encontramos com as 

tenras memórias da infância. Ao desvelar cada lembrança que o toma pela mão, o 

Poeta se enlaça com outro universo. Perdido nesse universo, ele encontra a si mesmo 

e descobre as muitas possibilidades de colorir com movimentos os seus sentimentos. 

O passeio pela cidade abre uma janela sobre o mundo e sobre as vivências daqueles 

que se deixarem levar.28  

 

Rememorar lugares em que estive na infância por meio das leituras e (re)leituras dos 

fragmentos benjaminianos projetaram para a cena teatral a importância do cuidado com a 

memória, de uma memória que trouxe para o corpo a experiência do brincar. A partir do brincar, 

                                                           
28 Sinopse apresentação TCC Bacharel- 2015. 
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surge um discurso histórico dentro da dramaturgia que fora composto por fragmentos de 

infâncias situadas em cenários políticos, sociais, culturais e temporais distintos. Walter 

Benjamin vivera em meio abundante, seus pais tinham poder aquisitivo e pertenciam à classe 

burguesa. O menino franzino crescera em meio aos luxos e percebera na própria infância as 

diferenças que o rodeavam. Prova fidedigna são os trechos que o autor revela no fragmento Um 

anjo de natal (1995, p.120-122). Nesse texto, h§ descri­»es sobre ño mercado do Natalò, e 

Benjamin aponta-nos sobre essas diferenças da seguinte forma: 

  

assim como maçãs e nozes podiam se exibir no prato natalino, com um pouco de 

ouropel, ao lado do maçapão, também os pobres apareciam com lantejoulas e velas 

coloridas nos melhores bairros. E os ricos mandavam os filhos à frente para comprar 

dos filhos dos pobres as ovelhinhas de lã ou para distribuir esmolas, que por vergonha, 

não davam pelas próprias mãos. (BENJAMIN, 1995, p.121)  

 

Tanto a tradição das festas natalinas quanto outras compõem o cotidiano de Benjamin. 

A tradição que Benjamin queria pôr à prova foi inserida na dramaturgia, pois ao entrar em cena, 

a atriz carrega o carretel e o livro. À medida que as ações desenrolam-se, o fio de meias desfaz-

se frente ao público. Ao transformar o fio de Ariadne (que nesse caso é o fio criado com as 

meias), a ideia é transformar as simples meias em outros objetos, até mesmo nos objetos da 

coleção de Walter Benjamin. Há uma relação que o texto Armários propõe à cena o tempo 

inteiro. Esse fragmento/peça traz a experiência que Walter Benjamin descreve sobre o toque de 

sua mão nas roupas e, principalmente, nas meias, quando adentrava a cômoda. 

Os fragmentos benjaminianos atrelados ao prazer inerte que existe no desenrolar um 

novelo conseguiram nortear as narrativas de um corpo em continuum diálogo com memórias. 

Memórias que constituem elementos suficientemente imagéticos para interligar em cena a 

escrita da infância de Benjamin às memórias da infância da atriz. Sendo assim, a prática da 

leitura do livro Rua de Mão Única (1995) trouxe um envolvimento com a infância do autor e, 

ao mesmo tempo, com as nossas memórias, possibilitando caminhos de investigação para uma 

composição dramatúrgica que dialogasse com nossas respectivas infâncias. A experiência de 

trocas com a escrita benjaminiana e com as sugestões por ela indicada firmou o pacto com a 

brincadeira. A brincadeira conduziu o processo envolto na transposição da literatura de 

Benjamin para a dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador. 

A dramaturgia evidenciou as caracter²sticas de um ñaut°ntico colecionadorò. Assim 

como a herança é a maneira mais pertinente de formar uma biblioteca (1995, p.324), para a ação 

de colecionar as memórias que surgiam diante das vivências no processo cênico foi o ato de 

rememorar que permitiu a coleção dos gestos para a dramaturgia. Nessa dramaturgia, o corpo 
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que dançou com suas memórias também colecionou artefatos que se sobrepõem ao tempo. A 

inscrição dessas narrativas que foram transpostas para o palco reelaborou um discurso do corpo 

que dança com as memórias, pois de acordo com Jeanne Marie Gagnebin, ñas imagens 

dialéticas nascem da profusão da lembrança mas só adquirem uma forma verdadeira através da 

intensidade imobilizadora da rememora­«o" (2007, p.80). E ainda de acordo com a autora, ña 

rememoração também significa uma atenção precisa ao presente, em particular a estas estranhas 

ressurgências do passado no presente, pois não se trata somente de não se esquecer do passado, 

mas tamb®m de agir sobre o presenteò. (2006, p.55) 

O que permite a construção e a reconstrução de imagens poéticas da infância que a 

literatura de Benjamin coloca em suas crônicas é uma leitura que esbarra nas semelhanças de 

universos pueris. Tais imagens perpassaram a infância da atriz, o que trouxe para o processo 

cênico uma busca incessante do olhar que se pode ter para o universo infantil. Assim, foi 

possível, segundo Benjamin (1984), recuperar a sensibilidade do olhar infantil. Acredito que é 

essa sensibilidade que possibilita ao adulto estabelecer uma percepção aguçada do cotidiano.  

O jogo infantil está dado pelas crianças, e Walter Benjamin, ao (re)colocar as cartas na 

mesa por meio de sua prosa autobiográfica, fez com que infâncias se reencontrassem. O fato é 

que o autor tinha consciência do jogo com as palavras que tanto o encantou em sua mais tenra 

infância, colocando no despertar de uma Rua de Mão Única(1995) a saudade que adentra os 

corações e acorda olhares sobre o passado e o presente. O que nos propõe Walter Benjamin em 

sua escrita é um retorno aos rastros que a narrativa oral incita àqueles que vivenciam a artesania 

das palavras. Há dois prévios problemas que envolveram essa narrativa analítica, mas que 

preponderam como articuladores de um olhar para a composição cênica que se apresenta através 

do monólogo, a saber: a memória e o esquecimento. Ambos são articulados dentro de um 

processo mnemônico que está envolto no método de vivências de um corpo em arte. Portanto, 

no presente momento, o que se faz reverberar através de um olhar para o outrora é a capacidade 

de tecer imagens de uma obra que perpassou o campo da autobiografia referenciada. 

São essas imagens que ao emergirem dentro do processo descreveram sobre a intenção 

que há no ato de colecionar. Para Benjamin, é no fragmento Desempacotando Minha 

Biblioteca: Um discurso sobre o colecionador (p.227-235) que o autor trata sobre o 

relacionamento de um colecionador com seus pertences, e para ele a arte de colecionar 

comporta em si um valor sem igual, ñmais do que a cole­«o em siò (1995, p. 227). Benjamin 

descreve sobre o momento em que um livro muito desejado por ele foi a leilão, e, logo após, 

escreve sobre as artimanhas de não demonstrar esse desejo e não fazer lançamentos imediatos 
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para aquisição do objeto. Dessa forma, conseguia manter longe do alcance de seu mais novo 

artefato de coleção os possíveis lances dados por outros colecionadores que visavam mais estar 

à frente desse jogo do que tomar posse da nova peça, o livro. Esse olhar atento para o exato 

momento de dar o lance, Benjamin só o adquiriu após perceber que havia colecionadores que, 

atentos aos outros, mantinham o interesse em cobrir as ofertas. Diante disso, ele considera que 

ñquem pretende tomar parte de um leil«o deve concentrar sua aten­«o equitativamente no livro 

e nos concorrentes, e acima de tudo, manter a cabeça fria o bastante ñ[...] e assim, não se ver 

enforcado por um pre­o altoò (1995, p.232). Por isso, a arte de colecionar descrita por 

Benjamin, no fragmento Desempacotando Minha Biblioteca, conduziu o abrochar das 

mem·rias da atriz em cena, que ñcolecionaò suas lembran­as e as memórias de Walter 

Benjamin, permitindo ao posterior processo de análise indicar que houve imagens que 

ressurgiram a partir do esquecimento que se manifestou em cena. 

Entretanto, a conexão da escrita benjaminina com a vida de Asja Lacis e o possível 

silenciamento durante décadas, durante inclusive anos da minha pesquisa, é o mote para uma 

suspensão da linearidade desta escrita, que dialoga com o gesto infantil transposto para o palco 

com base nas memórias da infância de Benjamin. Como tão importante fora o processo de 

produção teatral de Asja Lacis para Walter Benjamin, o seu silenciamento até o presente 

momento nos diz muito. Coloca-nos frente à uma nova janela. Uma janela de possibilidades 

para investigar a improvisação e o gesto na brincadeira como espaços de reconhecimento sobre 

as redes que atuam sobre os corpos, insensibilizados pela trama cotidiana. É essa suspensão, no 

teatro e a partir do teatro que revela a importância de desvelar as memórias em cena, de refletir 

sobre o esquecimento e, principalmente, sobre as imagens que nascem da profusão entre a 

imaginação e o corpo que dança com as memórias.  

Assim, em contento com o universo que Walter Benjamin descreve sobre a infância e 

em consonante diálogo com a pedagogia teatral que Asja Lacis desenvolvera, o presente 

trabalho aponta para o direcionamento das brincadeiras como fonte reveladoradas imagens que 

se intercalam entre memória e esquecimento. Nesse emaranhado de tessituras mnemônicas, o 

que se almejou no trabalho de transposição da literatura benjaminiana para a dramaturgia de 

Haveres da infância; Um poeta colecionador foi a compreensão do gesto infantil em um 

primeiro momento ï durante as pesquisas prévias. No segundo instante, foi desvelar o 

esquecimento imbuído nas imagens que emergiram durante o processo de construção cênica e 

também durante o processo de análise desse desafio imposto para compreender a transposição 

da literatura para a dramaturgia.  
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Com todas essas considerações, é possível indicar que a infância é o momento em que 

a linguagem adquire uma exploração que se comunica com o lugar da verdade e da 

possibilidade. Segundo Jeanne Marie Gagnebin (1997),  

 

é a incapacidade infantil é preciosa: não porque ela nos permite lançar um olhar 

retrospectivo comovido e cheio de benevolência sobre os coitadinhos que fomos, ou 

que nos cercam hoje. Mas porque ela contém a experiência preciosas e essencial ao 

homem e seu desajustamento em relação ao mundo, da insegurança primeira, enfim, 

da sua não-sobreania. (1997, p182) 

 

As imagens que trouxeram um olhar mais atento para a poética de Benjamin 

conectaram-se ao universo infantil, possibilitando compreender as ligações imagéticas entre o 

que esteve em cena com as memórias que por ali permeavam. A criança do ator conseguiu por 

um instante perceber através da experiência o que era o baú de sua infância e o que em cena 

transformou-se em um livro-gaveta, guardando as coleções de sua fase adulta. O que era 

importante para indicar o contato próximo com seus vestígios tornou-se ávido dentro da relação 

com a escrita benjaminiana.  

Ao colocar em evidência os objetos da infância da atriz como parte da dramaturgia, 

houve um lugar propício para pensar as imagens que foram geradoras das lembranças. Eis que 

em algum momento, a junção das memórias da infância de Walter Benjamin e da atriz tornou-

se aporia, indefinindo teatralidades da atuação do corpo cênico, tornando-se assim a figura do 

POETA. Colocando a figura do Poeta em diálogo com as memórias, conseguimos delimitar o 

esquecimento que fora desvelado.  

Dessa maneira, as interfaces entre memória e esquecimento intensificaram-se durante o 

processo e têm possibilitado pensar nas modificações acerca do mundo do próprio leitor, que é 

tomado pelas memórias do autor e que convergem nas brincadeiras infantis, pois ño que 

interessa a Benjamin é tentar elaborar uma certa experiência (Erfahrung) com a in-f©nciaò 

(GAGNEBIN, 1997. p.181).  

O que se torna relevante são os pensamentos sobre o universo in-fante e a experiência 

que, ao se reencontrar com o adulto em consonante diálogo com o passado, remonta no presente 

um olhar crítico para o lugar em que se está inserido.  

E essas narrativas começam a tecer partes de uma história individual que fora perpassada 

por mem·rias coletivas, pois ñas hist·rias do narrador tradicional n«o s«o simplesmente ouvidas 

ou lidas, porém escutadas e seguidas; ela acarretam uma verdadeira formação (Bildung), válida 

para todos os indiv²duos de uma mesma coletividadeò (GAGNEBIN, 2007, p.57).  



 
 

94 
 

 

O que o trabalho procurou foi promover a relação entre memória e tempo, dessa forma, 

permitiu relacionar a existência do último quando foi possível a distinção de um instante 

anterior e um posterior. Mas é no exercício da lembrança que temos a memória como 

característica da percepção. Segundo Paul Ricouer, só é possível a dialética de uma memória 

no tempo porque ambos sobrepõem-se e o objeto n«o ® inerente para existir a ñcoisa lembradaò. 

(2007, p. 35) 

As imagens que surgiram do rememorar indicam um caminho de investigação desse 

corpo em movimento com as memórias. São memórias, que no processo de elaboração com o 

passado, reconhecem nos conceitos benjaminianos a práxis sobre o universo infantil. São 

reflexões críticas, que só ganham forças a partir da representação do passado, mas que se 

conectam com o tempo presente. Assim, é possível afirmar que, configurando-se no presente 

com base em um passado que ñs· se deixa fixar como imagem que relampeja irreversivelmente, 

no momento em que ® reconhecidoò (BENJAMIN, p.224, 1994), o apagamento do rastro 

psíquico não é totalmente destruído, visto que ele ® ña dimens«o pr®-representativa da 

experi°ncia vivaò (RICOUER, p.446, 2007).  Pressupõe-se que as imagens emergentes durante 

todo o processo, incluindo a análise que também se fez no caminho da releitura, são afecções 

que partiram do compartilhamento das memórias na busca por desnudar o que fora esquecido 

quando houve a junção do corpo que se movimentou com as lembranças da infância de Walter 

Benjamin e da atriz.  

Assim, ao compreender a infância e conseguir por meio do gesto in-fante uma 

comunicação com as imagens formadoras do passado, a dramaturgia de Haveres da infância; 

Um poeta colecionador possibilitou um olhar crítico sobre a realidade da própria atriz (aqui, 

me referirei somente à atriz, por não ter coletado depoimentos do público e também por não ser 

esse o objeto de estudo). Ao empreender um olhar minucioso para o trabalho realizado e após 

longo prazo conseguir definir as três imagens que emergiram durante o processo, é possível 

indicar um caminho de releitura das relações estabelecidas. Se foram relações de opressão, seria 

no universo mágico da imagem do marinheiro que esse lugar poderia obter uma desordem. O 

olhar atento para a descrição do marinheiro, colocando o público para olhar junto, fez com que 

a força salvadora dessa narrativa buscasse sair do fundo. E ao estar à frente, apresentando o que 

lá no fundo estaria, a atriz descreve a memória de uma infância feliz, apesar dos gritos das tias. 

Ela consegue atravessar as porteiras e, ao pular cada uma delas, refaz-se com o intuito de liderar 

as brincadeiras. As brincadeiras da infância são lideradas por ela, mas as brincadeiras no teatro 

fazem-na temer a perda do Poeta: 
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Ainda sinto o turbilhão. Ainda existem e se tornam frequentes as perdas do dia a dia. 

E a única certeza é a segurança que o poeta trouxe desde que o conheci. Eu não 

consigo abandoná-lo. Eu não posso.29  

 

É nesse ponto que se faz necessário ressaltar que as interfaces entre memória e 

esquecimento intensificaram-se durante o processo e têm possibilitado pensar nas modificações 

acerca do mundo do próprio leitor, que é tomado pelas memórias do autor, as quais convergem 

nas brincadeiras infantis, pois ño que interessa a Benjamin ® tentar elaborar uma certa 

experiência (Erfahrung) com a in-f©nciaò (GAGNEBIN, 1997. p.181) 

Por isso, o estudo sobre a memória inserido na pesquisa explorou as interfaces da 

experimentação cênica e sua compreensão no diálogo entre a estética utilizada e os objetos 

cênicos, entre as reminiscências de Benjamim e da atriz. Esse corpo cênico que ora está em 

cena descrevendo as suas memórias e ora se transforma na criança que viveu situações que o 

constituíram como um homem-poeta foi o caminho que possibilitou o olhar sensível para o 

mundo e para esta cena. Portanto, foi perceptível a abrangência de uma leitura da memória em 

Proust para que fosse possível um entendimento sobre a escrita de Benjamin, e por conseguinte, 

para que houvesse uma costura das memórias de uma infância que perpassaram (e ainda 

decorrem) o fazer teatral do sujeito que se predispõe a compartilhar suas lembranças com as 

ñposs²veis mem·riasò constru²das pelo ñPoetaò em cena. Na experi°ncia, para Proust, a 

memória involuntária forja o encontro de conteúdos individuais ou coletivos de um passado, 

que rememorado no presente, acentua essa fusão. E é na relação das imagens com o tempo que 

desvelo lembranças e procuro no esquecimento (re)invenções, pois de acordo com Benjamin, 

ñonde h§ experi°ncia no sentido estrito do termo, entram em conjun­«o, na mem·ria, certos 

conteúdos do passado individual com outros do passado coletivoò. (BENJAMIN,1989, p.107) 

A possibilidade da força que essa narrativa consegue angariar traz consigo um olhar 

outro para o materialismo histórico, e agora há uma luz no fim do túnel. Uma luz que ilumina 

os caminhos da sociedade que vivemos. Por isso, reafirmo a importância da figura do narrador. 

E acredito ser importante refletir e pensar na estética e configuração da arte a partir das 

narrativas que possibilitam um reconhecimento do passado, de uma reconfiguração desse 

passado no presente atual, pois o esquecimento revela ao corpo que dança com suas memórias 

a imagem da tríade mnemônica memória-imaginação-imagem. Essa tríade sustenta a visão do 

sujeito tanto no rastro quanto no vestígio, ambos amalgamados no interior do indivíduo com 

base em suas experiências.   

                                                           
29 Trecho do Diário de Bordo, de outubro de 2015  
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ANEXOS 

 

Na página 26, há uma citação do início das apresentações do monólogo Haveres da 

infância; Um poeta colecionador, aqui, neste anexo, estarão listadas todas as apresentações 

realizadas. 

Apresentações: (i) Para os integrantes do Ambulatório. (Foram realizadas em outubro 

de 2013 com o intuito de abrir um diálogo com as diferentes pesquisas realizadas no grupo); 

(ii) na Reunião de integrantes do Conselho Tutelar da região das Vertentes/MG ï 28/03/2014; 

(iii) no Colóquio de Pesquisa e Extensão da Universidade do Estado de Minas Gerais-UEMG 

ï 17/05/2014; (iv) no 7º Festival de Curtas de Uberlândia ï 15/11/2014; (v) no III Colóquio 

Crítica da Cultura. A Política e as Letras, realizado pelo Programa de pós-graduação em 

LetrasïPromel/UFSJ ï 23/11/2014; (vi) no VIII Encontro de Cultura Popular do 

Caquende/MG ï 02/05/2015; (vii) IV Congresso Internacional de Literatura Infantil e Juvenil, 

Celebrando a Leitura. CELLIJ/UNESP/Campus Presidente Prudente ï 03/09/2015; (viii) 

Intervenção artística para Ensaio Fotográfico realizado nas ruas de Tiradentes em 30/08/2015; 

(ix) na Biblioteca P¼blica Municipal Baptista Caetano DôAlmeida nos dias 29 e 30/10/2015; 

(x) no II Seminário Internacional Casa Aberta / II Semana Acadêmica do curso de Teatro da 

UFSJ ï 28/10/2015; (xi) na III Semana Interna de Preven­«o de Acidentes da empresa Magnuôs 

Minerais Metais e Ligas Ltda -  27/11/2015; (xii) 3º Festival de Cenas Curtas de Tiradentes; 

(xiii) Banca de TCC de Bacharel em Teatro ï 15/12/2015; (xiv) Apresentação para alunos da 

Escola Estadual Amélia Passos ï 16/02/2016; (xv) Apresentação da cena dentro das aulas de 

Artes na Escola Estadual João dos Santos ï 21 e 22/03/2016; (xvi) retomada da cena aconteceu 

no I Festival de Teatro de Bambuí ï 18/10/2017; (xvii) V Fórum de Educação/II Jornada de 

Letras: saberes em diálogo30/10/2017; (xviii) Centro Pedagógico UFMG ï 18/12/2017;(xix) 

Purple Day- extensão do curso de medicina da UFMG ï 26/03/2018. 
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Figura 6 ï Rascunho feito no Diário de Bordo, no período de fevereiro a outubro de 2014, o qual antecipou a 

apresentação no evento do PROMEL. 
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Figura 7 ï Diário de Bordo, 16 de outubro de 2017. 
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Figura 8 ï Diário de bordo, 18 de fevereiro de 2014. 

 

Figura 9 ï Diário de bordo, 8 de dezembro de 2015. 
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Figura 10 ï Diário de bordo, 19 de agosto de 2015. 

 

Figura 11 ï Diário de bordo, 18 de março de 2014. 
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Figura 12 - Folder da 1ª versão da sinopse (frente). 

 
Figura 13 - Folder da 1ª versão da sinopse (verso). 
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Figura 14 ï Folder da 2ª versão da sinopse (frente). 

 
Figura 15 ï Folder da 2ª versão da sinopse (verso). 
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Figura 16 ï Diário de bordo, 30 de março de 2015. 
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Figura 17 ï Diário de bordo, 30 de março de 2015 e 17 de novembro de 2017. 
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Figura 18 ï Diário de bordo, 29 de outubro de 2015 e 30 de outubro de 2015. 

 

Figura 19 ï Diário de bordo, 19 de agosto de 2015. 
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Figura 20 ï Anexo do 1º roteiro da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador.  
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Figura 21 ï 1º roteiro da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador.  
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Figura 22 ï 1º roteiro da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador.  
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Figura 23 ï Esboço para disposição do corpo cênico no palco. 
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Figura 24 ï 2ª roteiro da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador. 
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Figura 25 ï 2ª roteiro da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador. 
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Figura 26 ï 2ª roteiro da dramaturgia de Haveres da infância; Um poeta colecionador. 

 


