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O que é preciso? 

É preciso fazer um requerimento 

e ao requerimento anexar um currículo. 

O currículo tem que ser curto 

mesmo que a vida seja longa. 

Obrigatória a concisão e seleção dos fatos. 

Trocam-se as paisagens pelos endereços 

e a memória vacilante pelas datas imóveis. 

De todos os amores basta o casamento, 

e dos filhos só os nascidos. 

Melhor quem te conhece do que o teu conhecido. 

Viagens só se for para fora. 

Associações a quê, mas sem por quê. 

Distinções sem a razão. 

Escreva como se nunca falasse consigo 

e se mantivesse à distância. 

Passe ao largo de cães, gatos e pássaros, 

de trastes empoeirados, amigos e sonhos. 

Antes o preço que o valor 

e o título que o conteúdo. 

Antes o número do sapato que aonde vai, 

esse por quem você se passa. 

Acrescente uma foto com a orelha de fora. 

O que conta é o seu formato, não o que se ouve. 

O que se ouve? 

O matraquear das máquinas picotando o papel. 

 

(Wislawa Szymborska)  



 

 

 

 

 

RESUMO 

O objetivo desta dissertação foi transformar histórias de vida de pedagogas em textos 

dramatúrgicos. Para isso, utilizou-se o conceito de história oral como base para a criação dessas 

dramaturgias. Foram entrevistadas três pedagogas de escolas de educação infantil em Belo 

Horizonte, com foco em suas memórias de infância, tanto no ambiente da casa quanto da escola. 

O estudo buscou explorar a memória e a imaginação, analisando como as esferas pública e 

privada influenciaram suas recordações. Para a transcriação das entrevistas em cenas, levou-se 

em consideração as subjetividades da pesquisadora e dramaturga, que associou suas próprias 

vivências às experiências das entrevistadas, criando um diálogo íntimo entre suas memórias e 

as delas. Como resultado, as entrevistas foram transcriadas em pequenas cenas, adquirindo um 

viés ficcional ao ganharem contornos poéticos e imaginativos. 

 

Palavras chave: Dramaturgia. História oral. Imaginação. Memória. Transcriação.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

ABSTRACT 

The aim of this dissertation was to transform the life stories of female educators into 

dramaturgical texts. To achieve this, the concept of oral history was used as the foundation for 

creating these dramatic narratives. Three early childhood education teachers from schools in 

Belo Horizonte were interviewed, with a focus on their childhood memories, both at home and 

at school. The study sought to explore memory and imagination, analyzing how the public and 

private spheres influenced their recollections. In the process of transcreating the interviews into 

scenes, the subjectivities of the researcher were taken into account, as she connected her own 

experiences with those of the interviewees, creating an intimate dialogue between her memories 

and theirs. As a result, the interviews were transcreated into short scenes, gaining a fictional 

quality through poetic and imaginative elements. 

Keywords: Dramaturgy. Oral history. Imagination. Memory. Transcreation. 
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COMO EU ESCREVO 

 Hoje me ocorreu de escrever à mão. Saio da mesa do computador quando 

escrevo à mão. Agora estou na sala onde tem uma mesa que meu avô fez, escrevo 

sobre ela. Escrevo com a mesma sensação de quando eu escrevia sobre a carteira da 

escola, a sensação de que lá fora está fazendo o último sol que existirá sobre a terra. 

Então me lembro que escrevendo à mão não preciso ficar aqui, olhando para a parede, 

posso sair andando ao sol. Poesia eu escrevo andando. Por isso, os poemas me cansam 

menos os olhos. Escrevo à mão apenas coisas que considero que podem germinar, não 

gosto de misturar palavras férteis no mesmo lugar onde se faz o imposto de renda, as 

normas da ABNT e outras burocracias. Imagina o desamparo de uma palavra nova, 

recém-nascida, jogada ali, naquele deserto. Agora estou no quintal olhando para as 

plantas, escrevo nelas. Procuro nelas a palavra muda. Uma palavra pequena que 

vingue, que não morra na ponta da minha língua e que me tire de dentro dessa casa 

vazia fria. 

  

Acho que como as sementes, algumas palavras simplesmente nascem e se 

espalham rapidamente. Outras precisam de tempo, de adubo, de muita água e 

demoram para germinar. Por aqui, os nossos mortos são palavras que ainda não 

nasceram. Mas não precisamos falar para saber que andamos pela casa pensando 

neles, o tempo todo. Assim como estar morta para escrever, não significa que não 

estou vivendo a poesia do mundo. Aquelas palavras que você disse ontem me fizeram 

pensar sobre nascer e morrer. De nascer eu não me lembro, de morrer eu não vou me 

lembrar. É só para os outros que vivo e morro. 

A necessidade de cultivar o nascimento de cada palavra, talvez, parta da vontade de 

continuar vivendo depois da morte, de gerar uma palavra nova, miúda de não ter 

crescido ainda, uma palavra que corra aos gritos de recreio e que fale a língua das 

plantas. 

 

Escrevi este pequeno texto apenas no computador e por lá continuei. No entanto, as 

palavras escaparam e viram o sol. Eu apenas imaginei o que as minhas palavras fizeram e, ao 

reler este texto, pude imaginar novamente com outras plantas, outro sol, em outros tempos e 

espaços.  

Em todos os textos que escrevi, há uma intersecção entre realidade e imaginação. Para 

mim a escrita é como uma espécie de lugar, mas não moro lá o tempo todo. Quando me afasto 

desse lugar (minha própria obra) e a observo de uma perspectiva externa, me estranho e penso 

que menti, ou melhor, imaginei. Assusto-me ao mesmo tempo que me conheço. "Essa sou eu?" 

Pergunto a mim mesma. Mas “quando o poeta inventa essas grandes imagens que revelam a 

intimidade do mundo, não estará ele recordando?” (BACHELARD, 2009, p.105).  
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Quando estou dentro desse lugar, no momento exato da escrita, tenho a certeza que 

aquilo que estou criando é o que tenho de mais verdadeiro em mim. Escrevo ao mesmo tempo 

que sinto. Às vezes, nego a minha criatura, outras vezes, concluo que o espanto vem de uma 

nova descoberta sobre mim e que me expresso melhor através da materialização do que 

imagino, por meio do dizer poético e do teatro. Talvez porque a poesia e o teatro traduzam 

melhor as imagens da minha mente, uma vez que a memória poética transcende a lógica 

racional, abrindo portas para os mundos profundos do inconsciente.  

Nas profundezas da mente, as lembranças não surgem de forma nítida, mas se misturam 

a sensações que, ao serem traduzidas em palavras, transformam-se em texto poético. Escrever 

de forma poética foi a maneira que encontrei para preencher as lacunas deixadas pelas memórias 

obscurecidas pelo tempo. 

A conexão com o inconsciente inspira a ação e a criatividade, revelando aspectos 

essenciais de nossa identidade e trajetória por meio de expressões simbólicas das experiências. 

Mesmo utilizando, em meus escritos, metáforas que talvez extrapolem os limites do acontecido, 

acredito que estou sendo fiel ao meu passado, “esse passado morto tem em nós um futuro, o 

futuro de suas imagens vivas, o futuro do devaneio que se abre diante de toda a imagem 

redescoberta. ” (BACHELARD, 1988, p. 107). 

A prática da escrita surgiu para mim antes do teatro, com o propósito de registrar 

pensamentos que percebia atingirem certo nível de profundidade somente ao serem transcritos 

para o papel. Dessa forma, comungo com esse pensamento de Clarice Lispector: 

Minhas intuições se tornam mais claras ao esforço de transpô-las em palavras. É neste 

sentido, pois, que escrever me é uma necessidade. De um lado, porque escrever é um 

modo de não mentir o sentimento (a transfiguração involuntária da imaginação é 

apenas um modo de chegar); de outro lado, escrevo pela incapacidade de entender, 

sem ser através do processo de escrever. (LISPECTOR, 2004, p.182) 

Ao escrever um texto teatral, sinto-me como uma criança reinventando mundos: retorno 

à casa da infância. O teatro trouxe-me de volta ao meu 'primeiro mundo'. Ao trabalhar com a 

imaginação, a memória e a poesia, encontrei uma maneira de ser criança por mais tempo — de 

continuar criando, narrando, inventando, dialogando e teatralizando. Gaston Bachelard (2009, 

p. 95), afirma que “o excesso de infância é o germe de um poema”. 
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Hoje não escrevo mais como quando fazia poemas na carteira da escola, com a sensação 

de que, lá fora, estava fazendo o último sol que existiria sobre a Terra, porque o teatro é o 

próprio lado de fora, e seu principal material de estudo é a vida inscrita no corpo. Na arte, voltei 

às casas onde morei, que até então pareciam inabitadas. Por meio dessa redescoberta, o teatro 

me permitiu reelaborar o passado e recuperar meu olhar de criança frente ao mundo, o que 

explica meu genuíno interesse em escrever dramaturgias sobre memórias de infância nesta 

dissertação. Essa perspectiva se alinha ao pensamento de Bogart, que diz:: “Montamos uma 

peça para lembrar de questões relevantes; lembramos delas em nossos corpos, e as percepções 

ocorrem em tempo e espaço real” (2011, p. 29). 

Ao longo da minha trajetória escolar, sempre me interessei em explorar a história além 

dos documentos oficiais, geralmente a única forma ensinada pelas instituições. Sempre gostei 

de imaginar as histórias individuais das pessoas por trás dos episódios históricos. Foi somente 

na universidade que me dei conta que as micro-histórias frequentemente apareciam em minhas 

criações artísticas. Compreendi que, além dos currículos rígidos aos quais somos submetidos 

ao longo da vida escolar, as histórias de vida desempenham um papel fundamental e são 

altamente valorizadas no universo teatral. 

Como o tema desta dissertação está diretamente ligado à memória dentro e fora da 

escola, permitam-me compartilhar uma pequena lembrança: no ensino infantil, em um certo 

dia, quis muito voltar para casa. Durante o recreio, tive a ideia de colher algumas flores e, ao 

retornar à sala de aula, decidi compartilhar essas flores com meus colegas. Quando entreguei a 

última flor à professora, inocentemente questionei: "Posso voltar para casa?" A resposta foi um 

resoluto “não”, e eu chorei.  

Naquele momento, aquelas flores simbolizavam, para mim, a conexão com o mundo 

exterior, um passaporte direto para a liberdade de ser eu mesma, de viver, explorar, criar. Algo 

que parecia ausente na rigidez do ambiente escolar, mesmo para uma criança tão pequena. 

Diferente da minha casa, na escola tudo parecia predefinido, sem espaço para invenções e 

performatividades. 

Essa é uma das poucas lembranças que tenho da escola. A verdade é que minhas 

lembranças da escola são escassas, exceto por vários episódios em que os adultos demonstraram 
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negligência na resolução de problemas sérios que me ocorreram. Essas experiências me levam 

a refletir sobre como a abordagem educacional tem mudado ao longo do tempo. Penso que essa 

é uma diferença em que os tempos atuais estão em vantagem em relação ao passado. Com base 

na minha experiência empírica como professora de teatro para crianças, percebo que os adultos 

estão mais cuidadosos e acolhedores na resolução de problemas enfrentados pelos alunos, em 

comparação com o que ocorria em meus tempos de criança.  

Porém, quando reflito sobre os reais motivos pelos quais tenho poucas lembranças da 

escola e sobre a natureza negativa das poucas que possuo, percebo que um fator que pode ter 

contribuído para isso é o estranhamento causado pela falta de identificação com a vida "de fora" 

e "de dentro" do ambiente escolar. Essa sensação de desconforto em relação à escola não foi 

passageira, ela me acompanhou ao longo dos anos. Entendo que essa desconexão entre mim e 

o contexto escolar parece ter tido um impacto negativo na formação das minhas memórias de 

infância relacionadas à escola. 

Apesar de lembrar pouco da escola, minha mente se ilumina com as memórias 

voluntárias e involuntárias das casas onde vivi, da oficina de móveis do meu avô, dos quintais 

e das ruas da infância, lugares que guardam as memórias mais significativas da minha vida, 

aquelas que moldaram minha existência e para onde meus pensamentos retornam todos os dias. 

Hoje, só consigo voltar ao passado por meio do teatro, pois, mesmo que eu retornasse à 

casa da infância, ela já não seria mais a mesma. Ainda assim, às vezes volto ao bairro onde 

cresci, na tentativa de reencontrar a criança que fui: voltando da escola a pé, catando uma 

folhinha ou uma frutinha, olhando a casa fechada há trinta anos, brincando ou parando 

brevemente numa sorveteria. Embora hoje tudo pareça ter acontecido em outra era, e aquelas 

ruas já não guardem mais nada de mim, sinto que ainda carrego muito delas. O teatro opera 

precisamente nesse entrecruzamento de tempo e espaço, instaurando uma temporalidade 

própria, capaz de reinscrever experiências passadas no presente da cena. Bachelard sugere que 

nossas memórias, emoções e experiências mais íntimas estão entrelaçadas com o espaço físico 

da casa em que crescemos.  

Segundo Bachelard (1993, p.33-34), “a casa natal está fisicamente inserida em nós 

[...] se voltarmos à velha casa depois de décadas de odisseia, ficaríamos muito 

surpresos de que os gestos mais delicados, os gestos iniciais, subitamente estejam 
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vivos, ainda perfeitos”. Isso porque “todo o ser da casa se desdobraria fiel ao nosso 

ser” (BACHELARD, 1993, p.33). 

As memórias da casa e das ruas da infância também influenciaram minha trajetória 

artística e orientaram minha decisão de trabalhar com a imaginação, trilhando meu caminho 

como professora de teatro, dramaturga e atriz. Penso que, se eu tivesse passado mais tempo na 

escola, em horário integral, por exemplo — algo incomum na minha infância —, essas 

recordações tão fundamentais poderiam ser mais difusas. O estudo do teatro, que surgiu para 

mim alguns anos após o ensino médio, foi como uma volta para a casa. Descobri uma escola 

diferente, onde meu interesse era genuíno, mesmo por temas complexos. Finalmente, pude me 

reconciliar com a escola por meio do teatro e, por isso, retornei ao ambiente escolar do ensino 

básico como professora. 

Apesar de nem todos os meus trabalhos artísticos na faculdade e fora dela terem ligação 

direta com a memória da infância, todos, de alguma forma, se relacionam com uma "infância 

potencial" redescoberta através do teatro. Segundo Gaston Bachelard: “Uma infância potencial 

habita em nós. Ao reencontrá-la em nossos devaneios, revivemos suas possibilidades, sonhando 

com o que poderia ter sido, no limiar da história e da lenda” (BACHELARD, 2009, p. 95). 

Reimaginar a infância foi o que me permitiu explorar a relação entre o real e o potencial, 

ampliando minha compreensão do mundo. Essa reflexão convida a considerar a ligação entre 

memória e imaginação, acessível nos devaneios e tão importante para todas as artes. O autor 

reforça essa ideia ao dizer que, para medir a intensidade de uma recordação, “seria preciso que 

um filósofo pudesse desenvolver todas as dialéticas resumidas apressadamente pelas duas 

palavras imaginação e memória” (BACHELARD, 1988, p. 98). 

Escrever sobre minhas experiências é também uma tentativa de evitar que essas 

lembranças desapareçam. Mas, como as lembranças possuem muitas falhas, por meio do teatro 

posso recontar minha história, preenchendo as lacunas com minha imaginação e inventando, a 

partir dos rastros da memória, a minha verdade. Nas palavras de Rousseau, “foi a história da 

minha alma que prometi contar, e para escrevê-la fielmente não tenho necessidade de outras 

memórias: basta-me, como fiz até aqui, voltar-me para dentro de mim.” (ROUSSEAU in 

DUQUE-ESTRADA, 2009, p. 17). 
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Os textos dramatúrgicos que considero mais importantes em minha trajetória nasceram 

de uma profunda necessidade de compartilhar minhas palavras com outras mulheres. Peças 

essas que foram inspiradas em minhas memórias, como em Casa Inabitada, onde revivi as casas 

em que morei ao longo dos anos, e em O Último Doce, no qual descrevi a experiência de 

retornar ao bairro da minha infância depois de vinte e cinco anos, mais precisamente à mercearia 

onde eu comprava doces. 

Nessas obras, a memória da infância se entrelaça com a da mulher adulta. Embora 

abordem temas aparentemente simples, essas peças evoluíram para narrativas que exploram 

questões como feminicídio, desigualdade de gênero, a solidão enclausurante da vida doméstica, 

entre outros assuntos. 

Ao longo das apresentações dessas obras, percebi que meu corpo não apenas narrava 

minhas experiências, mas também reverberava as alegrias e dores compartilhadas por outras 

mulheres. Por isso, nesta dissertação, decidi direcionar o foco para outras mulheres, utilizando 

a história oral de vida como metodologia.  

Contudo, reconheço que escrever sobre outras mulheres é também uma forma de 

explorar minhas próprias subjetividades. Mesmo que eu buscasse fidelidade às entrevistas, o 

que não é a proposta deste trabalho, o processo de transcriação para um texto de teatro 

inevitavelmente revelaria a presença da minha imaginação e das minhas vivências pessoais, que 

se entrelaçariam e se manifestariam na criação artística. 

A identificação de outras mulheres com minhas memórias no teatro me fez refletir sobre 

a existência de uma espécie de “lugar” onde, de alguma forma, a memória, a imaginação e a 

poesia se materializam. Quando essas memórias são evocadas no teatro, um mundo dentro desse 

mundo se revela e se concretiza, pois, como afirma Livraga, “o teatro é a realidade sem as 

limitações do espaço e do tempo” (LIVRAGA, 1987, p. 8). 

Recriar um tempo e um espaço a partir de um texto dramatúrgico, onde o público não 

apenas assiste, mas se reconhece, sugere que uma obra de arte, nascida de um texto testemunhal 

e imaginativo, não está limitada à introspecção ou isolamento, pelo contrário, pode emergir de 

uma memória coletiva.  
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O objetivo deste trabalho é algo que venho realizando há algum tempo: transcriar a vida 

em forma de texto poético, exercitando o olhar para reconhecer poesia e arte no que parece 

comum. Porém, desta vez, com embasamento teórico em história oral, memória, imaginação e 

transcriação, a partir das memórias de infância de professoras, dentro e fora da escola, busca-

se compreender como essas experiências se manifestam em um texto teatral. 

Meu interesse em registrar histórias de vida de professoras surgiu da convivência com 

pedagogas nas escolas onde ministro aulas de teatro. Observando sua dedicação e os desafios 

diários, interessei-me em ouvir sobre suas infâncias, pois são elas que ajudam a construir as 

memórias das crianças do ensino infantil em suas escolas hoje. Além disso, embora a ideia desta 

dissertação tenha origem em experiências pessoais dentro e fora da escola, considero que as 

tensões entre o ambiente escolar e o mundo doméstico, que experimentei na infância, persistem 

como questões socialmente relevantes. 

Como consequência desta pesquisa, cujo objetivo principal foi criar dramaturgias a 

partir de histórias de vida de professoras, surgiram também reflexões sobre práticas 

educacionais contemporâneas, trazendo à tona discussões sobre como as experiências passadas 

dessas educadoras influenciam a forma como percebem e praticam a educação no presente, 

promovendo um espaço para pensar a escola como um ambiente que também educa para a 

sensibilidade e para a felicidade. 

Em suma, o tema desta dissertação advém da certeza de que o teatro nunca despreza 

nada do que ouvimos, vimos e fazemos. O teatro e a infância são feitos de uma vida inteira e, 

mesmo com todas as durezas do mundo, isso sempre foi, para mim, uma espécie de felicidade. 

Assim, a contribuição mais importante que o teatro me proporcionou foi a possibilidade de 

reelaborar toda a minha experiência neste mundo, e isso se tornou a minha micropolítica como 

atriz, dramaturga e professora de teatro. 
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CONSIDERAÇÕES INICIAIS: MAPA DA DISSERTAÇÃO 

Esta dissertação visa transformar histórias de vida de professoras da educação infantil 

em textos dramatúrgicos, utilizando a história oral como metodologia. A pesquisa destaca as 

memórias individuais dessas educadoras, centrando-se em suas experiências de infância tanto 

em casa quanto na escola. O objetivo é dar voz a essas narrativas, explorando a intersecção 

entre memória, imaginação e transcriação, mostrando como a oralidade e a escrita se entrelaçam 

na construção de dramaturgias. 

Foram entrevistadas três pedagogas de Belo Horizonte, e as memórias coletadas foram 

transcritas em dramaturgias, ressaltando o protagonismo feminino e a importância dessas 

experiências na formação da identidade coletiva. A pesquisa revela como as histórias diárias 

das educadoras podem ser moldadas artisticamente, permitindo que suas singularidades se 

manifestem em um contexto teatral. 

A dissertação propõe que a dramaturgia, a partir da memória coletiva dessas mulheres, 

crie um diálogo entre o real e o imaginário, levando em consideração as subjetividades da 

pesquisadora. O trabalho busca inspirar futuras pesquisas e práticas artísticas, sublinhando o 

papel do teatro como um veículo poderoso para uma educação da sensibilidade. A dissertação 

está estruturada nas seguintes seções principais, conforme delineado a seguir:  

A importância da história oral de vida de mulheres: Inicia-se com uma discussão sobre 

o papel da história oral no reconhecimento e na valorização das experiências femininas. A 

história oral é uma ferramenta essencial para dar visibilidade às experiências femininas, 

frequentemente apagadas da história oficial. Ao registrar narrativas de vida, promove-se o 

protagonismo das mulheres, fortalecendo sua identidade, resistência e a busca por igualdade 

social e cultural. 

A memória na história oral é fragmentada e precisa da imaginação para preencher suas 

lacunas. Mesmo baseada em fatos, toda história de vida contém elementos ficcionais, pois não 

há correspondência exata entre o vivido e o contado. Essa combinação entre memória e 

imaginação permite ressignificar o passado a partir do presente, valorizando a subjetividade no 

processo de contar histórias. 
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A transcriação da história oral para o teatro: Neste subtítulo investigamos o processo de 

transformação das entrevistas em textos dramatúrgicos. Discutiu-se aqui a dinâmica da 

transcriação, onde as experiências orais são reinterpretadas para o palco, buscando uma 

expressão estética das histórias originais. 

Questões éticas em história oral: Esta seção aborda as considerações éticas envolvidas 

na pesquisa e na coleta de histórias de vida. Reflete-se sobre o respeito às narradoras, a 

veracidade das suas experiências e a responsabilidade do pesquisador em representar 

adequadamente as vozes que ouve. 

Metodologia para realização das entrevistas: Detalha-se aqui a metodologia aplicada 

para a condução das entrevistas, incluindo técnicas de coleta de dados, seleção das participantes 

e a abordagem utilizada para garantir um ambiente seguro e acolhedor para que as entrevistadas 

pudessem compartilhar suas memórias. 

Memórias da casa e da escola: Neste capítulo, são exploradas as memórias específicas 

do contexto familiar e escolar das professoras entrevistadas. Discutiu-se as influências desses 

dois ambientes na formação das identidades.  

Das Entrevistas com as Pedagogas: A Importância do Brincar para Construir Memórias 

de Infância: Enfatiza a relevância do brincar nas memórias das professoras e como essas 

experiências lúdicas são fundamentais para a formação de suas identidades e práticas 

educacionais. 

No capítulo 2, intitulado Das Dramaturgias – Cenas Transcriadas das Entrevistas com 

as Professoras, são apresentadas dez pequenas cenas resultantes das entrevistas, transformadas 

em textos dramatúrgicos. Cada cena aborda diferentes memórias e experiências das professoras, 

explorando temas como a poética das memórias, a cozinha como espaço de aprendizado, o 

significado dos objetos e as vivências nas salas de aula. A autora reflete sobre como essas 

dramatizações dão visibilidade às histórias das educadoras e destacam o poder do teatro na 

preservação da memória, promovendo um diálogo entre passado e presente. 
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Esta dissertação, ao tecer as histórias de vida de mulheres, visa destacar não apenas suas 

memórias individuais, mas também contribuir para um entendimento mais amplo da memória 

coletiva. O teatro, como um espaço de expressão artística, atuou como um meio de promover 

um diálogo entre passado e presente e de refletir sobre o potencial poético presente nas 

narrativas das professoras e como isso se traduziu em linguagem teatral. 

Por fim, buscamos compreender de que maneira as poéticas individuais — as formas 

únicas de expressão e experiência de cada uma — se comunicam e se influenciam mutuamente. 

Esse diálogo entre subjetividades revela uma trama complexa, onde as histórias pessoais da 

pesquisadora e das entrevistadas se fundem, criando pequenas cenas com contornos poéticos e 

imaginativos. 

 

CAPÍTULO 1: VIVER, ESQUECER E TRANSCRIAR MEMÓRIAS DE 

PROFESSORAS 

 

1.1. A importância da história oral de vida de mulheres 

A escolha por transcriar histórias de vida de professoras do ensino infantil para cenas, 

vem da necessidade de uma, ainda que pequena, reparação histórica do silenciamento das 

mulheres através dos séculos. A história oral, enquanto metodologia, possibilita destacar o 

protagonismo das mulheres através das narrativas orais. A narrativa oral de mulheres é 

feminista e constitui um diálogo empoderador, reconhecendo vivências e resgatando 

identidades silenciadas pela historiografia convencional.  

A história oral de mulheres é um encontro feminista, ainda que a entrevistada não seja 

uma feminista. É a criação de um novo tipo de material sobre mulheres; é a validação 

de experiências femininas, é a descoberta de nossas próprias raízes e o 

desenvolvimento de uma continuidade que nos fora negada nos relatos históricos 

tradicionais. (SALVATICI in GLUCK, 2005, p.31) 

Numa sociedade, em que, a cultura, muitas vezes, é o veículo de uma hegemonia que 

vai contra os interesses democráticos, na qual, o capitalismo se apropria do trabalho reprodutivo 

da mulher, uma pesquisa com história de vida de professoras e dramaturgia podem fazer uma 

força contrária ao discurso liberal, colocando a arte e a historiografia a serviço da visibilidade 

das que mais precisam ter suas histórias contadas.  
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Além disso, a pesquisa em si questiona os padrões estabelecidos pelo cânone literário 

dominante, que historicamente privilegiou a produção masculina. Ao dar destaque às vozes 

femininas e às experiências das mulheres e transformá-las em uma escrita dramatúrgica feita 

também por uma mulher, a pesquisa se insere em um contexto político de valorização da escrita 

feminina como uma forma de resistência, de reivindicação de espaço e de promoção da 

igualdade de gênero na literatura e na sociedade.  

A reflexão de Colasanti (2016, p. 74) “Se nos negam a palavra oral, volátil e efêmera, 

como crer que reconheceriam nosso direito à palavra escrita, tão mais comprometedora? ”, 

evidencia a luta pelo direito à expressão, especialmente das minorias silenciadas. Nesse 

contexto, o teatro emerge como uma ferramenta potente de amplificação dessas vozes, 

transformando-se em um espaço de resistência e visibilidade.  

Se a arte não tem o poder imediato de transformar a sociedade, que ela, ao menos, nos 

permita conhecê-la em suas profundezas e contradições, revelando narrativas que desafiam as 

estruturas de poder e resgatam histórias marginalizadas. O teatro, assim, torna-se um ato 

político, um meio de fruição estética e de conscientização coletiva. 

 (...) a questão fundamental consiste em encontrar os meios artísticos através dos quais 

nós, os autores teatrais, possamos conseguir que o nosso público seja ativo no terreno 

social, que possamos proporcionar-lhe um impulso. Temos a obrigação de 

experimentar todos os meios, novos ou velhos, que nos possam conduzir a esse 

objetivo. (BRECHT, 1976, p.29) 

 O teatro a partir de histórias de vida de grupos minoritários pode ser um meio de 

desnaturalizar o autoritarismo e promover uma desmontagem da ideologia em busca de uma 

vida mais justa. Ele tem o poder de nos ensinar a identificar os valores e práticas que permeiam 

nossa existência e nos dominam. O que consumimos artisticamente muitas vezes está enraizado 

na ideologia vigente, refletindo em como produzimos e reproduzimos a vida. A cultura imposta 

pela mídia liberal, frequentemente, transforma-se em mera mercadoria, e os métodos de sua 

produção acabam por limitar nossas perspectivas de compreensão da realidade.  

 É necessário entender porque certos discursos do passado são selecionados para se 

tornar tradição e outros são excluídos. Temos que saber observar quais valores foram 

manipulados para concordarem ou para dar suporte à cultura dominante. “Parece que há sempre 
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uma narrativa coletiva privilegiada no interior de um mito ou de uma ideologia. E essa narrativa 

explicadora e legitimadora serve ao poder que a transmite e difunde.” (BOSI, 2003, p.18)  

 “Portanto, uma das faces da memória pública tende a permear as consciências 

individuais” (BOSI, 2003, p.22). Os intelectuais e os donos do capital decidem qual discurso é 

válido, mas na história de vida quem decide é o entrevistado. A história oral é democrática e 

pode funcionar como ferramenta política. “Um futuro democrático necessita de um passado no 

qual não apenas os superiores possam ser ouvidos.” (NIETHAMMER apud ALBERTI, 2004).  

A educação, a família, o trabalho e a arte são pilares fundamentais na construção e 

reconstrução da cultura, tecendo os fios que compõem a identidade de uma sociedade. Nesse 

cenário, o teatro se revela como uma potente força social de resistência, capaz de confrontar e 

desestabilizar estruturas hegemônicas que frequentemente se opõem aos interesses e às vozes 

do povo. Ao dar vida a histórias marginalizadas e questionar narrativas dominantes, o teatro 

não apenas reflete a realidade, mas também a transforma, tornando-se um espaço de luta, 

reflexão e emancipação coletiva. 

Através de histórias de vida, pode-se ter a dimensão individual e coletiva de períodos 

de crises e retrocessos na vida das mulheres. Cada mulher, de maneira única, é ao mesmo tempo 

protagonista e testemunha das consequências do sistema patriarcal ao longo da história. Com 

isso, a pesquisa com a oralidade se faz importante por ainda existir a necessidade de mediação 

de pessoas historicamente silenciadas.  

Ao observar o mundo e escutar atentamente as vozes das mulheres, abre-se caminho 

para desconstruir uma cultura específica que, frequentemente, nos cega justamente por estarmos 

mergulhados nela. Esse processo de questionamento e desnaturalização revela uma lacuna 

histórica: por pertencerem a grupos minoritários, as mulheres tiveram suas trajetórias 

sistematicamente apagadas ou ignoradas nos registros oficiais da memória.  

Desde os primórdios, a história oral e a história oral de mulheres tem mostrado 

significativas similitudes em seus propósitos e objetivos, bem como seus campos de 

interesse. Ambas foram produzidas (ao menos no que se refere à sua disseminação 

mais ampla) pelos movimentos sociais e políticos desenvolvidos a partir do final dos 

anos 1960. Em ambas, o estágio inicial foi dominado pela ideia de resgate de uma 

história oculta. Historiadores orais buscaram inserir as vozes que faltavam, as dos 

desfavorecidos, a fim de criar uma nova “história vinda de baixo”, enquanto 

feministas desejaram demonstrar o papel vital desempenhado por mulheres, no 

passado e no presente, por meio de uma reconstrução do passado, o que, pela primeira 

vez, conferiu uma atenção adequada às contribuições femininas. (SALVATICI, 2005, 

p.29) 
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Ao longo do tempo, as mulheres viram suas histórias negligenciadas na historiografia 

oficial escrita por homens. As questões historicamente importantes foram majoritariamente 

registradas por eles, com as mulheres aparecendo com menos frequência e sob a ótica 

masculina. Consequentemente, os temas clássicos que dizem respeito às lutas de 

transformações sociais evocam muito mais a participação masculina. Mas, isso não corresponde 

à realidade, pois as mulheres nunca deixaram de lutar, de participar da vida social e de serem 

agentes de transformação social.  

O resgate de histórias silenciadas e subestimadas pela historiografia, como a história das 

mulheres, teve início somente no final da década de 1960, com a introdução da metodologia da 

história oral. A historiadora Silvia Salvatici elucida que a história oral emana com o propósito 

de: 

[...] inserir as vozes que faltavam, as dos desfavorecidos, a fim de criar uma nova 

“história vinda de baixo”, enquanto feministas desejavam demonstrar o papel vital 

desempenhado por mulheres, no passado e no presente, por meio de uma reconstrução 

do passado (SALVATICI, 2005, p. 29) 

Com a pressão do movimento feminista dos anos 70 em diante, com o maior acesso das 

mulheres à educação, com a obtenção de equipamentos de audiovisual e com o aumento da 

quantidade de mulheres em universidades, também se ampliou a atuação delas nas pesquisas 

com histórias orais e a quantidade de estudos com temáticas feministas.  

Apesar dos muitos avanços, ainda vivemos em uma sociedade que diz onde a mulher 

deve se identificar, encontrar, rotular de acordo com o interesse da lógica do trabalho. Por isso, 

é fundamental ouvir as vozes de mulheres das classes menos favorecidas, especialmente aquelas 

que trabalham em condições de subcontratação e que enfrentam de maneira mais intensa os 

efeitos do capitalismo sustentado por uma hierarquia patriarcal. Um exemplo disso são as 

professoras da educação infantil, foco do estudo dessa dissertação. 

A inserção das mulheres no magistério, desde o final do século XIX, esteve 

profundamente relacionada à concepção de que o trabalho docente era uma extensão natural do 

cuidado doméstico e maternal. As normas educacionais, definidas por homens, limitavam o 

acesso das mulheres a outras profissões e moldavam leis, currículos e programas escolares com 

o objetivo de formar e disciplinar as professoras a partir dos valores transmitidos no ambiente 

familiar. A valorização dessa atuação estava menos associada à remuneração justa e mais à 

ideia de missão, vocação. 
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Muitas mulheres fazem parte, através de seus trabalhos invisibilizados, mal ou não 

pagos, do processo de produção capitalista fora e dentro de suas casas, já que o domínio do 

capital se estende para além da jornada do trabalho formal. Porém, o que ouvimos todos os dias 

nas redes sociais, no cinema e na mídia em geral, é a voz de um feminismo liberal que no lugar 

de abolir a hierarquia social, propõe uma visão de igualdade baseada no mercado, acredita em 

meritocracia, se preocupa apenas com o avanço individual, vincula a causa feminista a uma 

elite das vencedoras e celebridades e dita através de relações de poder, os sentidos do que é ser 

mulher.  

No entanto, apesar das mulheres mais pobres serem as mais afetadas pelas imposições 

do capitalismo e do sistema patriarcal, é importante realizar um estudo sobre histórias de vida 

de mulheres abrangente que envolva diferentes classes sociais. “Achar que estudar a elite 

política não oferece dados importantes para o entendimento da realidade social é, na verdade, 

uma versão de direita, porque não é possível que possamos achar irrelevante saber como o poder 

se comporta, como se organiza, como decide” (CAMARGO apud ALBERTI, 2004). Porém, 

apesar do feminismo abarcar a luta de classes, em se tratando de estudos sobre a mulher, é 

necessário reafirmar que todas as mulheres sofrem as consequências do patriarcado de uma 

forma ou de outra.  

A violência de gênero está diretamente ligada às relações sociais capitalistas e os modos 

de organização capitalista e este sistema sociocultural afeta o comportamento individual. Por 

outro lado, o indivíduo também é capaz de afetar a sociedade atuando como fonte de mudança 

cultural. Ao transformar a vida em arte, produzem-se significados e valores para o mundo.  

A luta feminista é uma luta contra a opressão e o teatro pode ajudar a transformar uma 

questão política individual das professoras entrevistadas em uma luta coletiva. Artistas e 

pesquisadores não só reproduzem a realidade, mas também produzem. É preciso fazer com que 

a cultura interfira na sociedade e não somente que a sociedade interfira na cultura.  

Há uma tensão entre as formas criativas de resistência popular e as normas impostas 

pelas autoridades. Nem sempre esses conflitos resultam em vitória para a arte ou para os artistas. 

A história está repleta de exemplos, nos quais, a censura prevaleceu, os artistas foram 

silenciados ou movimentos artísticos foram reprimidos. Isso ilustra as complexidades das 

relações entre arte, poder e sociedade. 
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Porém, "não ter partido, em arte, significa apenas pertencer ao partido dominante" 

(BRECHT, 1978, p. 122). Através da elaboração de dramaturgias a partir de histórias de vida 

reais, é possível provocar pequenas mudanças sociais, construir um teatro crítico capaz de tirar 

o véu da realidade sócio histórica e ensinar a ver, interpretar e descobrir de qual lado queremos 

estar no mundo. De acordo com Silvia Fernandes, “para um espectador aberto às experiências 

da cena contemporânea, a teatralidade pode ser uma maneira de atenuar o real para torná-lo 

estético; ou um modo de sublinhar esse real com um traçado cênico obsessivo, a fim de 

reconhecê-lo e compreender o político” (FERNANDES, 2012, p. 21). 

1.2. Memória e imaginação na história oral 
 

“O ato da memória é um ato físico e está no cerne da arte do teatro. Se o teatro fosse um 

verbo seria o verbo “lembrar”.” (BOGART, 2011, p. 30). Ao nos depararmos com uma peça de 

teatro, muitas vezes, somos provocados pelas sensações antes mesmo de passarmos por uma 

compreensão racional.  

Palavras podem se transformar em imagens quando são associadas à memória, assim 

como imagens podem se tornar palavras por meio da narração de histórias de vida. Em certos 

momentos, elementos como paisagens, sabores, cheiros, sons e texturas são capazes de trazer à 

tona memórias que estavam guardadas, muitas vezes de forma involuntária. Segundo Beatriz 

Sarlo, (2007, p.10), “propor-se a não lembrar é como propor-se a não perceber um cheiro, pois 

a lembrança, assim como o cheiro, pode surgir mesmo sem ser convocada.” 

O filósofo Georges Didi-Huberman diz que “dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu 

ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operação de sujeito, portanto uma operação fendida, 

inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado”. (DIDI-HUBERMAN, 

1998, p.77). Didi-Huberman, destaca a ativação do sujeito que está observando, relacionando-

a à forma subjetiva e pessoal como as lembranças e percepções visuais são intrinsecamente 

ligadas à subjetividade e à memória. 

No texto "A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica", Walter Benjamin 

discute a importância da memória involuntária na experiência estética, destacando seu papel na 
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apreciação da aura. Janz, ao citar Benjamin, menciona a experiência aurática como um ato 

poético e associa a memória ao ato de imaginar: 

 
Esse investimento é um privilégio da poesia, isto é, um ato genuinamente poético. Ele 

desperta e anima o objeto do olhar. Quem, portanto, “numa tarde de verão em 

repouso”, acompanhar com os olhos a linha do horizonte das montanhas ou de um 

galho, os investe da capacidade de responder a esse olhar. Para esse fenômeno, 

Benjamin oferece ainda uma outra explicação, que ele extrai da sua interpretação de 

Proust. Numa ocasião, ele designa como aura um conjunto de imaginações que se 

agrupam em torno de um objeto avistado e que têm sua origem na memória 

involuntária. (JANZ, 2012, p.16).  

O conceito de aura, conforme descrito por Benjamin, está relacionado à sensação de 

sacralidade e autenticidade que envolve uma obra de arte original. Ele descreve a aura como 

uma presença singular que envolve o espectador em uma experiência atmosférica, afetando 

tanto o aspecto psíquico quanto o físico. De acordo com o autor, com a reprodução técnica 

como na fotografia e no cinema, a aura da obra original se dissipa, resultando na perda da 

experiência mística e ritual associada a ela.  

Com isso, Benjamin analisa como a disseminação em massa de imagens reproduzidas 

de maneira seriada impacta a percepção da arte, questionando as mudanças na experiência 

estética na relação entre obra de arte e espectador. Embora a reprodução técnica torne as obras 

mais acessíveis, ela remove a aura de autenticidade e singularidade da obra original, 

enfraquecendo a experiência estética e logo a sua relação com a memória. 

O texto de Benjamin, embora inicialmente focado em fotografia e cinema, pode ser 

aplicado para analisar a experiência estética diante de uma memória involuntária evocada pelo 

espectador durante uma peça teatral baseada em histórias de vida. No contexto teatral, podemos 

intuir que a aura de uma peça teatral é preservada pela sua singularidade e pelo caráter de “aqui 

e agora” próprio do teatro. Cada apresentação é única, marcada por uma variedade de fatores 

subjetivos e práticos, o que a distingue do cinema, por exemplo. Essa característica contribui 

para manter a sensação de sacralidade de um espetáculo de teatro, intensificando a experiência 

estética vivenciada pelo público a cada apresentação. 

Ainda neste contexto, Gaston Bachelard destaca a capacidade dos poemas de nos 

transportar para um estado de devaneio através de sua leitura. Vestígios do passado comumente 
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são encontrados na experiência de ler um poema que ressoa conosco sensorialmente, que 

desencadeiam lembranças e nos conectam com arquétipos compartilhados. No trecho abaixo de 

Bachelard, a relação entre memória involuntária e a experiência de leitura é indiretamente 

destacada. A citação ressalta que a poesia tem o poder de evocar memórias, provocando uma 

sensação semelhante à experiência aurática.  

Correlativamente quando se faz uma psico-análise com a ajuda de poemas, quando se 

toma um poema como instrumento de análise para medir sua ressonância em diferentes 

níveis de profundidade, com frequência se conseguirá avivar devaneios abolidos, 

lembranças esquecidas. Com uma imagem que não é nossa, com uma imagem por 

vezes bastante singular, somos chamados a sonhar profundamente. O poeta tocou no 

ponto certo. Sua emoção nos emociona, seu entusiasmo nos reergue. E, do mesmo 

modo, os “pais contados numa história” nada tem em comum com o nosso pai - nada 

de comum, salvo, nas grandes narrativas dos poetas, a profundeza de um arquétipo. 

Então a leitura se cobre de sonhos e torna-se um diálogo com nossos entes 

desaparecidos. (BACHELARD, 1998, p. 120) 

O texto acima destaca a apreciação estética como uma prática essencial, capaz de 

permitir que os indivíduos acessem e expressem suas próprias experiências de vida mesmo 

quando aquilo que leem, veem ou ouvem não se assemelha diretamente às suas vivências. A 

fenomenologia moderna ressalta a importância da consciência em todos os fenômenos 

psíquicos, atribuindo um valor subjetivo duradouro a imagens que podem parecer incertas ou 

fugidias objetivamente. Isso nos incentiva a refletir sobre nós mesmos e a compreender a 

imagem apresentada por um poeta, buscando estabelecer uma conexão com a consciência 

criativa do poeta.  

Assim, uma simples imagem mental gerada através da leitura, obriga-nos a retornar a 

nós mesmos e se transforma em uma fonte absoluta de consciência, realçando a relevância da 

experiência poética na percepção humana (Bachelard, 2018). “A imagem nova - uma simples 

imagem! torna-se, simplesmente, uma origem absoluta, uma origem de consciência.” 

(BACHELARD, 2018, p.1). 

Os poetas e os artistas da cena, ao proporcionarem a intermediação da arte com o 

público, tem a capacidade de promover o acesso a experiências estéticas. No caso dessa 

pesquisa, as histórias orais de vida compartilhadas no teatro podem "tocar no ponto certo", pois, 

frequentemente, desbloqueiam e expressam memórias individuais e coletivas.  

Para Maurice Halbwachs, a memória individual está intrinsecamente ligada à memória 

coletiva, pois o ser humano faz parte de um contexto social e nunca está verdadeiramente 



27 

 

 

sozinho. Isso significa que as lembranças pessoais de um indivíduo estão integradas e 

influenciadas pelo ambiente social em que ele está inserido. “A memória do indivíduo depende 

do seu relacionamento com a família, com a classe social, com a escola, com a Igreja, com a 

profissão; enfim, com os grupos de convívio e os grupos de referência peculiares a esse 

indivíduo” (BOSI, 1987, p.17). Portanto, reconhecer uma lembrança significa reconhecer-se 

como parte de um grupo. 

A ação de relembrar, para Halbwachs, não é solitária e metafísica, mas sim reconstruída 

na interação com o outro. “Se lembramos, é porque os outros, a situação presente, nos fazem 

lembrar” (BOSI, 1987, p.17). No contexto teatral, as experiências narrativas compartilhadas em 

cena, as interações entre os atores e o público, podem ser o germe para fazer lembrar, 

conectando as memórias individuais com as memórias coletivas no momento presente da 

performance teatral. Para Halbwachs, 

Assim como é preciso introduzir um germe em meio saturado para que ele cristalize, 

o mesmo acontece neste conjunto de testemunhas exteriores a nós, temos de trazer 

uma espécie de semente da rememoração a este conjunto de testemunhos exteriores a 

nós para que ele vire uma consistente massa de lembranças. (HALBWACHS, 2006, 

p.32-33) 

O narrador constrói seu repertório de vida não apenas com suas próprias experiências, 

mas também ao absorver conhecimento por meio do que vê e ouve, incorporando vivências 

alheias à sua narrativa. Quem conta sua história “pode recorrer ao acervo de toda uma vida 

(uma vida que não inclui apenas a própria experiência, mas em grande parte a experiência 

alheia. O narrador assimila à sua substância mais íntima aquilo que sabe por ouvir dizer)”  

(BENJAMIN, 1987, p.220). 

Todo o vivido de um indivíduo constitui sua historicidade e localiza a pessoa no mundo. 

A articulação do passado é essencial para conceber o presente, pois a experiência de narrar 

possibilita ao narrador reconstruir os fragmentos de sua existência. Contar é dar significado à 

vida, tornar-se sujeito. Porém, os acontecimentos não são concebidos de maneira contínua. As 

pessoas buscam unir os fragmentos de memórias para que no fim o todo ofereça sentido às 

partes. Ou seja, elas selecionam dentre os acontecimentos de suas trajetórias de vida o que lhes 

ajudou a construir um "eu" do presente.  

A narrativa ancorada no passado não é estática nem passiva, é um ponto de partida para 

novos significados. As narrativas de vida recriam o tempo e o espaço a cada vez que são 
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contadas e servem como base para as realizações atuais e futuras, sendo enriquecidas e 

reinterpretadas conforme o contexto contemporâneo.  

Ao contar e recontar suas experiências de vida, a pessoa que narra está reconstituindo 

seu próprio passado, fazendo descobertas sobre si e construindo identidade. Pollak reforça 

dizendo que “A memória funciona como resultado de um trabalho de organização e seleção do 

que é importante para o sentimento de unidade, de continuidade e coerência, isto é, de 

identidade” (POLLAK, 1989, p.9). 

Mesmo as pausas, as contradições e os falsos inícios da pessoa que conta sua história, 

representam um esforço para refazer o percurso vivido enquanto se constrói a própria narrativa 

de vida. “A memória é o presente do passado” (Ricoeur, 2007, p. 111). A reflexão sobre o 

tempo vivido é oriunda da distância temporal das lembranças, pois o passado vai se 

reelaborando ao longo de toda a vida. “Não se pode recordar alguma coisa que esteja presente” 

(Assman, 2011, p.166), pois é fundamental, antes de tudo, o esquecimento daquilo que era 

valorizado ou a ausência do que anteriormente esteve presente.  

No ensaio “A imagem de Proust”, Walter Benjamin destaca a importância do 

esquecimento como parte essencial do processo de recordação e como uma força criativa, 

utilizando como exemplo o episódio da Madeleine na obra "Em Busca do Tempo Perdido" de 

Marcel Proust. Nesse episódio, o narrador vivencia uma rememoração involuntária ao provar 

uma Madeleine (um tipo de bolo) mergulhada em chá de tílias, desencadeando uma lembrança 

de sua infância. Isso demonstra como estímulos sensoriais podem evocar memórias esquecidas. 

Sabemos que Proust não descreveu em sua obra uma vida como ela de fato foi, e sim 

uma vida lembrada por quem a viveu. Porém, esse comentário ainda é difuso, e 

demasiadamente grosseiro. Pois o importante, para o autor que rememora, não é o que 

ele viveu, mas o tecido de sua rememoração, o trabalho de Penélope da reminiscência. 

Ou seria preferível falar do trabalho de Penélope do esquecimento? A memória 

involuntária, de Proust, não está mais próxima do esquecimento do que daquilo que 

geral chamamos de reminiscência. Não seria esse trabalho de rememoração 

espontânea, em que a recordação é a trama e o esquecimento a urdidura, o oposto 

trabalho de Penélope, mais que sua cópia? (BENJAMIN, 1985, p.37). 

A analogia com Penélope e seu trabalho de tecelagem ressalta que a memória é um 

processo dinâmico, onde lembrar e esquecer estão entrelaçados, formando a trama da 

experiência humana. “Para conhecer a memória involuntária: suas imagens não aparecem 

somente sem serem chamadas, mas se trata antes de imagens que nós nunca tínhamos visto 
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antes de nos lembrarmos delas.” (BENJAMIN, 1991, p.1065). Benjamin enfatiza que a 

rememoração é um processo de construção narrativa que se origina do inconsciente e do 

involuntário. As imagens rememoradas não apenas replicam eventos passados, mas simbolizam 

experiências não conscientes, alterando a compreensão do passado e a conexão com o presente. 

Assim, a análise de Benjamin mostra que a memória involuntária pode revelar novos 

significados, inacessíveis pelo esforço consciente de lembrar. Compartilhar essas memórias 

involuntárias enriquece a memória coletiva e fortalece a compreensão da identidade 

compartilhada a tornando comum através da narração. 

A narração da experiência está unida ao corpo e à voz, a uma presença real do sujeito 

na cena do passado. Não há testemunho sem experiência, mas tampouco há 

experiência sem narração: a linguagem liberta o aspecto mudo da experiência, redime-

a de seu imediatismo ou de seu esquecimento e a transforma no comunicável, isto é, 

no comum. (SARLO, 2007, p. 24, grifo da autora). 

A citação ressalta que a experiência em si necessita da narrativa para ser plenamente 

compreendida e compartilhada. A linguagem desempenha um papel crucial ao dar voz ao que 

ficaria silencioso na experiência, resgatando-a do esquecimento ou da imediatez e 

transformando-a em algo comunicável, tornando-a parte do conhecimento coletivo. Assim, a 

linguagem não apenas reflete, mas também molda e torna as memórias acessíveis socialmente 

por meio de narrativas construídas em um contexto de diálogo. 

Assim como Benjamin e Proust, que possuem grandes obras relatando memórias da 

infância, as pessoas em geral consideram esse período um dos mais importantes na 

rememoração. A infância, assim como a aura de uma obra de arte original, provoca uma 

sensação de autenticidade e unicidade, marcada pela descoberta e pela experiência de ver o 

mundo de forma inédita e original. As memórias da infância, impregnadas dessas primeiras 

experiências, muitas vezes carregam uma atmosfera única e intensa que nos transporta de volta 

no tempo.  

Tanto a experiência de ver uma obra de arte original pela primeira vez quanto as 

lembranças da nossa vida de criança, compartilham a capacidade de despertar um sentimento 

de reverência, similar à experiência aurática. Assim, mesmo que o tempo passe e as 

circunstâncias mudem, há algo nas memórias de infância que transcende a temporalidade e nos 

acompanha por toda a vida. Bachelard (1988, p.116) diz, “o grande outrora que revivemos ao 
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sonhar nossas lembranças de infância é o mundo da primeira vez. Todos os verões da nossa 

infância testemunham o “eterno verão”. As estações da lembrança são eternas porque fiéis às 

cores da primeira vez.” 

Assim, vivemos numa constante interação entre passado e presente. Com isso, a 

memória não é contínua e possui muitas falhas, sendo a história oral o território das 

subjetividades e das diferentes versões. Para preencher as lacunas das memórias ofuscadas pelo 

tempo, as narrativas orais são permeadas por um caráter imaginativo e metafórico. “Toda 

memória precisa ser reimaginada. Temos na memória microfilmes que só podem ser lidos 

quando recebem a luz viva da imaginação” (Bachelard, 2008, p.181).  

As histórias de vida são imagens contadas por palavras e parte-se da ideia de que toda 

narrativa, mesmo as que se apoiam em elementos factuais, constituem uma ficção, já que não é 

possível estabelecer uma correspondência exata entre o mundo empírico e o mundo contado. 

Porém, ao ouvir uma história de vida, o entrevistador deve tomar aquelas representações como 

verdadeiras, pois para quem as conta, são.  

A verdade é sempre a versão pessoal do narrador, que pode omitir casos, situações ou 

pessoas por motivos diversos. Assim como no teatro, onde há um pacto entre artistas e plateia, 

na história oral estabelece-se um pacto entre narrador e pesquisador, baseado na aceitação da 

verdade ficcional das histórias contadas. Os narradores assumem o papel de autores ao 

selecionar os aspectos que desejam abordar, guiados pelas perguntas e pelas circunstâncias 

externas, estabelecendo um acordo tácito com seus interlocutores ao usar a linguagem para 

moldar e expressar suas experiências individuais. 

Levadas para o teatro, histórias de vida transformam-se em arte. Através da 

representação teatral, as memórias contadas são reinterpretadas, permitindo uma conexão entre 

o passado e o presente para o público e os artistas envolvidos. O teatro pode utilizar a história 

oral em seu processo, mas esta funciona como material para construção criativa dentro da 

linguagem teatral, não se tratando do próprio objeto da história oral.  

As narrativas são utilizadas como matéria-prima para a construção de peças teatrais, 

onde os elementos da história oral são reinterpretados e adaptados dentro da linguagem teatral. 
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Dessa forma, o teatro não reproduz diretamente as histórias orais, mas as transforma em uma 

forma de expressão artística. 

Por outro lado, Alessandro Portelli, renomado historiador oral italiano, propõe que a 

história oral seja compreendida como uma forma de arte em si mesma. Ele a descreve como 

uma "arte multivocal", na qual as narrativas refletem uma rica diversidade de experiências e 

perspectivas. Para Portelli (1996), a história oral se configura como uma "arte do diálogo", que 

combina habilidades narrativas, de escuta atenta, de troca genuína e de imaginação, 

transformando a coleta e a interpretação de relatos em um processo colaborativo. 

Assim, é possível visualizar várias semelhanças práticas entre história oral e teatro. Na 

oralidade também existe teatralidade, pois contar é uma performance corporal. A recriação do 

passado envolve uma organização emocional que, muitas vezes, abrange o corpo inteiro 

(incluindo a voz), uma vez que toda construção do saber e da memória está inscrita no corpo.  

Em outras palavras, o corpo é quem lê a memória. Essa ideia reflete a compreensão de 

que memórias e experiências estão fisicamente incorporadas. Conforme observado, "o que no 

corpo se repete não se repete apenas como hábito, mas como técnica e procedimento de 

inscrição, recriação, transmissão e revisão da memória e do conhecimento, sejam eles estéticos, 

filosóficos, metafísicos, científicos, tecnológicos, etc." (MARTINS, 2003, p. 66). 

As práticas culturais influenciam nossas ações e expressões, deixando marcas em nós. 

Aquilo que consideramos espontâneo em nosso corpo, muitas vezes não o é, pois reflete 

influências, recordações e práticas internalizadas ao longo de nossa história. Ou seja, o corpo e 

a voz são portais de inscrição de saberes diversos através das memórias pessoais e coletivas. 

Essas memórias e experiências são incorporadas e expressas através do corpo, sendo elementos 

essenciais na prática teatral. 

A respeito desse assunto, Grotowski introduziu o conceito de corpo-memória em suas 

práticas teatrais, destacando que o corpo do ator armazena experiências e emoções passadas, 

acessíveis no trabalho cênico. Para evitar que o termo fosse associado a nostalgia, substituiu-o 

por "corpo-vida". Essa mudança enfatiza a conexão entre o corpo e os impulsos vitais ligados 

à história vivida ou imaginada. Grotowski usou o termo "corpo-vida" para abordar um novo 



32 

 

 

conceito do corpo, mais amplo que o corpo-memória, pois "vai além da memória" 

(GROTOWSKI, 2010, p.173). 

O "corpo-vida" representa a existência do ator, incorporando a potencialidade de seu 

corpo, memória e desejos. Ele orienta a criação, explorando não apenas lembranças, mas toda 

a experiência de vida. As recordações são reações físicas.  

 

Foi a nossa pele que não esqueceu, nossos olhos que não esqueceram. O que 

escutamos pode ainda ressoar dentro de nós. É realizar um ato concreto, e não um 

movimento como acariciar em geral, mas, por exemplo, acariciar um gato. Não um 

gato abstrato, mas um gato que eu vi, com quem tenho contato. Um gato com um 

nome específico – Napoleão, por exemplo. E trata-se deste gato particular que se 

acaricia agora. As associações são isto. ((GROTOWSKI, 1997, p.187) 

 

As associações mencionadas por Grotowski ligam ações a memórias sensoriais, 

destacando a importância da experiência de um objeto na evocação de recordações. Isso remete 

à memória involuntária de Walter Benjamin e Marcel Proust, em que estímulos sensoriais 

específicos despertam lembranças profundas. A conexão entre ações concretas e memórias 

sensoriais reforça a relevância da experiência física na evocação de memórias afetivas. Quando 

Grotowski afirma que “Não é que o corpo tem memória. Ele é memória” (GROTOWSKI, 2007, 

p.173), ele ressalta que o corpo pensa e age por impulsos internos, prontos para serem 

atualizados.  

Não existe ideia de um corpo de ator, um corpo da arte, separado ou diferente do corpo 

do homem/artista, separado de um corpo vivo. Não existe um corpo para servir à cena. 

Ao contrário, é a cena que pode servir como espaço potencializador para a vida, a vida 

do corpo” (LIMA, 2008, p.349). 

No trabalho de Grotowski, o fazer artístico transcende o palco, buscando um processo 

vivo. Tanto na narração de não atores quanto de atores, há uma relação profunda entre 

performance e vida: “o performer impõe sua presença física com tanta insistência que não pode 

deixar de ser visto como um autobiógrafo cênico que possui uma relação direta com os objetos 

e com a situação de enunciação” (RAVETTI, 2002, p.61). 

 

Grotowski enfatiza que “no corpo está escrito tudo”, destacando sua tangibilidade e 

acessibilidade para compreender experiências passadas. Ele ressalta a importância de explorar 
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o corpo como meio de acessar memórias profundas que moldam a identidade. Ao conectar-se 

com o "corpo-vida", é possível interpretar experiências e desvendar possibilidades futuras. 

 

Grotowski dizia ainda que, quando o corpo-vida guiava os exercícios, quando estava 

no comando, não havia um eu ajo ou um eu guio, mas um isso age, ou um isso me 

age. Tratava-se de uma outra maneira de enxergar e vivenciar a própria ação, o próprio 

fazer, não como uma decisão voluntária, guiada e direcionada pelo mental, mas como 

um fazer que reagia; que, em última instância, estava vinculado, àquela consciência 

orgânica (LIMA, 2008, P.235). 

 

 Sua abordagem propõe uma nova forma de perceber e vivenciar a ação física, não como 

algo dirigido pela mente, mas como uma reação espontânea. Ele destacava a importância de 

desbloquear, e não construir, a memória corporal, liberando-a por meio de estímulos sensoriais: 

“se estiver bloqueada durante os exercícios, estará bloqueada durante o espetáculo e bloqueará 

também todos os outros pontos de partida do ‘corpo-memória’” (GROTOWSKI, 2010, p.172). 

Para acessar essa memória, é essencial um trabalho psicofísico que una corpo e 

memória. Ao explorar associações pessoais de forma integral, o ator reconecta-se com 

experiências significativas. Essas recordações manifestam-se como reações físicas, e ações 

concretas, como interagir com objetos específicos, permitem acessar a memória do corpo. 

Além de Grotowski, Stanislavski também defendia que o ator deveria associar suas 

próprias vivências às experiências da personagem, resultando em representações mais 

autênticas, pois permeadas por sua subjetividade. Mesmo que o depoimento pessoal do ator 

desapareça como expressão autônoma em cena, ele ainda serve como substrato para a 

construção da personagem. 

Embora a memória corporal seja frequentemente discutida no contexto artístico, é 

crucial destacar que todas as pessoas possuem memórias corporais que moldam 

comportamentos, reações e interações diárias, mesmo que não tenham plena consciência disso. 

1.3. A transcriação da história oral para o teatro 
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A tradição da literatura oral reflete a expressão vocal de uma interpretação simbólica e 

pessoal da realidade. A elaboração desse retrato do eu e do mundo não se separa de um aspecto 

estético, transmitido através da linguagem. Contar uma história oral, transformar a memória em 

voz e a voz em texto exige performance. Na performance do corpo, o poder da escrita pode se 

metamorfosear em diversas formas de apresentação, pois a escrita também é performática. [...] 

“na escrita performática os leitores são levados a construir seus próprios e delirantes paradigmas 

de vida’’ (RAVETTI, 2003, p.34). 

Para falar de transcrição de história reais para o teatro é preciso falar também de 

performatividade. “Quanto a performatividade, seria ao mesmo tempo uma ferramenta teórica 

e um ponto de vista analítico, já que toda construção da realidade tem potencial performativo” 

(FERNANDES, 2012, p.17).  

A literatura oral, ao ser expressa de maneira performática, inclui ficcionalidade, diversos 

significados e preocupações estéticas, sem entrar em conflito com a importância dada, na 

literatura escrita, à dimensão estética e subjetiva das palavras. Alguns textos podem provocar 

uma profunda sensibilidade estética, pois a palavra escrita também possui uma dimensão 

corporal e vocal.  

Como afirma Bachelard (1998, p.110), “a imagem de um poeta é uma imagem falada; e 

não uma imagem que nossos olhos veem. Um traço da imagem falada basta para nos fazer ler 

o poema como o eco de um passado desaparecido”. Nesse contexto da citação, Bachelard 

assume o aspecto performático da escrita ao dizer que o poema é uma imagem falada, 

reconhecendo que a poesia implica em uma interação de símbolos originados na mente do poeta 

e moldados pela expressão estética para formar o texto final. Por conseguinte, o escritor assume 

um papel semelhante ao de um artista performático, conforme destacado por Graciela Ravetti: 

Escreve–se como um performer quando as imagens e os objetos criados pela ficção se 

entremesclam com algo de pessoal, com gestos que transbordam o ficcional e instalam 

o real ‘indomável’ convocando os agenciamentos coletivos. (RAVETTI, 2003, p. 33.) 

Muitos elementos da oralidade são incorporados na escrita. A escrita, assim como a 

oralidade, também pode ser considerada performática, pois ao ser lida ou interpretada, ela 

provoca uma performance mental no leitor ou espectador. Muitos de nós já experimentamos ao 

ler uma história, em que a narrativa nos permite virtualmente encenar os personagens, visualizar 

a trama mentalmente e criar uma performance cênica do que está escrito.  
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Ou seja, a leitura solitária também requer o envolvimento de um corpo vivo, 

convertendo o texto em uma obra, pois, conforme Zumthor (2000, p. 22), toda literatura é, em 

essência, teatro. A leitura individual e silenciosa de um texto escrito, mediada pelo olhar, "faz 

com que a realidade sonora seja transmitida ao ouvido" (ZUMTHOR, 1993, p. 151).  

Ao ler, vivenciamos reações físicas e emocionais que tornam a experiência literária uma 

manifestação do corpo em interação com a obra. Como afirma o autor, "No entanto, é ele que 

eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que amo; ele que vibra em mim, uma presença 

que chega à opressão. O corpo é o peso sentido na experiência que faço dos textos." (2000, 

p.14) 

Tanto na fruição de um texto literário, quanto na experiência de assistir a uma peça de 

teatro, o espectador e o leitor é convidado a uma participação ativa e interpretativa. Em ambos 

os casos, o público se engaja com o material, desvendando camadas de significado e 

construindo sentidos. Dessa forma, “assistir a uma representação teatral emblematiza, assim, 

aquilo ao que tende – o que é potencialmente – todo ato de leitura.” (ZUMTHOR, 2000, p. 39). 

Quando estamos diante de texto oral ou escrito, nosso envolvimento vai além da 

imaginação. A interação entre a oralidade e a escrita revela que ambas as formas de expressão 

se complementam e influenciam a produção cultural de diversas sociedades. Apesar da falsa 

dicotomia entre escrita e oralidade, ambas possuem uma grande complexidade e riqueza textual, 

não existindo uma disputa entre elas. Tanto na entrevista de uma história oral quanto numa 

escrita teatral, a performance inclui interação com o público, trocas de significados e discursos 

com mensagens escondidas que esperam ser decifradas pelos ouvintes.  

Podemos perceber uma forte característica performática nas narrações que são expressas 

corporalmente através das lembranças. A performatividade está presente em todas as pessoas 

que narram por meio da relação entre corpo, voz, memória e expressão estética. No texto “O 

narrador”, Walter Benjamin (1987) se conecta com a ideia de memória corporal de 

trabalhadores manuais, na qual, a experiência e o conhecimento estão incorporados.  

O papel da mão no trabalho produtivo tornou-se mais modesto, e o lugar que ela 

ocupava durante a narração está agora vazio. (Pois a narração, em seu aspecto 

sensível, não é de modo algum o produto exclusivo da voz. Na verdadeira narração, a 

mão intervém decisivamente, com seus gestos, aprendidos na experiência do trabalho, 

que sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito). A antiga coordenação da alma, 

do olhar e da mão, que transparece nas palavras de Valéry, é típica do artesão, e é ela 



36 

 

 

que encontramos sempre, onde quer que a arte de narrar seja praticada. Podemos ir 

mais longe e perguntar se a relação entre o narrador e sua matéria - a vida humana - 

não seria ela própria uma relação artesanal. Não seria sua tarefa trabalhar a matéria-

prima da experiência - a sua e a dos outros - transformando-a num produto sólido, útil 

e único?  (BENJAMIN, 1987, p.220)       

 

Para contextualizar a referência, Benjamin considera a transição das guildas (centros de 

trabalhos manuais) para as fábricas durante a Revolução Industrial como uma das causas do 

declínio da narrativa. Essa mudança no ambiente de trabalho e na organização social fez com 

que as pessoas dedicassem mais tempo à produção industrial, reduzindo o espaço para a 

narrativa oral.  

Além disso, a disseminação da imprensa e os impactos da Primeira Guerra Mundial 

também contribuíram para esse declínio. Os sobreviventes da guerra muitas vezes não 

conseguiam expressar verbalmente suas experiências, e a imprensa promoveu a leitura 

individual em detrimento da narrativa comunitária. Como resultado, a sociedade se tornou mais 

silenciosa e passiva, com a narrativa tradicional perdendo espaço para formas de comunicação 

mais rápidas e individualizadas, alterando a dinâmica social e cultural. 

Voltando aos elementos performáticos presentes na citação, os narradores artesãos se 

distinguem do trabalho industrial ao transmitirem experiências vividas através de mãos, gestos 

e olhares. Dessa forma, Benjamin destaca a importância da gestualidade na comunicação 

narrativa, comparando a relação entre o narrador e sua matéria, a vida humana, a uma prática 

artesanal. No teatro, a construção do corpo também é um trabalho "artesanal", buscando não 

apenas transmitir informações, mas também expressar a essência da narrativa e estabelecer 

conexões emotivas com o público através de um repertório artístico. Essa semelhança entre 

narrar histórias reais e o ofício teatral é ainda mais reforçada quando consideramos a perspectiva 

de Meihy (2021) sobre entrevistas de história oral, em que a interação entre entrevistador e 

entrevistado se torna uma forma de performance. 

Entrevistas demandam um cerimonial que, por simples que seja, transforma a situação 

da pesquisa em evento social, ainda que íntimo. Em língua inglesa usa-se o termo 

performance para nomear o encontro e, nessa linha, a situação sempre ganha algo de 

teatral de desempenho, e assume funções de “inversão do cotidiano”, matizando a 

gravação como uma espécie de ritual característico, ato de respeito ao que foi 

vivenciado. (MEIHY, 2021, p.22). 

As performatividades no cotidiano e no teatro são semelhantes em sua natureza de ação 

e expressão. No teatro, a performance envolve a expressão de desejos e a desestabilização do 
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cotidiano. Enquanto no cotidiano, a performatividade se manifesta nas ações das pessoas 

expressando identidade, poder e significado. Tanto no teatro quanto na vida cotidiana, a 

performance resulta da interação entre os sujeitos e seu ambiente, envolvendo a criação de 

sentidos e ações influenciadas pelo contexto social. 

As pessoas contando suas histórias em uma entrevista é, em si, sua própria instância de 

produção de sentido. Porém, os entrevistados na presença de um entrevistador, de um gravador 

e de uma câmera, tendem a performar ainda mais através das palavras que escolhem, do volume, 

do ritmo da fala, dos gestos, das expressões faciais, dos movimentos físicos, etc. Deste modo, 

quem conduz a entrevista deve prestar atenção no que não é dito, no que é dito e também no 

como é dito.  

Além disso, não apenas o conteúdo verbal deve ser observado, mas também os 

acontecimentos durante a entrevista, como a interação do entrevistado com o espaço, suas 

inibições, seus momentos de desprendimento e a dinâmica estabelecida entre pesquisador e 

pesquisado. Todos esses elementos são fundamentais para uma compreensão mais profunda e 

contextualizada da narrativa. 

A relação entrevistador e entrevistado provoca comportamentos que se assemelham com 

a relação palco e plateia, pois também os não artistas podem abrir janelas para o campo 

ficcional, para a expressividade, afinal eles estão criando no momento em que lembram de suas 

histórias. Como se no momento em que narram, as próprias pessoas entrevistadas construíssem 

o seu próprio teatro, no qual atuam e escrevem, concomitantemente.      

 No livro História Oral, Feminismo e Política,1 a pesquisadora Daphne Patai2 relata a 

experiência de transcrever entrevistas de uma gravação de áudio para a forma de versos livres 

ou poesia dramática (não em formato de prosa) seguindo as pausas, inflexões e repetições do 

narrador, na tentativa de que a história oral continue viva mesmo depois de ser colocada no 

papel. Ou seja, elementos da história oral que ajudam a obter indícios fundamentais para 

                                                 
1
 Livro escrito a partir de reflexões da própria obra referencial Brazilian women speak: contemporany life stories, 

que foi publicada em 1988, na qual Patai analisou a história de vida e a subjetividade de mulheres brasileiras. 

2 Daphne Patai é uma pesquisadora estadunidense, professora emérita do Departamento de Línguas, Literaturas e 

Culturas da Universidade de Massachusetts Amherst. 
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interpretar e dar significados aos relatos não são eliminados. Quando as entrevistas são 

transcritas em um formato que se encaixa dentro dos modos formais de escrita (em prosa) 

diversas subjetividades escapam das histórias. Como resultado dessa experiência, Patai 

descreve:  

[a]s contradições, as pausas, os falsos inícios, as hesitações, a repetição das mesmas 

palavras e acontecimentos - enfim, todas as características que a versão em prosa de 

fita gravada tende a aplanar e falsificar - agora aparecem como parte da performance 

da narradora. Em vez de conhecermos apenas os fatos da vida desta mulher, podemos 

agora levar a cabo uma tarefa bem diferente: tentar compreender como uma pessoa 

constrói verbalmente uma imagem da sua vida; como ela cria um personagem para si 

mesma; como se torna a protagonista de sua própria história. O que vemos, por fim, é 

que estamos na presença de alguém que usa com criatividade um instrumento 

exclusivamente humano: a linguagem. (PATAI, 2010, p.46). 

 

 "Usar a linguagem com criatividade" é basicamente uma das principais atribuições de 

um dramaturgo. Apesar de Daphne Patai não ser teatróloga e não estar se referindo diretamente 

à dramaturgia, ela utiliza em sua descrição palavras como performance, narradora, "construir 

verbalmente uma imagem", personagem, protagonista e criatividade. O que reforça a forte 

relação que a história oral possui com o teatro.  Lembrar envolve refazer, reconstruir e repensar 

com base em imagens atuais, ressaltando a natureza artística da memória. A oralidade, em sua 

expressão performática, abarca elementos ficcionais, múltiplos significados e uma atenção à 

estética, reconhecendo a relevância da dimensão artística e subjetiva da linguagem.  

 A textualidade oral está presente na textualidade escrita. Ao transcrever uma entrevista 

de história de vida para a dramaturgia, pode haver um esforço para que o sentido da oralidade 

não se perca totalmente, pois ela traz consigo as subjetividades de quem pensa ao mesmo tempo 

que fala, de quem repete porque tem algo importante que precisa afirmar, traz os silêncios de 

algo que se evita dizer etc.  

Teatralizando o que foi dito, recriando-se a atmosfera da entrevista, procura-se trazer 

ao leitor o mundo de sensações provocadas pelo contato, e como é evidente, isso não 

ocorreria reproduzindo-se o que foi dito palavra por palavra. (...) tem como fito trazer 

ao leitor a aura do momento da gravação. (...) O fazer do novo texto permite que se 

pense a entrevista como algo ficcional e, sem constrangimento, se aceita esta condição 

no lugar de uma cientificidade que seria mais postiça. Com isso valoriza-se a narrativa 

enquanto um elemento comunicativo prenhe de sugestões. (MEIHY, 1991, p.30-31) 

Portanto, a entrevista que será transformada em dramaturgia é algo que já tem uma 

performatividade prévia, pois a performance também nasce da criação e recepção do 

entrevistador e entrevistado. Na transcrição da história oral para o teatro, é viável incorporar à 
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estrutura narrativa elementos como silêncios, inflexões, lapsos de memória, sorrisos, lágrimas, 

constrangimentos, exaltações, euforias, entre outros.  

Durante esse processo, é imprescindível ressaltar o papel das rubricas nos textos 

dramatúrgicos. Elas desempenham uma função crucial ao transferir a história oral para a cena, 

proporcionando espaço para gestos, espacialidades, atmosferas cênicas, estados emocionais e 

ações que transcendem as palavras escritas, permitindo que todos esses elementos contribuam 

para tentar manter a narrativa viva no contexto cênico.  

É preciso descobrir no exercício de transcrição como a presença física e subjetiva 

comunicada no dito e no não dito pode ser traduzida para o teatro. Tudo dependerá das escolhas 

estéticas do dramaturgo, que pode ser a de tentar manter a “autenticidade das entrevistas”, de 

deixar vir ao texto de teatro a relação entrevistador e entrevistado ou de trabalhar apenas com 

as subjetividades da narração. Não existe uma exatidão na passagem do oral para o escrito. Ao 

transcrever, editar, reorganizar e dar a forma de texto teatral, será considerada a visão de mundo 

do entrevistador sobre o mundo do pesquisado.  

Da mesma forma, quando o dramaturgo transporta uma história oral para a cena, de certa 

maneira, ele também se utiliza da memória; ele também ficcionaliza. Ao recriar e adaptar 

narrativas orais para o teatro, ele não apenas transpõe os relatos, mas também incorpora sua 

própria experiência e visão de mundo, adicionando camadas de significado à história original.  

Cada indivíduo ocupa um determinado tempo e lugar no mundo, e o "eu" só existe na 

relação com outros "eus" e é sempre necessário incorporar a visão do outro para completar a 

compreensão. Os narradores estabelecem um intercâmbio de imagens com seus interlocutores, 

o que reflete a natureza dialógica das narrativas orais, permitindo uma compreensão mais ampla 

das experiências narradas e das relações entre os narradores e seus interlocutores. Mesmo 

quando há silêncios, a enunciação continua a produzir sentidos, demonstrando que a 

comunicação vai além das palavras e envolve uma troca de imagens mentais e significados.  

O narrador deseja que o ouvinte imagine visual e auditivamente o que ele relata, 

afirmando que "a palavra é completa, vista e ouvida" (Pessoa, 1986, p. 358). Cabe ao 

dramaturgo traduzir em palavras o que viu e ouviu de um relato de história de vida. Nesse 
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processo, cada palavra falada precisa ser traduzida tanto pelo narrador quanto pelo 

entrevistador.  

Assim como os historiadores orais e os artistas, os tradutores de textos literários e os 

antropólogos também lidam com as problemáticas de se trabalhar a transcrição. Podemos citar, 

como exemplo, o conceito de “transcriação” do poeta, teórico e tradutor Haroldo de Campos. 

Embora, o conceito trate mais especificamente do contexto da tradução literária, Campos expõe 

questões a respeito de transcriações que servem para pensar a história oral em relação à 

dramaturgia, pois o ato de narrar está intrinsecamente ligado à imaginação e à poesia, atribuindo 

à história de vida um valor literário de testemunho. A tradução do oral para o escrito é 

desafiadora, mas a poesia e o teatro podem ajudar a aproximar a expressão do vivido. 

 No campo da tradução, podemos entender a transcriação como uma “transposição 

criativa, já que não se trata da reconstituição da mensagem, mas do sistema de signos em que 

está incorporada esta mensagem, da informação estética, não da informação meramente 

semântica” (CAMPOS, 1987, p. 100). Em termos gerais, a transcriação é a tradução criativa da 

poesia diante da impossibilidade de uma tradução fiel do texto poético ao levar em consideração 

as especificidades e o contexto em que o texto original nasceu.  

Para Campos (2013), quanto mais difícil de traduzir é uma obra, mais disposta à 

recriação ela será, o que se dá através da subjetividade de quem interpreta. O autor diz que uma 

poesia de língua estranha, impenetrável, ao ser traduzida “se revela suscetível de uma 

vivissecção implacável, que lhe revolve as entranhas, para trazê-la novamente num corpo 

linguístico diverso” (CAMPOS, 2013). No trecho que segue, o teórico escreve da capacidade 

interpretativa da tradução literária:  

[e]m sua função cognitiva, a linguagem depende muito pouco de sua configuração 

gramatical (grammatical pattern), porque a definição de nossa experiência está numa 

relação complementar com as operações metalinguísticas; o nível cognitivo da 

linguagem não somente admite, mas exige a recodificação interpretativa (recording 

interpretation), isto é, a tradução. (CAMPOS, 2013, p.88). 

 

 A transcriação não é o espelho do texto de partida. Para traduzir é inevitável recriar. 

Sendo assim, comparando com o tema desse trabalho, o texto de teatro feito a partir de histórias 

de vida possui dupla autoria, do entrevistado e do dramaturgo. Estes textos não estão um acima 

do outro, ou um anulando o outro, mas ao lado, coexistindo. 
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O tradutor se depara com o contraste com outra língua, o dramaturgo com outra 

linguagem. Patrice Pavis (2008, p.127) afirma que “traduzir é uma das maneiras de ler e 

interpretar um texto, ao se socorrer de outra língua; e traduzir para o palco é também socorrer-

se das linguagens da cena”. Nos dois casos captura-se a informação de partida, mas o “tradutor” 

não é submisso em relação a ela.  

 Ao transcrever um texto oral ou escrito, cria-se uma possibilidade de reescrita, mas 

sabe-se que sempre existirão outras versões para o mesmo texto. É sempre uma maneira de dar 

nova vida ao texto de partida, não de duplicá-lo. “O tradutor impõe, pela sua criação, um texto 

que não é mais uma cópia de um original, mas que se põe como um original” (CAMPOS, 2005, 

p. 180). Portanto, uma peça montada a partir de uma narração é um espetáculo que recria mais 

uma vez o texto das entrevistas.  

 Para Benjamin (2011, p. 117) “A tarefa do tradutor é redimir, na própria, a pura língua, 

exilada na estrangeira, liberar a língua do cativeiro da obra por meio da recriação”. Ou seja, a 

tradução não é imparcial, nem linear, ela desenvolve ramificações. A transcriação busca o 

entendimento de uma obra através de um deslocamento criativo. A criatividade pode ser 

exatamente o que une o objeto de pesquisa e o artista dramaturgo que irá fazer a transcriação.  

  Com isso, Walter Benjamin enfatiza que a tradução não é apenas uma simples 

transposição de palavras de uma língua para outra, mas sim um ato que revela a profunda 

conexão e interrelação entre as línguas. Ele sugere que a tradução não pode revelar 

completamente a complexidade e a profundidade da relação entre as línguas, nem pode 

estabelecer essa relação de forma definitiva. Benjamin indica que a tradução pode apresentar 

essa relação de forma embrionária ou intensiva, ou seja, pode sugerir essa conexão de maneira 

implícita e profunda.  

Benjamin destaca que a tradução é um processo único de apresentar um objeto 

significativo, onde a tentativa e o início da produção são essenciais.  Por fim, o autor ressalta 

que esse modo peculiar de apresentação, baseado na tradução, é algo intrínseco à vida da 

linguagem e que dificilmente pode ser encontrado em outras esferas da vida que não estejam 

relacionadas à linguagem. 

Consiste em expressar o mais íntimo relacionamento das línguas entre si. Ela própria 

não é capaz de revelar, nem é capaz de instituir essa relação oculta; pode, porém, 
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apresentá-la, realizando-a em germe ou intensivamente. E essa apresentação de um 

objeto significado pela tentativa, pelo germe de sua produção, é um modo muito 

peculiar de apresentação, o qual dificilmente pode ser encontrado no âmbito da vida 

que não seja a vida da linguagem. Pois esta última conhece, nas analogias e nos signos, 

outros tipos de referência, além da realização intensiva, isto é, alusiva, antecipatória. 

(BENJAMIN, 2011, p. 105- 106). 

 

Já os antropólogos, por meio do conceito etnográfico, também consideram a 

interpretação de quem observa. O antropólogo Geertz (1989) afirma que tanto os dados 

coletados pelo etnógrafo quanto os textos transcritos posteriormente, serão, de certa forma, 

ficções, interpretações de interpretações, algo que construímos a partir das construções de 

outras pessoas. Sobre esse aspecto, a antropóloga Uriarte (2012) afirma que, o que é coletado e 

registrado em um diário de bordo na forma de descrições densas, depois do exercício de 

transcrição, o texto construído será considerado uma produção criativa autoral. Ou seja, a escrita 

revela um posicionamento do pesquisador diante do fenômeno estudado.  

Com isso, podemos dizer que em ambos os casos, propõe-se também traduzir a não 

linguagem, o que a situação observada provoca, suscita e radicaliza. Procurando, assim, o lugar 

onde a linguagem se esgueira, onde a interpretação individual se faz necessária para que ocorra 

a transcriação. “Ezra Pound dizia que seus versos seriam “recriações”, formas corporificadas 

do original - fato, sentimento, impressão - que ganhariam matéria em letras.” (MEIHY, 2015, 

p. 134).   

Tanto na tradução literária, quanto na antropologia, é possível dizer que existe uma 

noção de teatralidade, pois em ambas está o que o observador recorta na sua dimensão subjetiva, 

naquilo que ninguém, além da pessoa que pesquisa, lê, vê e ouve. Ou seja, em todos esses 

campos a ficcionalização é um elemento em comum e o teatro é sempre o lugar de um encontro 

entre o real e o ficcional, seja na dramaturgia do texto ou da cena.  

Isto é, seja partindo do real em direção ao ficcional ou vice-versa, sempre ocorre uma 

mescla entre elementos pessoais e ficcionais. Os gestos e imagens criados na ficção podem se 

entrelaçar com aspectos pessoais, transbordando para uma dimensão de realidade indomável. 

Essa fusão convoca conexões coletivas, mostrando que a escrita não se restringe apenas ao 

indivíduo, mas também dialoga com o coletivo, unindo experiências compartilhadas e 

provocando transformações dentro de uma comunidade ou sociedade. 
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Portanto, a recodificação criativa é crucial na narração e audição de histórias de vida, 

envolvendo tanto os narradores quanto os ouvintes, pois “aquilo que criamos é um texto 

dialógico de múltiplas vozes e múltiplas interpretações: as muitas interpretações dos 

entrevistados, nossas interpretações e as interpretações dos leitores” (PORTELLI, 1997, p. 27).  

Em “A Tarefa do Tradutor”, Walter Benjamin utiliza o termo "pervivência" para 

descrever a capacidade de uma obra de arte de continuar viva além de seu contexto original. A 

tradução é essencial nesse processo, pois permite que a obra seja apreciada em diferentes 

línguas e culturas, perpetuando sua influência ao longo do tempo. Mais do que uma transposição 

de palavras, a tradução busca capturar o inapreensível, o poético e o misterioso do texto original. 

Como afirma Benjamin: “Traduzir a linguagem das coisas para a linguagem humana não 

consiste apenas em transformar o que é mudo em algo sonoro, mas em dar nome ao que não 

tinha nome” (BENJAMIN, 2011, p. 64-65). 

Benjamin também levanta a questão de se a tradução poética deve se dirigir a leitores 

que desconhecem o texto original, problematizando o que, afinal, uma obra poética comunica 

além de seu significado literal. Ele enfatiza que uma tradução focada apenas na transmissão de 

informações tende a ser superficial. 

O que ‘diz’ uma obra poética? O que comunica? Muito pouco para quem a 

compreende. O que lhe é essencial não é a comunicação, não é anunciado. [...] Mas 

aquilo que está numa obra literária, para além do que é comunicado, não será isto 

aquilo que se reconhece em geral como o inapreensível, o misterioso, ‘o poético’? 

Aquilo que o tradutor só pode restituir ao tornar, ele mesmo, um poeta?” 

(BENJAMIN, 2011, p. 102). 

Dessa forma, Benjamin sugere que a tradução poética exige não apenas habilidades 

linguísticas, mas também sensibilidade artística para recriar a essência e a beleza do texto 

original. As obras de arte têm o poder de mobilizar imaginários, e suas operações, guiadas pela 

faculdade da imaginação, atuam diretamente sobre as sensações, ou seja, na vida psíquica de 

quem as contempla. Isso ocorre porque, como afirma Bachelard (2004, p. 5), “muito longe de 

ser faculdade de 'formar' imagens, a imaginação é potência dinâmica que ‘deforma’ as cópias 

pragmáticas oferecidas pela percepção”.  

No caso desse trabalho, a transcriação da história oral também ultrapassa a mera 

transcrição de falas. O processo inicia-se com entrevistas, seguidas pela transcrição e um 
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aprofundamento do diálogo com os interlocutores. Na etapa de textualização, o material é 

transformado em um texto dramatúrgico que capta subjetividades e amplia a expressividade 

estética das narrativas. O objetivo é criar um texto autônomo e isomórfico em relação à fonte 

original, conferindo “pervivência” a histórias já encerradas nas entrevistas por meio da escrita 

dramatúrgica.  

Por fim, o leitor, espectador ou apreciador desempenha um papel fundamental na 

transcriação. A mediação do mundo ocorre não apenas pela criação de obras, mas também pela 

leitura, interpretação e tradução, processos igualmente criativos. Como destaca Durand: 

“Leitura e interpretação são, em última análise, ‘tradução’ que dá vida, que empresta vida à 

obra gelada, morta. Através da ‘tradução’, a minha própria linguagem torna-se uma com a do 

criador” (DURAND, 1998, p. 252). Assim, a experiência do público não apenas completa a 

obra, mas também a revitaliza, inserindo-a em um fluxo contínuo de criação e recriação, em um 

diálogo sempre vivo e transformador. 

1.4. Questões éticas em história oral  

 Ao transcrever entrevistas de história oral de pessoas reais para o teatro, é necessário 

tratar das questões éticas com muito cuidado para evitar consequências negativas para o 

entrevistado. Algumas dessas transcrições podem ser extremamente gratificantes, 

especialmente quando os entrevistados se sentem orgulhosos dos resultados apresentados. No 

entanto, se suas falas e ações forem usadas de forma desrespeitosa e irresponsável, as 

consequências podem ser devastadoras. Por isso, é importante que todas as informações que 

forem publicadas devam passar pela aprovação do narrador. Em casos de ensaios de montagens, 

é interessante convidar o entrevistado para assisti-las e participar mais ativamente do processo 

de criação. 

 Situações durante a prática das entrevistas também podem motivar reflexões sobre 

questões éticas. No trecho abaixo, a pesquisadora e professora Daphne Patai, também em seu 

livro História Oral, Feminismo e Política relata sua experiência com Tereza, empregada 

doméstica que entrevistou nos anos oitenta quando esteve no Brasil para realizar uma pesquisa 

de história oral sobre mulheres brasileiras, que culminou no livro Brazilian Women Speak 

Contemporany Life Stories, publicado em 1998.  
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Eu realmente não sei o quanto de comida havia na casa de Tereza naquele dia, mas a 

geladeira estava vazia quando ela a abriu, e a própria Tereza parecia abatida e 

subnutrida. Em meu retorno ao Brasil, dois verões depois, soube que ela havia morrido 

repentinamente de ataque do coração, poucos meses após a tarde que passamos juntas. 

Agora ela está em meu livro, um breve capítulo por uma mulher de poucas palavras e 

de pouca força, que trabalhou pesado e estava disposta a conversar com uma estranha 

interessada em aprender sobre mulheres brasileiras e em fazer um livro com suas 

histórias – um livro que Tereza, analfabeta que era, jamais teria podido ler.  

 

[…] Bem antes de começar a refletir sobre questões mais amplas de como nós usamos 

outras pessoas em nossa pesquisa, e quão inadequadas são nossas indagações usuais 

sobre os propósitos e os procedimentos de nossa pesquisa, eu havia me conscientizado 

– graças à cena na casa de Tereza – da dificuldade de ser uma mulher bem alimentada 

cruzando o caminho de uma mulher mal alimentada e generosa cuja vida eu nada tinha 

feito para melhorar. (PATAI, 2010, p. 66). 

 

 No capítulo em que consta o trecho acima citado, intitulado “Problemas éticos de 

narrativas pessoais, ou, Quem vai ficar com o último pedaço de bolo? ”, Daphne reflete sobre 

o que ganham aquelas mulheres simples que contribuíram tão generosamente para seu trabalho 

acadêmico, ou seja, como deve-se retornar o material da pesquisa para as entrevistadas de uma 

forma justa.  

À procura de respostas para esta questão, ela escreve cartas para vários colegas 

pesquisadores em busca de opiniões sobre o assunto. As respostas foram diversas: alguns 

diziam que deveria haver uma remuneração em dinheiro, outros diziam que os pesquisadores 

deveriam retribuir levando alimentos, alguns eram totalmente contrários a remuneração e que 

as participantes deveriam receber apenas cópias dos livros, caso suas histórias fossem 

publicadas.  

Uma das contestações da pesquisadora era que, em se tratando de uma pesquisa 

feminista, utilizar o trabalho para fins próprios poderia significar uma atitude antifeminista, 

reforçando, de certa forma, o que ela desejava combater. Ela também questiona em seu livro a 

falta de técnicas elaboradas na literatura em geral para lidar com as questões éticas da história 

oral.  

A necessidade de acomodar pesquisas em um modelo acadêmico convencional torna 

impossível dar início à “devolução” dos frutos de nossa pesquisa – na melhor das 

hipóteses, ela é devolvida apenas para nossos pares profissionais interessados nas 

sociedades que estudamos. Não conheço solução para este problema, mas estou certa 

de que  ela envolve algo mais do que enviar uma cópia do livro. (PATAI, 2010, p. 84). 

Certamente, devolver os depoimentos em formato de livro, especialmente nos casos 

como o da empregada doméstica Tereza, citada por Daphne, que era analfabeta, não teria 
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nenhum efeito significativo em termos políticos e sociais. No entanto, o teatro, por não ser um 

modelo acadêmico convencional, mas sim uma forma de arte, pode ser uma maneira mais eficaz 

de devolver as histórias orais de vida tanto para as entrevistadas quanto para a sociedade.  

 A pesquisadora relata nesse mesmo livro História oral, feminismo e política que 

mulheres mais pobres, ao serem entrevistadas por ela, fizeram rápidas pausas em horários de 

trabalho e tiveram dificuldades de encontrar lugares em que elas pudessem ficar a sós. Já as 

mulheres das classes médias e altas disponibilizaram de longos períodos e lugares confortáveis. 

Contudo, um dos fatores que mais a sensibilizou foi a extrema pobreza na qual se encontravam 

algumas das famílias, o que lhe suscitou diversas reflexões sobre as diferenças estruturais entre 

pesquisadora e pesquisadas.  

 Dentre essas diferenças, está o fato de transformar as histórias de dificuldades e pobreza 

das mulheres em mercadoria, pois são os pesquisadores que detêm o meio de produção do 

trabalho com histórias orais. Além disso, a autora admite que a desigualdade que existia entre 

ela e algumas mulheres que entrevistou pode ter dificultado a abertura para assuntos como raça 

e classe social. Com isso, Daphne reflete sobre as finalidades de uma pesquisa com histórias 

orais de vida e sobre o respeito que se deve ter pela vida das pessoas neste tipo de trabalho: 

[e]m particular, intelectuais feministas que professam outros compromissos que não 

a "busca pelo conhecimento" e o avanço profissional imediato devem considerar o 

problema de reproduzir, através de nossos procedimentos de pesquisa e de um senso 

de obrigação limitado, as estruturas desiguais que fazem das mulheres os assuntos de 

nossos livros. Sempre que alguém é usado como o meio para os fins de outra pessoa, 

o paradigma social dominante é afirmado, e não superado. De acordo com a forma 

como conduzimos nossas atividades, incluindo a atividade “profissional” de 

entrevistar pessoas, também reafirmamos a ordem preexistente do mundo ou 

ajudamos a criar novos mundos. (PATAI, 2010, p.28) 

 

 Um dos caminhos para escapar de uma pesquisa antifeminista é “apresentar essas 

histórias respeitosamente, sem transformá-las em exotismos sobre a vida dos outros - outros 

pitorescos e, desse modo, diferente de nós” (PATAI, 2010, p. 30).  

Uma história oral não é apenas uma história individual, ela leva a um entendimento 

sobre a realidade e nos faz agir politicamente no presente e no futuro. Neste contexto, Eclea 

Bosi acentua que o “grande mérito dos depoimentos é a revelação do desnível assustador de 

experiência vivida nos seres que compartilharam a mesma época: a do militante penetrado de 

consciência histórica e a dos que apenas buscaram sobreviver” (BOSI, 2004, p.18). 
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Mesmo em uma interação aparentemente equilibrada entre pesquisador e entrevistado, 

é essencial manter a cautela. Embora ambas as partes tenham seus próprios objetivos e 

participem de forma voluntária, sem sentimentos de dívida ou culpa, é importante reconhecer 

que essa dinâmica de troca não é totalmente espontânea.  

É necessário estar atento, pois os depoimentos podem ser dados em diferentes graus de 

voluntariedade, podendo haver pressões diversas para participação na pesquisa, como 

constrangimento, insistência e até mesmo o uso da autoridade acadêmica. Assim, é fundamental 

garantir que a interação seja ética, respeitando a autonomia e a integridade dos participantes da 

pesquisa.  

Em resumo, para realizar uma pesquisa ética em história oral, o pesquisador deve 

fornecer informações claras sobre o estudo e obter o consentimento dos entrevistados. É 

fundamental demonstrar respeito, valorizar as experiências dos entrevistados e ter empatia. O 

pesquisador deve reconhecer e minimizar as desigualdades na interação, garantir a 

confidencialidade das informações e respeitar a privacidade dos participantes. 

Refletir sobre maneiras de retribuir e reconhecer a contribuição dos entrevistados é 

crucial, especialmente em ambientes marcados pela desigualdade social. É essencial estar ciente 

dos próprios privilégios e considerar como esses privilégios podem impactar a interação com 

os entrevistados. Por fim, é sempre importante se perguntar: qual é a importância dessa pesquisa 

para melhorar a sociedade e a vida das pessoas que contribuem com o meu trabalho? 

1.5. Metodologia para realização das entrevistas 

 Mas, afinal, o que é História Oral? José Carlos Sebe Bom Meihy, historiador pioneiro 

nos estudos da História Oral no Brasil, afirma que é: 

 

[u]m conjunto de procedimentos que se iniciam com a elaboração de um projeto e que 

continuam com o estabelecimento de um grupo de pessoas a serem entrevistadas. O 

projeto prevê: planejamento da condução das gravações com definição de locais, 

tempo de duração e demais fatores ambientais; transcrição e estabelecimento de 

textos; conferência do produto escrito; autorização para o uso; arquivamento e, sempre 

que possível, a publicação dos resultados que devem, em primeiro lugar, voltar ao 

grupo que gerou as entrevistas (MEIHY, 2007, p. 89). 

 

 Segundo Verena Alberti (2004), apenas a realização de entrevistas não é, 

necessariamente, considerada história oral e ela não dá conta daquilo que aconteceu no passado. 
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Trata-se de um processo com algumas etapas que se dá a partir de um projeto.  

No primeiro momento faz-se um roteiro geral a partir da pesquisa sobre o tema que 

deseja pesquisar, no caso desse projeto: memórias de infância de pedagogas do ensino infantil. 

Este roteiro é amplo e contém tópicos a serem considerados em todas as entrevistas. O próximo 

passo é o agendamento de um primeiro contato com a pessoa escolhida para dar início as 

entrevistas.  

A partir desse encontro inicial serão obtidos os subsídios para a feitura do roteiro 

individual que, por sua vez, trata de questões mais específicas de cada entrevistado. Para isso, 

pode-se também neste primeiro contato pedir fotos, cartas, currículo ou outros tipos de 

documentos que sirvam de suporte para a realização do projeto individual. É recomendado que 

se realize o roteiro individual apenas depois de confirmar o início das entrevistas, pois o 

entrevistado pode não ter condições de contribuir com a pesquisa por diversos motivos pessoais. 

A cada entrevista deve-se elaborar o que é chamado de “roteiro parcial”, em que as 

questões com base no que foi dito na entrevista anterior serão reformuladas. O roteiro parcial 

funciona como um aprimoramento das questões contidas no roteiro individual, ou seja, ao final 

de cada entrevista deve ser avaliado quais tópicos foram exauridos e quais precisam ser 

retomados no próximo encontro. Porém, “o roteiro, nos ajuda a conduzir a entrevista, a não 

esquecer de perguntar algumas coisas, mas não é uma camisa de força” (ALBERTI, 2004, p. 

203). 

Também é fundamental que se tenha a ficha e o caderno de campo das entrevistas em 

todos os encontros. A ficha deve conter os dados do entrevistado como nome, endereço, 

telefone, tema da entrevista, etc. O caderno de campo geralmente contém diversos tipos de 

reflexões sobre os depoimentos, sobre as dificuldades técnicas, sobre a relação entre 

entrevistado e entrevistador, entre outras questões. Este caderno será fundamental para refletir 

posteriormente sobre a entrevista e também auxiliará na construção dos textos dramatúrgicos. 

De acordo com Bom Meihy (2007) há três tipos de história oral: história oral de vida; 

história oral temática e tradição oral. Na história oral de vida, foco desse trabalho, o entrevistado 

possui mais liberdade para discorrer sobre vários assuntos que dizem respeito às suas 

experiências pessoais. Para ele, na história oral de vida o pesquisador deve falar pouco e escutar 
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mais. Porém, para conseguir abranger a vida pública e privada, questões podem ser levantadas 

numa entrevista, tais como: religião, situação econômica e política, cultura e vida social. Esses 

temas são portadores de representações da sociedade, de suas necessidades e valores.  

É importante que os assuntos abordados nas entrevistas sejam gerais a todos os 

entrevistados. Isso não significa que as questões serão tratadas da mesma forma em todas as 

entrevistas, pois por serem pessoas distintas que ocupam lugares diferentes na sociedade, os 

narradores darão diferentes versões para o mesmo tema. Manter uma unicidade nas perguntas 

em todas as entrevistas iniciais é necessário para que se possa fazer a análise dos depoimentos.  

Estes são alguns exemplos de questões que podem ajudar a levantar assuntos que 

abrangem os âmbitos sociais, políticos e culturais:  histórico econômico da família, profissão 

dos pais, presença dos pais na criação, como foi o cuidado por parte dos adultos na infância, se 

passavam dificuldades, se tinha acesso a músicas e leituras, qual era a função de cada membro 

da família fora e dentro de casa, quais eram os hábitos e horários da família, como eram as casas 

onde morou durante a vida (espaço físico), como era a escola, tinham rede de apoio, por quais 

bairros transitavam e em que bairro moravam.  

Em se tratando de temas sociais e políticos, podem ser levantadas questões como: de 

que maneira o governo impacta em sua vida, como chegou à profissão atual, como é a rotina de 

trabalho em casa, se trabalha fora de casa, como são as pessoas com quem trabalha, como é o 

relacionamento com o chefe, o que faz nas horas vagas, se tem religião, se tem muitos amigos, 

se é casada/o, etc. Sobre uma perspectiva de futuro pode-se indagar: se o entrevistado vislumbra 

uma melhora em sua vida nos próximos anos, qual é o seu sonho, etc.  

Nos casos de histórias orais de vida, como é o foco desta pesquisa, as entrevistas poderão 

ser iniciadas com questões abertas, como "Conte-me sobre a sua infância...", por exemplo. Esse 

tipo de abordagem não apenas facilita a expressão de suas vivências, mas também ajuda a 

construir um ambiente de confiança, onde as pessoas se sentem à vontade para explorar e revelar 

aspectos profundos de suas vidas. Além disso, ao utilizar questões abertas, o pesquisador pode 

captar nuances e detalhes que podem não ser abordados em perguntas fechadas, enriquecendo 

assim a compreensão das realidades enfrentadas pelos pesquisados. 

Outra questão importante a ser reforçadas na realização das entrevistas são as diferenças 

entre entrevistador e entrevistado. Essas diferenças sempre existirão, alguns narradores poderão 
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ser mais abastados e com mais escolaridade ou mais pobres e com menos escolaridade do que 

o entrevistador. Reconhecer essas diferenças, sem negar ou mitificá-las pode ser o caminho 

para amenizá-las.  

O fato de não ter passado pessoalmente por uma experiência semelhante à do pesquisado 

pode deixar o pesquisador com a sensação de que precisava de mais argumentos e justificativas 

durante a coleta das narrativas. Por outro lado, sentimentos de identificação podem criar graus 

de reflexões diferentes. Todos esses elementos fazem parte das subjetividades da história oral. 

 Por fim, o entrevistado deve estar convencido a respeito da importância de dar seu relato 

na construção de um trabalho com história oral de vida. O entrevistador deve demonstrar um 

genuíno interesse, dando espaço para que o entrevistado conte suas histórias da maneira que ele 

preferir.  

Devem ser feitas poucas e grandes perguntas, divididas em poucas partes. “Quanto 

menos o entrevistador falar melhor, a participação do entrevistador deve ser sempre 

estimuladora e jamais de confronto, seja qual for a opção (subjetiva ou não)” (MEIHY, 2007, 

p. 149). Meihy também sugere que se trabalhe com o que ele chama de "redes", esquema no 

qual um entrevistado vai indicando outros. Segundo ele "a rede deve servir para abordar o 

argumento do projeto segundo a sugestão da comunidade e não da vontade exclusiva do diretor 

da pesquisa". (MEIHY, 2007, p. 91) 

1.6. Memórias da casa e da escola 

Como mencionado no capítulo anterior, na história oral de vida, o entrevistador deve 

falar pouco e ouvir atentamente. Essa abordagem se destaca pela riqueza das informações 

obtidas, tornando desnecessário um grande número de entrevistas para alcançar 

representatividade estatística. Diferentemente de outros projetos, que envolvem um maior 

volume de entrevistados, pesquisadores e utilizam perguntas específicas e fechadas, a história 

oral de vida é uma metodologia qualitativa que prioriza a profundidade da informação em vez 

da quantidade. 

Embora não se pretenda alcançar uma representação estatística rigorosa, o objetivo é 

identificar elementos significativos que possibilitem uma análise do estudo, neste caso, 
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memórias de infância de professoras da educação infantil. A partir dessa análise, serão 

produzidos nove breves textos dramatúrgicos.  

Serão realizadas entrevistas individuais com três professoras de educação infantil de 

Belo Horizonte, que serão gravadas e posteriormente transcritas. Essas transcrições servirão 

tanto para análise e aprovação das entrevistadas quanto para a produção das dramaturgias. O 

caderno de campo facilitará a anotação de impressões mais subjetivas, que serão fundamentais 

para a transcriação das entrevistas em dramaturgias. 

Para facilitar a construção das memórias da casa e da escola na infância das professoras, 

foram criadas proposições-guia com o objetivo de mobilizar relatos de experiências e estimular 

a narração de momentos significativos de suas infâncias. 

Embora as proposições-guia sirvam como ponto de partida, os eixos de discussão serão 

ajustados de maneira flexível durante o diálogo com as professoras, permitindo que as 

entrevistas fluam naturalmente. Assim, o objetivo das proposições é apenas facilitar a 

organização das lembranças das participantes, incentivando a narrativa de suas experiências. 

As proposições-guia são: 

1. Conte-me duas experiências marcantes de sua infância vividas em casa. 

2. Conte-me duas experiências marcantes de sua infância vividas na escola. 

3. Conte-me quando você percebeu que não era mais criança? 

4. O que você mais sente falta de sua infância? 

5. O que você não sente falta nenhuma? 

6. Você percebe que sua prática como professora de crianças resgata, de alguma forma, 

sua própria infância? 

7. Quais diferenças e semelhanças você percebe entre suas memórias de infância na escola 

e as vivências de seus alunos atualmente? 

As perguntas relacionadas ao espaço privado e público que essas professoras habitaram 

e frequentaram na infância ajudam a revelar como ocorreram suas primeiras interações, 

fornecendo pistas valiosas sobre suas identidades. Para explorar essa reflexão, serão abordados 

dois espaços principais em suas trajetórias infantis: a casa e a escola. 
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Segundo Affortunati (2009, p.78), “as primeiras imagens da casa se concentram em 

memórias mnemônicas que se tornam os alicerces da estrutura psíquica do indivíduo.” Assim, 

a casa não é apenas um ambiente físico, mas um local que abriga experiências e lembranças 

que são fundamentais para a constituição da subjetividade.  

O devaneio que surge a partir das experiências vividas no espaço da casa, é visto como 

um meio pelo qual o indivíduo encontra seu valor e se integra ao mundo. “Cada nuança presente 

nas infinitas imagens da casa assume o lugar de um fenômeno psicológico estrutural, deixando 

de ser mero detalhe descartável”. (AFFORTUNATI, 2009, P 78). 

A reflexão sobre a experiência de habitar um espaço revela que, embora a casa possa 

ser inicialmente percebida como um objeto rigidamente geométrico, sua verdadeira essência 

vai além da análise racional. Como Bachelard observa:  

 
Com efeito, a casa é, à primeira vista, um objeto rigidamente geométrico. Somos 

tentados a analisá-la racionalmente. Sua realidade inicial é visível e tangível. É feita 

de sólidos bem talhados, de vigas bem encaixadas. A linha reta predomina. O fio de 

prumo deixou-lhe a marca de sua sabedoria, de seu equilíbrio. Tal objeto geométrico 

deveria resistir a metáforas que acolhem o corpo humano, a alma humana. Mas a 

transposição para o humano ocorre de imediato, assim que encaramos a casa como 

um espaço de conforto e intimidade, como um espaço que deve condensar e defender 

a intimidade. Abre-se então, fora de toda racionalidade, o campo do onirismo. 

(BACHELARD, 1996, p. 64) 

No entanto, ao considerá-la como um espaço de conforto e intimidade, a casa transcende 

sua forma física e se torna um símbolo das experiências humanas e das memórias que ali se 

vivenciam. Dessa forma, a casa assume valores humanos e é frequentemente associada à figura 

da mãe protetora, simbolizando uma conexão tanto simbólica quanto psicológica. Assim como 

a mãe, que oferece um ambiente acolhedor para o crescimento e desenvolvimento dos filhos, a 

casa proporciona abrigo e segurança, protegendo seus habitantes das intempéries naturais e 

oferecendo um espaço de cuidado. 

A partir desse ponto de vista, a casa se transforma em um campo fértil para a escrita 

poética. O onirismo mencionado na citação sugere que, ao escrever sobre a casa, o autor não se 

limita à realidade concreta, mas mergulha em imagens poéticas que emergem das dimensões 

subjetivas e simbólicas que ela desperta. A casa, assim, deixa de ser apenas um espaço físico 

para se tornar um universo de memórias e afetos, onde o imaginário e o real se entrelaçam. 
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Dessa forma, a casa coexiste tanto em sua materialidade quanto em sua dimensão simbólica, 

perpetuando-se por meio de nossos pensamentos e devaneios, espelhando nossos sentimentos. 

Porém, sem os sentimentos que lhes conferem significado, as experiências do passado 

perdem substância e se tornam menos relevantes. Tendemos a lembrar mais das melhores 

experiências da infância devido ao viés de positividade, à idealização cultural desse período 

como feliz e aos mecanismos de defesa que suprimem memórias negativas. Essa perspectiva 

reflete uma construção histórica e cultural própria da modernidade. A memória da primeira 

morada suscita reflexões sobre o valor atribuído a certas recordações, muitas vezes passageiras, 

mas profundamente marcantes. Assim, as lembranças mais distantes geralmente emergem 

apenas quando associadas a sentimentos de alegria ou valor. 

 O filósofo Paulo Freire, ao falar sobre o quintal de sua casa, relembra as primeiras 

descobertas: “o quintal da casa onde nasci, aprendi a andar e a falar, onde tive os meus primeiros 

sustos, meus primeiros medos” (FREIRE, 1995, p. 24). Ele exemplifica como as memórias do 

quintal e da casa são marcos fundamentais na formação do sujeito, sendo a casa um espaço que 

oferece um acolhimento quase humano ao desenvolvimento de uma criança. 

Essa relação íntima entre o indivíduo e seu espaço de origem nos leva a refletir sobre 

como eventos aparentemente casuais só adquirem significado quando se entrelaçam ao contexto 

histórico e espacial em que estão inseridos. A citação de William Goyen, que descreve o lar 

como um lugar inicialmente anônimo e desconhecido, mas que, com o tempo, se transforma em 

um espaço de amor, ilustra como nossas concepções sobre o amor têm raízes nesse ambiente 

familiar. Goyen nos faz refletir sobre o poder transformador do lar: 

Pensar que possamos vir ao mundo num lugar que a princípio não saberíamos sequer 

nomear, que vemos pela primeira vez; e que, nesse lugar anônimo, desconhecido, 

possamos crescer, circular até conhecermos seu nome, pronunciá-lo com amor, que o 

chamemos de lar, onde lançamos nossas raízes, onde abrigamos os nossos amores; de 

forma que, cada vez que falamos dele, o fazemos como amantes, em cantos 

nostálgicos, em poemas transbordantes de desejo. (William Goyen, citado por 

Bachelard, 1996, p. 72) 

Essa reflexão sobre o lar e o amor revela como um espaço pode se tornar, ao longo do 

tempo, um símbolo de pertencimento, construindo uma memória afetiva que transcende sua 

função inicial. Portanto, a casa é um terreno fértil para “poemas transbordantes de desejo”, 
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permitindo explorar tanto a realidade concreta quanto as dimensões subjetivas e simbólicas de 

uma escrita poética.  

Escrever sobre a casa da infância vai além da racionalidade, convertendo lembranças 

em metáforas da experiência humana, na qual, passado e presente se fundem. Os devaneios 

ligados ao passado adquirem um brilho único, superando qualquer lembrança originária do 

mundo exterior, pois foram esses devaneios que moldaram as marcas de um jeito singular de 

habitar os diversos espaços da vida. 

Ao lembrarmos da casa da infância frequentemente somos acometidos por uma espécie 

de culpa por não termos vivido mais intensamente aqueles momentos. “Momentos singelos e 

instantes efêmeros foram desprezados e se desgarraram de nós sem hesitação. Ingenuamente, 

vivíamos como se eles fossem eternos ou insignificantes e nada fizemos para preservá-los.” 

(AFFORTUNATI, 2009, 84).  

A citação de Bachelard, “Antes de ser ‘jogado no mundo’, o homem é colocado no berço 

da casa” (1996, p. 26), destaca a infância como um período formativo que começa no ambiente 

familiar e se expande para fora. A ida para a escola, por sua vez, representa uma transição 

crucial, onde a criança passa a interagir com novas normas, valores e relações, moldando seu 

desenvolvimento cognitivo a partir do espaço público. 

Refletir sobre as memórias escolares das professoras é uma oportunidade para 

identificar continuidades e mudanças nas experiências de infância ao longo do tempo. Essa 

análise amplia a compreensão das transformações sociais e culturais que moldam tanto a 

percepção da infância quanto o papel da escola na formação da identidade. A escola é o espaço 

onde a criança inicia sua “leitura de mundo”, um processo dialético muito importante em que 

ela interpreta sua realidade e passa a conscientizar-se das condições históricas e sociais que o 

cercam. Porém, o ambiente escolar pode funcionar como instrumento de domesticação e 

reprodução do status quo, tornando os corpos dóceis e os sujeitos “massificados. Tornando a 

experiência escolar, muitas vezes, traumática.  

 Transformar essas reflexões em dramaturgia é uma forma sensível de explorar, 

artisticamente, temas como educação, infância e memória. O teatro dá visibilidade às 

experiências das educadoras e às dinâmicas intergeracionais presentes em suas lembranças, 
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sensibilizando o público e estimulando debates sobre os impactos dos estereótipos e normas 

sociais na escola e na formação das identidades. A partir das entrevistas, é possível identificar 

conexões entre as memórias da casa e da escola, revelando como esses espaços se entrelaçam 

na construção das narrativas e fornecem material para a criação de dramaturgias que dialogam 

com o universo público e privado da infância dessas mulheres. 

1.7. Das entrevistas com as pedagogas: a importância do brincar para construir memórias 

de infância 

Foram entrevistadas três pedagogas, Jéssica, Nathália e Luciene, que atuam com 

crianças de quatro e cinco anos em escolas de pequeno porte em Belo Horizonte. Essas escolas 

são as mesmas onde a mestranda responsável por esta dissertação trabalha como professora de 

teatro. 

A centralidade do brincar nas memórias de infância das entrevistadas, assim como a 

ausência dessa prática em determinados contextos, como na escola, mostrou-se um aspecto 

revelador. Mesmo sem que fossem feitas perguntas específicas sobre as brincadeiras de suas 

infâncias, todas descreveram com detalhes muitas de suas experiências lúdicas, ressaltando a 

importância do brincar na formação de suas memórias infantis. Diante disso, o tema emergiu 

naturalmente como o principal foco das entrevistas com as três mulheres. Como destaca Marina 

Marcondes, o brincar é “a linguagem universal das crianças, talvez atemporal, germe de todas 

as atividades culturais dos adultos” (MACHADO, p. 18).  

Ainda que profundas, essas memórias podem parecer triviais a um olhar menos atento. 

No entanto, é justamente no cotidiano, em coisas que consideramos simples, que se escondem 

as raízes de experiências mais importantes, reveladas através da fala e da memória. Nesse 

contexto, Jacques Rancière afirma: 

Não existem temas nobres e temas vulgares, muito menos episódios narrativos 

importantes e episódios descritivos acessórios. Não existe episódio, descrição ou frase 

que não carregue em si a potência da obra. Porque não há coisa alguma que não 

carregue em si a potência da linguagem. Jacques Rancière, 2009, p. 37 

Essa perspectiva se evidencia nos relatos das entrevistadas, que descreveram suas 

brincadeiras domésticas com vivacidade, transmitindo a impressão de infâncias felizes, 

principalmente, no espaço da casa. No entanto, reconhecemos que a infância também envolve 
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medos, desafios, constrangimentos e dificuldades, aspectos presentes em suas trajetórias. Ainda 

assim, a recorrência das brincadeiras em suas memórias sugere que a criança que teve a 

oportunidade de brincar, mesmo que um pouco, tende a reter uma visão mais positiva do tempo 

e do espaço em seus primeiros anos de vida. 

As três entrevistadas relataram memórias mais numerosas e felizes relacionadas à casa 

do que à escola. A casa, como destaca Ecléa Bosi (1994), é uma "presença constante nas 

autobiografias" e funciona como o “centro geométrico do mundo”, configurando-se como um 

espaço privilegiado de afetividade. Enquanto, as lembranças da escola das entrevistadas, foram 

muitas vezes marcadas por regras rígidas, inibição da criatividade, negligência e medo, já as 

memórias das brincadeiras em casa foram associadas a momentos de liberdade, felicidade e 

imaginação. 

Nathália expressa: "Eu vejo que foi pouca coisa, a escola passou muito ilesa, muita coisa 

eu despercebi." Luciene, ao falar das lembranças da casa, afirma: "Essas lembranças são as 

melhores que eu tenho." Já Jéssica revela: "Na escola não tenho boas lembranças. A escola foi 

muito difícil pra mim". Ficando evidente que os relatos sobre a escola eram menos empolgantes 

e, muitas vezes, carregavam um tom melancólico.  

Em casa, as mulheres relataram sentir-se profundamente instigadas durante a infância, 

parecendo se apropriar umas das outras em uma dinâmica de influência recíproca. A casa 

funcionava como um arquivo vivo, registrando memórias não apenas em suas paredes, mas 

também no corpo da criança que ali habitava. A fala de Jéssica ilustra essa dinâmica, destacando 

que o lar infantil era um espaço ativo, capaz de provocar ações e interações. Cada cômodo se 

transformava em um estímulo para comportamentos específicos, convidando a criança a 

explorar, brincar e interagir de maneiras distintas. 

A casa parecia que te instiga a algo. Cada ambiente me instigava a fazer algo, a ser 

lúdico em algo. Como que eu posso aproveitar desse espaço, como que eu posso 

internalizar ele e fazer parte dele, né? (Jessica) 

A casa não é apenas um abrigo físico, mas um espaço vivo que nutre a infância e é, por 

sua vez, nutrido pelas experiências da criança. As lembranças mais marcantes de Jéssica estão 

ligadas à casa onde viveu na infância com o pai e a avó paterna. Ela compartilha detalhes sobre 
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a residência da avó, que frequenta até hoje, e também sobre as casas onde morou com a mãe 

logo após a infância. Sabe-se que a casa que ocupa um lugar especial em nossas memórias é, 

frequentemente, a casa materna, que não necessariamente coincide com a residência fixa da 

mãe ou com o lar principal da infância. Trata-se de um espaço privilegiado nas teias da 

memória, que se torna a principal representação de um lugar de afeto. 

Então, eu tenho memórias muito gostosas dos outros lugares que eu morei com a 

minha mãe, mas eu tenho a casa da minha avó que ela é eterna pra mim, sabe? Aí eu 

acho que se hoje ela vendesse, realmente fecharia um ciclo, assim, estranho, seria 

estranho. Quando eu era criança eu falava pro meu pai pra nunca vender a casa, porque 

eu sou apaixonada com a casa, acho que ele levou isso pra vida, sabe? A casa é da 

minha avó, mas hoje ele não deixa ela vender a casa por nada. (Jéssica) 

Nos relatos, as três entrevistadas mencionaram frequentemente brincadeiras que 

realizavam sozinhas. Jéssica, por exemplo, contou que, em diversas ocasiões, brincava sozinha 

na casa onde vivia com a avó, mas nunca se sentia solitária ou entediada. Ela afirmou: “Eu tive 

espaço para viver ali, e às vezes ficava um pouco só, mas sabia lidar com a solidão.”  Essa 

reflexão ressoa com a perspectiva de Bachelard, segundo a qual: 

A criança conhece um devaneio natural de solidão, um devaneio que não deve se 

confundir com o da criança amuada. Em suas solidões felizes, a criança sonhadora 

conhece o devaneio cósmico, aquele nos une ao mundo. No nosso ver, é nas 

lembranças dessa solidão cósmica que devemos encontrar o núcleo da infância que 

permanece no centro da psique humana. É aí que se unem mais intimamente a 

imaginação e a memória. É aí que o ser da infância liga o real ao imaginário, vivendo 

com toda imaginação as imagens da realidade. (BACHELARD, 2009, p. 102).  

Esse "devaneio cósmico" representa uma sensação de pertencimento ao mundo, onde a 

criança, ao brincar sozinha, se sente livre para explorar sua identidade. As lembranças dessa 

solidão são essenciais para compreender o núcleo da infância na psique humana, pois é nesse 

estado que a imaginação e a memória se entrelaçam. Talvez por isso as memórias de 

brincadeiras solitárias são tão comuns e duradouras. 

Assim, a criança une o real ao imaginário, vivendo intensamente as imagens da realidade 

através de sua imaginação, o que pode ser visto como uma forma de transcendência e conexão 

com algo maior. É neste momento que a criança é essencialmente ela mesma. Diversas vezes 

durante as entrevistas as pedagogas disseram que quando estavam brincando em casa 

conseguiam ser “elas mesmas”. Apesar de brincarem bastante sozinhas, também relataram 

brincadeiras em grupo e na companhia de animais de estimação.  
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A presença marcante de animais nas memórias de infância das entrevistadas revelou-se 

um tema recorrente e chamou atenção. Ao descreverem as casas onde cresceram, as primeiras 

lembranças evocadas frequentemente os envolviam. Presume-se que isso se relaciona ao fato 

de que esses animais desapareceram fisicamente de suas vidas, deixando uma sensação de 

ausência, enquanto as pessoas permaneceram presentes por mais tempo em suas vidas. 

Eu lembro muito de eu brincando no galinheiro da minha avó, eu não chegava a pegar 

nas galinhas, mas eu gostava de ficar no meio delas, alimentar elas, lá tinha um 

barranco, eu subia, escorregava pelo barranco, lá tinha um coelhinho também, eu 

gostava de ficar procurando ele, que ele estava sempre num buraco, e aí quando as 

minhas amigas iam lá pra casa eu também passava esse momento com elas, no 

galinheiro eu passava a maior parte do meu dia no galinheiro da casa da minha avó, 

eram 14 galinhas. (Jéssica) 

Mas era assim, eu tinha muito coelho, eu lembro disso e eu lembro que eu pegava os 

coelhos e organizava eles como crianças e dava um papel pra cada um deles e brincava 

de escolinha. Tinha coelho, tinha cachorro lá no quintal, tinha gato também, tinha 

vários bichos. Meu avô também morava lá, então meu avô criava porco, tinha um 

louro também, então sempre foi esse ambiente, assim, era um quintal com muitos 

bichos. (Nathália) 

Os objetos também foram temas recorrentes nas entrevistas. Os relatos revelaram como 

os objetos podem preservar uma multiplicidade de memórias e histórias, atuando como 

guardiões de experiências passadas. A presença de itens domésticos pertencentes a gerações 

anteriores sugere uma conexão com a história familiar e reforça a continuidade das vivências. 

Quando redescobertos por uma criança da família, os objetos do passado, dos avós e dos pais, 

parecem carregar uma espécie de aura. 

Tem um sótão também nessa casa da minha avó, que meu pai junta coisas lá. Ele é 

acumulador, ele sempre juntou, e aí eu passava também horas lá em cima vendo o que 

tinha. Achava uma maleta de secador daqueles muito antigos, com aquelas toucas 

térmicas. Eu vivia fuçando, sempre achava um tesouro lá. Eram coisas do meu vô, da 

minha avó, da minha bisa. Tinha grade de cama, e eu brincava de pular aquelas grades 

que eram de elástico. Tinha sofá velho, várias coisas. Eu vivia, assim, no lúdico lá, 

era um mundo de descobertas. Sempre descobria um brinquedo do meu pai quando 

ele era criança. Um dia achei um trilho de trem enorme que ele construiu. E eu achava 

e eu levava lá pra baixo: olha o que eu achei! Era uma caça ao tesouro mesmo. Agora, 

falando assim, o sótão pra mim foi muito parte de mim. Todas as descobertas que fiz 

lá fizeram muito parte de mim. De um canto que me bateu saudade foi do sótão. Da 

bagunça dele, sabe? E não tinha ninguém me vigiando também. Eu podia ser eu 

mesma ali dentro, brincar, fazer minhas descobertas. 

Walter Benjamin propõe uma leitura para entender por que as crianças, em geral, são fascinadas 

pelos restos e destroços do mundo adulto, reconhecendo neles um vasto potencial criativo. O 
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autor argumenta que os objetos descartados possuem um significado especial para as crianças, 

que os percebem como uma nova conexão com o mundo. Ele observa que: 

Elas sentem-se irresistivelmente atraídas pelos destroços que surgem da construção, 

do trabalho no jardim ou em casa, da atividade do alfaiate ou do marceneiro. Nestes 

restos que sobram elas reconhecem o rosto que o mundo das coisas volta exatamente 

para elas, e só para elas. Nesses restos elas estão menos empenhadas em imitar as 

obras dos adultos do que em estabelecer entre os mais diferentes materiais, através 

daquilo que criam em suas brincadeiras, uma nova e incoerente relação." 

(BENJAMIN, 1995, p. 77-8) 

O sótão, como descrito por Jéssica, representa um espaço carregado de possibilidades, 

onde objetos antigos se transformam em "tesouros" e a imaginação fluía livremente. Embora 

ela continue frequentando a casa da avó, a intimidade com o ambiente da infância parece ter se 

dissipado em parte. O sótão, antes um vibrante cenário de descobertas e brincadeiras, agora 

permanece quase intocado. No entanto, a simples lembrança desse espaço ainda evoca um 

sentimento de reconforto. Quando questionada se ela ainda visita o sótão, Jéssica explica que 

já não sente mais a mesma intimidade com a casa da forma que sentia quando criança. 

Eu tenho um carinho muito gostoso, mas eu não tenho mais a intimidade que eu tinha 

com a casa, pra ser sincera. Pra transitar como eu transitava quando eu era criança. 

Agora eu fico mais num espaço reservado, fico lá fora, na cozinha... E talvez seja por 

isso que eu não passo mais por lá, mas o subconsciente ainda me leva. É doido pensar 

nisso, me intrigou. E eu não ver esse lugar como via antes também é estranho. 

Esse fato reflete que a infância não se limita a um espaço físico; ela é um período 

específico da vida, marcado pela inocência e pelas primeiras descobertas, contrastando com a 

experiência adquirida ao longo do tempo. O distanciamento dos objetos que antes eram 

fascinantes reflete essa transição, destacando que a infância é mais do que um lugar: é um tempo 

entre a inocência e a experiência. 

As entrevistadas destacaram a importância da imaginação em suas infâncias, lembrando 

especialmente de brincadeiras com objetos do cotidiano, em vez de brinquedos industrializados. 

A ausência desses brinquedos, segundo elas, impulsionou a criatividade infantil. Luciene 

resume essa experiência com clareza: "E quando você não tem brinquedos, você usa muita 

criatividade para brincar. Não tinha tédio." Por diversas vezes, ela relembrou ter fabricado 

seus próprios brinquedos com sucata, transformando objetos simples em fontes de diversão e 

aprendizado. Jéssica, por sua vez, compartilha uma vivência semelhante: “Eu não tive 
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televisão, meu pai não deixava eu ver televisão. Então eu tive que ser muito criativa, e eu usava 

muito bem todos os ambientes da casa, sabe?" Suas palavras destacam como a ausência de 

distrações tecnológicas a levou a explorar cada canto do lar, encontrando oportunidades de 

brincadeira em espaços aparentemente comuns. Nathália também diz de um sentimento 

parecido: “A gente brincava, não tinha brinquedo exatamente, a gente brincava com o que tava 

ali no quintal, a gente criava muito."  

Para as três mulheres entrevistadas a criatividade emergia como uma resposta natural à 

liberdade de explorar e inventar, convertendo sucatas, quintais, objetos comuns e cômodos da 

casa em cenários repletos de infinitas possibilidades. 

Porém, como já mencionado nessa secção, as narrativas sobre a escola, durante as 

entrevistas, tendiam a ser negativas. No entanto, contrastando com esse tom, destacou-se a 

empolgação de Luciane ao recordar uma professora do ensino fundamental, Raquel. Ela a 

descreve como muito lúdica e afetuosa, sendo essa sua única lembrança marcante da infância 

escolar, já que as demais memórias na escola remetem à adolescência. Nas palavras de Luciane: 

Eu tinha uma professora chamada Raquel, acho que no segundo ano, não lembro, 

segunda série, né? Mas eu tenho a memória dela porque ela era uma professora 

realmente muito diferente das outras porque no nosso tempo professor não tinha esse 

negócio de ficar sentado brincando. O professor era sério, senão você não é um 

professor respeitado. Silêncio era silêncio e acabou. E ela era uma professora que 

brincava, mas realmente ela gostava de brincar, adorava cantar, ela abraçava, beijava... 

Então, assim, eu acho que foi a melhor turma que a gente teve porque a gente gostava 

bastante dela. E ela ficou só um ano, ela saiu, e quando ela saiu foi uma choradeira, 

aquele desespero todo. E a gente gostava muito dela mesmo. Então essa é a única 

coisa que eu lembro de criança, depois eu já estava grande, é realmente dessa segunda 

série que a gente tinha, dessa professora. Porque era realmente uma aula diferente, ela 

era diferente, ela era uma pessoa diferente. E foi muito bom, muito bom mesmo. 

Luciane, cujas memórias escolares são as menos negativas entre as três, atribui a pouca 

lembrança que tem da escola ao fato de, em sua época, as crianças ingressarem mais tarde no 

ensino fundamental, aos sete anos. A influência positiva da professora Raquel no início de sua 

vida escolar provavelmente contribuiu para suas impressões mais positivas. No entanto, quando 

questionada sobre se tinha liberdade para ser criativa na escola, Luciene reconheceu que havia 

limites, explicando: 

 A nossa criatividade sempre tinha um começo e um fim, a nossa criatividade não 

podia também desrespeitar o professor, a gente usava a criatividade, mas tinha sempre 
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uma professora ali, né, puxando a gente: pra onde você vai? Não é assim. Assim não 

tá bom. Vamo apagar. Vamo fazer de novo. Professor tinha esse liberdade de fazer 

isso com a gente.  

Ela reconhece que, embora houvesse limites impostos pelas professoras sobre sua 

criatividade, esses limites não eram vistos como uma repressão, mas sim como uma orientação 

que ajudava a direcionar sua criatividade para um aprendizado mais eficaz. A serenidade em 

sua fala sugere que ela se sentia segura, o que é fundamental para o desenvolvimento da 

criatividade. Ao contrário de Luciane, Nathália e Jéssica relataram experiências escolares 

menos agradáveis quando questionadas sobre a possibilidade de usar a criatividade dentro da 

escola. Nathalia descreveu um ambiente de controle constante, inclusive nos momentos de 

recreio: 

Não. Em nenhum momento, porque o tempo todo a gente era controlada, até no 

recreio. Porque eu também entendo que tinha algumas crianças que aprontavam 

muito, né? Então, ficava tudo ali, naquela tensão vigiando todo mundo no recreio e só 

chamando a atenção. Então a gente tinha medo das tias que estavam cuidando. Eu 

lembro de ter muito medo. Muito medo de todas elas. 

Jéssica relatou dificuldades em se adaptar ao ambiente escolar, sentindo-se reprimida 

pela necessidade de permanecer sentada e pela falta de reconhecimento de seu esforço. Em suas 

palavras:  

Não conseguia ser criativa. Nunca fui. Eu sempre tive que me dar o máximo possível 

dentro da sala, porque eu era muito corporal. Então eu sempre queria levantar, fazer 

alguma coisa. E aquilo ali, eu acho um absurdo até hoje a forma que uma escola 

conduz, sabe? Você tem que ficar ali 40 minutos, 50 minutos sentado. E na educação 

infantil, né? No ensino fundamental, o professor não muda de sala e você não muda a 

sala. O mesmo professor ali o dia inteiro, você ali sentado. Então aquilo ali pra mim 

era realmente uma tortura, por mais que eu quisesse. Eu sentia o tanto que eu magoava 

minha família, sabe? De eles depositarem algo em mim que não tava dentro de mim, 

preenchendo eles, sabe? E aí uma vez eu consegui tirar uma nota boa, eu falei, agora 

me pai vai me elogiar... e você não fez mais do que sua obrigação. E aí também me 

puxou pra baixo, tipo, ele não tem noção do que eu me esforcei, assim, pra... Eu tanto 

que eu me esforcei pra conseguir aquela nota. (Jéssica) 

Jéssica se emociona ao relembrar como se sentia decepcionando a família por não 

conseguir ficar parada e prestar atenção na aula. O que pode parecer um simples depoimento 

para muitos, para ela ainda é uma memória carregada de emoção e que deixou marcas. Sua fala 

revela não apenas a frustração com o sistema escolar, mas também a dor de não ser 

compreendida em suas necessidades e esforços, tanto pelos professores quanto por sua própria 

família. 
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Nathalia contou que, na infância, era uma criança profundamente envolvida com as 

brincadeiras em casa, mas, na escola, era vista como distraída. Ela mesma disse achar isso 

estranho, pois não se percebia dessa forma. No contexto escolar, ser distraída, é interpretado 

como uma corporalidade apática, entediada e indiferente. Assim como Jéssica e Nathalia, é 

comum encontrar adultos que foram classificados como “distraídos” ou “desatentos” na escola, 

sem que se considerasse a desconexão entre a educação formal e a performatividade da criança. 

Enquanto em casa os corpos participavam ativamente das brincadeiras, na escola eles se 

tornavam passivos e desinteressados. Portanto, ao serem questionadas sobre memórias da 

escola, Nathalia e Jéssica compartilharam lembranças marcadas por medo, incompreensão e 

falta de acolhimento: 

Na escola eu vejo que foi pouca coisa assim, eu vejo que a escola passou muito de 

ilesa, eu despercebi muita coisa. Eu lembro da hora de ir embora. Mas na verdade é 

porque tinha um medo, porque na porta da escola sempre surgia alguma confusão, 

alguma briga. E aí minha mãe falava, não olha para o lado, só vem embora, e eu ia 

embora sozinha. E aí tinha essa questão, tinha muito essa questão de briga na escola. 

E aí eu ficava super neutra para eu não ter briga com ninguém. (...) na casa eu tenho 

memórias melhores do que na escola. Na escola eu não tenho memórias divertidas. 

Eu tenho memórias do normal de escola, entrando na sala, saindo. (...) eu tenho outra 

memória ruim da escola… Do meu pai e minha mãe falando assim que a professora 

falou que eu era muito distraída. Nathalia é muito distraída. Tem que ver o que 

acontece. Não sei o que acontece, porque a Nathalia é muito distraída. Então isso me 

chateou porque eu ficava pensando assim: mas distraída? Porque eu não acho que eu 

sou distraída, sabe? Eu não me enxergava assim. ” (Nathalia) 

Na escola eu não tenho boas lembranças. A escola foi muito difícil pra mim. Nunca 

fui entendida, nunca fui compreendida, nunca fui respeitada. Não lembro de uma 

professora que gostou de mim, que teve carinho por mim, que me abraçou ou que 

elogiava algo que eu fiz. Não tive esse momento não. Fiz amigos, tenho amigos até 

hoje, da quarta série, quando eu tinha 10 anos. Mas da escola eu não tenho muitas 

memórias afetivas boas, sabe? Eu sempre tava na diretoria, minha família sempre tava 

lá. Eu não era uma menina que matava aula, que saía pra ir no banheiro, mas eu era 

muito distraída. E eu sempre fui assim, Alice, se eu tô errada eu abaixo, mas se eu não 

tô errada eu não abaixo. E às vezes eu não tava errada e eles não me entendiam. E aí 

eu peitava a minha verdade e aí eu era topetuda, malcriada, respondona. Então sempre 

foi assim. (Jéssica) 

O depoimento de Jéssica contrasta com a de Luciene, que destacou lembranças positivas 

de uma professora afetuosa em seus primeiros anos escolares. Enquanto Luciene guarda 

memórias de carinho dessa educadora e foi a entrevistada com a impressão mais positiva da 

escola na infância, Jéssica relatou não se lembrar de uma professora que a tenha tratado com 

afeto, abraçado ou elogiado. Essa diferença sugere que a presença de uma figura docente 

acolhedora pode influenciar positivamente a percepção da escola durante a infância. No entanto, 
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Jéssica mencionou um momento marcante em que se sentiu ouvida e valorizada: quando sua 

sugestão de uma aula em formato de música foi acolhida e implementada. 

Ah, lembrei de uma coisa que.... Um momento que eu consegui ser ouvida. Eu tava 

na sexta série, a professora vendo que ninguém conseguia entender o que ela tava 

ensinando, passando na aula dela, então ela pediu dicas de aula. Aí eu falei. Eu sabia 

já, pra mim era muito nítido, se a aula fosse em formato de música, eu entenderia. E 

aí ela pediu dicas e eu coloquei. Aí ela levou a aula como letra de música. E ali foi o 

único momento que eu consegui aprender na minha vida, que eu consegui tirar uma 

boa nota, que eu consegui ser eu mesma, que eu fiquei feliz, que eu me senti 

pertencente à escola. Esse foi o único momento que eu tinha de me sentir confortável. 

Mas ela não sabe que foi eu que dei a dica. Talvez se eu tivesse falado, se ela soubesse, 

ela não teria me dado credibilidade. Foi anônimo. Só escrevia num papelzinho, 

colocava numa caixa. 

Jéssica também compartilhou a dificuldade de internalizar o conteúdo das aulas e o julgamento 

que sofria por isso: 

Eu tenho a lembrança mesmo de eu tentando entender o que a professora estava 

falando e eu não conseguia ouvir, eu não conseguia entender aquilo não internalizar 

dentro de mim. E eu ser julgada por isso assim, sabe? Você não está prestando 

atenção! Eu estou, mas eu não estou te ouvindo. Que é onde eu imagino que eu possa 

ter um TDAH. E eu passei por psicólogo, psicopedagogo, mas eu não tinha nada 

porque ali era meu lugar de conforto, então eu acho que o que acontecia na escola não 

acontecia lá dentro. A psicopedagoga me colocava pra jogar jogo. Eu amava jogar 

jogo. Inclusive, se eu for falar um pouco mais pra adolescência, aí eu lembro do xadrez 

na escola. Eu tinha os 16 anos. Eu com os 16 anos participando de campeonatos e 

ganhando os campeonatos. (Jéssica)  

Jéssica encontrou nas sessões com a psicopedagoga um espaço acolhedor, com jogos e uma 

didática diferente da escola, onde pôde desenvolver habilidades que adorava. Aprendeu a jogar 

xadrez e chegou a ganhar diversos campeonatos na adolescência. Esse ambiente contrastava 

com a experiência escolar, oferecendo-lhe conforto e estímulo para explorar seus interesses de 

forma brincante e com menos cobrança. 

Luciene, Nathália e Jéssica expuseram as tensões entre a criatividade infantil e um 

sistema educacional que frequentemente negligencia as necessidades expressivas, criativas e 

imaginativas das crianças. A insatisfação com a escola, somada à pressão familiar por bom 

desempenho, revela uma visão utilitarista da educação, que desconsidera a singularidade e as 

características próprias da infância.  
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Um ponto central que emerge das entrevistas é a dificuldade das participantes em 

"habitar seus corpos" no ambiente escolar. É crucial considerar as expectativas culturais 

atribuídas às meninas, frequentemente vistas como obedientes, comportadas e passivas. Esse 

contraste se torna ainda mais evidente quando comparado à liberdade que elas relataram sentir 

em casa. Nathália e Jéssica, por exemplo, compartilharam histórias semelhantes de terem sido 

impedidas de ir ao banheiro, experiências que causaram constrangimentos e traumas, relatando 

como “momentos terríveis” vividos na escola. 

Outro aspecto fundamental que emergiu das entrevistas foi a importância das 

brincadeiras entre adultos e crianças. As entrevistadas relataram que essas interações foram 

momentos marcantes em suas infâncias, tão significativos que hoje valorizam e buscam 

reproduzi-las com seus próprios alunos. Jéssica expressou que a lembrança de infância que mais 

lhe traz saudade é a de seu pai brincando com ela, descrevendo as brincadeiras que 

compartilhavam.  

Que você sente mais falta na sua infância? 

 

O que eu sinto mais falta é de brincar com o meu pai. Meu pai brincava muito comigo, 

e ele era muito arteiro. Quando eu era criança, meu pai era muito arteiro. Aí, eu tava 

passando embaixo, e ele jogava um balão de água na minha cabeça. Ou falava: 

“Jéssica, eu vou fazer uma surpresa pra você.” Aí, ele pegava um bombril, botava 

fogo e girava. Aquilo ali, eu ficava assim: “Gente, que louco! Meu pai é um mágico!” 

Ele punha um gelo na mão, colocava debaixo da torneira, e o gelo derretia. E eu não 

entendia que o gelo derretia. Então, isso eu achava muito bom. 

Diferente de Jéssica, Luciane recorda com carinho de uma professora que estimulava a 

imaginação por meio de brincadeiras e gestos afetuosos. Já Nathália mencionou com especial 

apreço as brincadeiras com os pais e a irmã, descrevendo-as como uma saudade que carrega 

consigo. Essas brincadeiras na relação entre adultos e crianças representaram práticas 

significativas para as entrevistadas que elas se esforçam para incorporá-las em suas práticas em 

sala de aula.  

Todas elas afirmaram que tentam resgatar um pouco de suas próprias infâncias ao 

interagir com os alunos, sugerindo uma conexão entre suas experiências pessoais e suas 

abordagens pedagógicas. Elas também demonstram preocupação com as memórias de infância 

que seus alunos terão, acreditando em um futuro promissor através de uma infância imaginativa. 
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Jéssica acredita que as crianças podem construir memórias escolares mais positivas do que as 

que ela própria teve, contrastando com o ambiente doméstico das crianças hoje, muitas vezes 

marcado pelo excesso de telas: 

Eu acho que eles vão lembrar de uma forma mais gostosa da escola do que até de casa. 

Porque a casa tem a tela, que inibe muito esse lado de construção, de criatividade, de 

ser livre para pensar, não para ter algo pensando por eles, que é essa internet, esse 

dedinho que não para no celular. Então, eu acho que eles vão ter uma memória mais 

afetiva da escola, sabe? Das vivências... De tudo. Eu forço muito para que eles 

consigam extrair tudo que podem de si mesmos na questão da criatividade, porque eu 

sei que isso, lá na frente, vai mudar a vida deles. Se eu abrir a mente deles, mostrando 

que eles podem tudo hoje, que podem ser o que quiserem, eu sei que no futuro eles 

terão mais possibilidades do que alguém que não teve a oportunidade de brincar, de 

ter interesse pela vida. 

Ela valoriza as vivências e busca estimular a criatividade das crianças, acreditando que isso 

terá um impacto positivo em suas vidas: 

Eles adoram falar quando me queimam na queimada; eles dizem: “Eu queimei minha 

tia.” Então, eles vão ter uma memória de que havia um adulto ali com eles brincando, 

vivendo essas experiências. Acho que eles vão olhar para a escola, para a educação 

infantil, de uma forma mais carinhosa, com um olhar de quem viveu coisas boas, 

memórias agradáveis. De alguma forma, eu me sinto responsável por essas infâncias. 

Nathalia ressalta a importância do brincar na natureza, do brincar imaginário e do espontâneo 

da criança: 

Esse brincar na natureza, esse brincar no imaginário, o espontâneo da criança, sabe? 

Eu resgato muito. Eu me sinto uma criança também, de verdade. Aí, às vezes, eu me 

volto e falo: não, poxa, eu tenho que educar eles. Mas o meu olhar ali, como criança 

e com o brincar também, eu não vejo tanto problema. Mas aquela responsabilidade do 

educar, sabe? Você se envolve, e quando você vê que está muito envolvida com a 

brincadeira com eles, aí você pensa: não, peraí, eu sou adulta... Não, na verdade, 

assim, eu me envolvo, e para mim é muito natural, muito à vontade. Então, eu me 

desligo às vezes, e eu vejo que não estou tão atenta a outros fatores. Mas, então, 

quando me vem essa responsabilidade, aí eu falo: não, peraí, deixa eu ficar mais ligada 

no que está realmente acontecendo, em todas as questões, para mim educar, para eu 

orientar e para não deixar passar. Mas, para mim, é tão bom, e é como se eu ficasse 

muito à vontade brincando. 

Luciene expressa a dificuldade de resgatar o brincar como em sua infância, devido às mudanças 

nos espaços e nas práticas infantis, mas que tenta: 

Eu tento resgatar minha infância com eles, mas hoje eu acho que a gente não tem 

oportunidade para isso. Primeiro porque as crianças não podem sujar, tem que estar 

sempre limpinho. E a gente não tem mais esse espaço. Por mais que a escola tente 

oferecer, mas a gente não tem esse espaço. Para ter esse espaço para a gente brincar, 
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poder viver, da criança poder se soltar na natureza a gente precisa de uma escola bem 

diferenciada. Então eu acho que por mais que a gente tente, a gente não tem mais essa 

oportunidade. 

As falas das entrevistadas convergem para a importância do papel do adulto em permitir 

a liberdade no brincar. Essa postura configura uma "ética e uma estética do brincar", conforme 

destacado por Machado: “Brincar é produzir, fabricar, criar. A forma brincada poderia ser a 

poésis de cada criança. O adulto que permite o surgimento dessa forma com liberdade estará no 

exercício de uma ética e de uma estética do brincar. À criança, cabe o fazer.” (MACHADO, p. 

23). 

Essa visão ressalta a valorização de espaços como o sótão da avó, os quintais com 

animais e a rua, lugares onde a liberdade de explorar, descobrir e criar se tornava um espaço 

vital para o desenvolvimento dessas professoras. Esses ambientes, hoje cada vez mais raros, 

eram essenciais para uma infância rica em experiências e aprendizados. 

Em síntese, as esferas pública e privada, representadas pela escola e pela casa, 

desempenham um papel fundamental na maneira como as participantes percebem o mundo e 

moldam suas práticas profissionais. É do ambiente familiar que elas extraem subsídios para 

tentar criar espaços de aprendizagem mais acolhedores e criativos para seus alunos, fomentando 

uma educação que prioriza a imaginação e a construção de vínculos afetivos. 

 No que diz respeito à prática das entrevistas, Jessica foi a que disponibilizou mais tempo 

para o diálogo, e a entrevista com ela ocorreu em um ambiente mais tranquilo. Ela é a única das 

entrevistadas que não possui filhos. As outras duas mulheres, Nathalia e Luciene, contaram com 

a ajuda de seus maridos para que a entrevista pudesse ser realizada.  

Nathalia foi levada pelo marido até a praça onde a entrevista ocorreu. Ela trouxe consigo 

sua filha e sua sobrinha. Durante toda a entrevista, ela demonstrou preocupação em saber onde 

estavam as crianças, que brincavam no local. Luciene levou o marido ao shopping, local do 

encontro, para que ele pudesse cuidar dos dois filhos durante a entrevista. Esses relatos reforçam 

a complexidade de conciliar a vida pessoal, especialmente a maternidade, com a participação 

em atividades que demandam tempo, como uma entrevista 
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CAPÍTULO 2: DAS DRAMATURGIAS – CENAS TRANSCRIADAS DAS 

ENTREVISTAS COM AS PROFESSORAS 

2.1. A poesia das histórias de vida 

A linguagem, embora seja uma ferramenta de simbolização e comunicação, não 

consegue expressar plenamente certas experiências humanas. Essas vivências escapam às 

palavras e rompem estruturas previsíveis, revelando a sua limitação. Como expressar o que só 

o corpo sabe?  

A poesia surge, justamente, da tentativa de traduzir as memórias do corpo em palavras. 

Mesmo que se distancie do fato original, já que não reproduz a vivência de maneira literal, a 

poesia permanece sendo uma experiência verdadeira. Isso ocorre porque o real não se limita ao 

tangível ou ao imediato, ele abarca também os aspectos subjetivos que resistem à simbolização. 

A escrita poética tenta capturar o indizível, mas nunca o alcança plenamente, pois o virtual 

pertence à ordem do pressentir. Como afirma Zumthor (2000, p. 51): 

O virtual é da ordem do pressentir, que vem associar-se ao sentido, e às vezes 

identifica-se com ele. Só é concebível em relação a um sujeito para o qual há “o 

impercebido pendurado no percebido”. Percebo esse objeto; mas minha percepção se 

encontra carregada de alguma coisa que não percebo nesse instante, alguma coisa que 

está inscrita na minha memória corporal. (ZUMTHOR, 2000, p.51) 

Ao ir além da simples representação simbólica, buscamos revelar uma dimensão da 

realidade que é essencial à experiência humana, mesmo quando aparece como ausência ou 

negação. Essa dimensão diz respeito a tudo aquilo que não pode ser plenamente representado 

por imagens ou explicado por palavras, mas que ainda assim insiste em se fazer presente. Ela 

se manifesta justamente nos vazios da linguagem, onde o sentido escapa, mas a necessidade de 

expressão persiste. 

Na citação abaixo, Zumtor refere-se a "presença" como à experiência subjetiva e 

imediata que o indivíduo tem ao perceber o mundo ao seu redor, especialmente quando 

envolvendo a leitura de poesia. A presença é descrita como uma situação em que um objeto ou 

experiência externa é vivida internamente pelo sujeito, ativando sua percepção e consciência 

diante de uma experiência estética. 
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A percepção é profundamente presença. Perceber lendo poesia é suscitar uma 

presença em mim, leitor. Mas nenhuma presença é plena, não há nunca coincidência 

entre ela e eu. Toda presença é precária, ameaçada. Minha própria presença para mim 

é tão ameaçada como a presença do mundo em mim, e minha presença no mundo. A 

presença se move em um espaço ordenado para o corpo, e, no corpo, rumo a esses 

elementos misteriosos aos quais nos dirigem as flechas que tento aqui esboçar, sem 

que seja possível determinar, de maneira precisa, o lugar para onde elas convergem. 

Toda poesia atravessa, e integra mais ou menos imperfeitamente, a cadeia 

epistemológica sensação-percepção-conhecimento domínio do mundo: a 

sensorialidade se conquista no sensível para permitir, em última instância, a busca do 

objeto. (ZUMTHOR, 2000, p.51) 

O texto apresenta uma cadeia epistemológica: sensação - percepção - conhecimento. 

Isso indica que, ao ler poesia, há uma integração dessas fases, onde a sensorialidade contribui 

para a compreensão e a busca do "objeto", ou seja, do significado. A poesia ajuda a aproximar 

o leitor do mundo, permitindo uma conexão entre o sujeito e o que ele observa.  

A fusão entre arte e vida na dramaturgia realizada a partir de histórias reais, é um 

processo de transcriação que parte do vivido e o transforma em um "real ficcional". Esse real 

mantém sua essência, pois cada experiência é decodificada pela mente antes de ser verbalizada 

ou registrada, preservando assim sua verdade. Nesse sentido, pode-se dizer que toda criação é 

uma transcriação, fundamentada em elementos preexistentes e guiada por sensações de 

interações perceptivas e afetivas.  

Nesta dissertação, as transcrições das memórias das entrevistadas, atravessada pela 

subjetividade da dramaturga, adota um viés onírico para estetizar as vivências. Nesse processo, 

suas experiências se entrelaçam às das entrevistadas, criando uma obra poética e imaginativa. 

A transcriação equilibra objetividade e subjetividade, transformando a escrita em uma 

performance que amplia a experiência estética e a linguagem. 

Para buscar uma verdade poética, muitas vezes abandonamos a linearidade narrativa, 

optando por textos curtos, ricos em plasticidade e onirismo. Ao longo do século XX, novas 

dramaturgias surgiram, rompendo com os padrões do teatro tradicional. Essa transformação 

deixou para trás a ideia de textos completos e personagens rigidamente delineados, abraçando 

formatos alternativos como cenas curtas, fragmentos e obras abertas. Essas inovações refletiam 

as mudanças culturais, sociais e políticas do mundo moderno, estabelecendo um novo 

paradigma na escrita e na criação teatral. 
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As dramaturgias a seguir, embora tratem de um único tema — a memória da infância 

—, não seguem uma estrutura linear, em sintonia com a escrita contemporânea. Assim como a 

memória, que também não possui linearidade, essas obras exploram a fragmentação e a 

subjetividade, refletindo a complexidade da experiência humana.  

A memória não nos entrega nem mesmo diretamente a ordem temporal; ela tem 

necessidade de se basear em outros princípios de ordenação. [...] Conhecer-nos é 

reencontrar-nos nessa poeira de acontecimentos pessoais. É num grupo de decisões 

experimentadas que repousa nossa pessoa (Bachelard, 1994, p. 34). 

Cabe destacar que algumas rubricas presentes nas cenas seguintes não são instruções 

rígidas, mas sugestões que criam uma atmosfera literária e sensorial para a memória narrada. 

Mais que orientações técnicas, constroem imagens poéticas, aprofundam a percepção cênica e 

preparam o espectador, ampliando a comunicação entre o texto dramático e sua recepção. Dito 

isso, seguimos para os textos dramatúrgicos transcriados das entrevistas com as professoras. 

Esclarecemos também que os nomes das professoras foram alterados afim de preservar 

seu anonimato. Além disso, outras informações que poderiam revelar suas identidades foram 

propositalmente omitidas, em respeito aos princípios éticos da pesquisa. 

2.2 . Cena - Uma e Três 

Conheci uma menina que era três meninas. Ela se chamava Jéssica e gostava de brincar 

no sótão da casa da avó, no galinheiro e de patins. Também se chamava Nathália e gostava de 

brincar com os bichos do quintal, de balançar na gangorra e de fazer comidinha com as plantas. 

E, ainda, se chamava Luciene, que adorava brincar na chuva, andar de bicicleta e brincar de 

boneca debaixo da mesa. 

Jéssica, Nathália e Luciene eram três, mas sempre a mesma menina. Tinha sete anos, 

preferia a casa à escola e estava começando a aprender a ler e escrever. Na escola, tudo parecia 

pré-definido, sem espaço para brincar. Era um lugar de medo, onde seus corpos, embora 

pequenos, pareciam não caber. Mas Luciene era a exceção: ela gostava um pouquinho mais da 

escola porque amava uma professora chamada Raquel, que também era como ela, um pouco 

mais velha, mas a mesma menina. Jéssica tinha cabelo comprido e liso, Nathália era loira, e 

Luciene tinha cabelo enrolado e curto, mas todas eram a mesma menina. 
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Luciene nasceu no Piauí, depois foi morar no Maranhão apenas com a avó e, mais tarde, 

mudou-se para Belo Horizonte. Jéssica vivia com a avó paterna, que tinha sua guarda. Nathália 

morava com o pai, a mãe e a irmã, com quem brigava, fazia as pazes e era feliz sem motivo. 

Mas elas eram a mesma menina e riam do mesmo jeito. Agora, as três cresceram e são 

pedagogas porque amaram ser a mesma menina. 

Reflexão sobre o texto - Uma e Três 

Jéssica, Nathália e Luciene têm características físicas e preferências distintas, mas 

compartilham uma essência comum: o jeito de rir e o amor pelo brincar. Cresceram em lugares 

diferentes, rodeadas por pessoas e contextos diversos. Ainda assim, são, metaforicamente, a 

mesma menina unidas pela infância e pela escolha profissional que, mais tarde, as tornou 

pedagogas. 

A metáfora de serem uma só, embora diferentes, revela a universalidade da experiência 

infantil. Essa ideia reforça que a essência de ser criança transcende fronteiras geográficas, 

sociais e culturais. Com suas histórias singulares, cada uma mostra que, independentemente das 

circunstâncias, as crianças compartilham um núcleo comum de experiências, desejos e 

necessidades. Entre essas, destacam-se a brincadeira e o riso. 

A transcriação desse texto surgiu da escuta atenta e sensível às narrativas de vida de 

Jéssica, Nathália e Luciene. Suas histórias, embora únicas, ressoavam em pontos semelhantes: 

as brincadeiras da infância, os espaços da casa, os vínculos familiares e até os traumas vividos 

na escola. Esses elementos criaram um elo afetivo entre as três mulheres. 

 2.3. Cena - Memória dos animais 

(Três mulheres conversam num palco vazio) 

Mulher 1: Deixa eu ler um poema para vocês? É assim: É sempre outono nos quintais de 

minhas lembranças de infância. Lá fora, latem todos os cachorros que nasceram depois de mim 

e já morreram de velhos. A saudade é um cachorro preso na coleira de um dono bondoso. 
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Mulher 2: Lá fora não cacarejam todas as galinhas que tivemos. Como morreram as galinhas 

da minha infância, os coelhos, os gatos? Eu pesquisei que um coelho pode viver entre oito a 

dez anos. Uma galinha vive de cinco a dez anos tranquilamente. É quase uma infância inteira. 

As galinhas só têm infância. Vivem só o essencial. Como as galinhas podem ter simplesmente 

desaparecido tendo vivido tanto tempo com a gente? 

Outro dia, uma mulher que treina comigo na academia me ofereceu ovos de “galinha 

feliz” do quintal da casa dela. Disse que, quando a galinha ficava velha e parava de botar ovos, 

ela doava a galinha para a vizinha matá-la. O que piora ainda mais a vida da galinha é que ela 

está sempre distraída. Uma presa fácil, coitada!  

A galinha tem muita vida interior. É igual à criança. A criança está completamente 

imersa na infância, ela não sabe que é criança, assim como a galinha não sabe que é galinha. A 

galinha é um grande sono e a criança deixa-se invadir pela infância como pelo sono. Não é 

muita coincidência a fixação das crianças pelas galinhas? Nesse exato instante milhares de 

pessoas nascem, milhares de pessoas morrem e a gente nem sente, não sabemos com o cérebro, 

nem com o coração, não sentimos nada. Tenho memórias da infância da minha vó matando 

galinhas, cortando pelo pescoço e eu só agora sinto. Só agora doi! 

O que aconteceu com as pessoas que moravam na casa onde moro agora? Será que 

conheciam tão bem as paredes quanto eu? Um vizinho disse que os antigos moradores 

enterraram um cachorro no canteiro. Lá nasceram plantas que nunca plantei. Minha cadela 

também morreu nessa casa. Pelo menos dois cachorros já morreram nesta casa. Pelo menos dois 

cachorros já morreram de velhos enquanto eu vivia. No pequeno barracão onde morávamos na 

infância, os vizinhos diziam que a mulher que morava lá antes de nós morreu atropelada. Eu 

tinha medo da alma dela. E o cachorro que morava lá conosco? Morreu junta com a casa? 

Para que tantos pregos nas paredes? Será que penduravam gaiolas? Para que serve uma 

gaiola dentro de uma casa? O que aconteceu com os passarinhos? Meu Deus, tem muito bicho 

perdido no tempo! Todos os cachorros, os gatos, os coelhos, os passarinhos das nossas 

memórias de infância, onde foram parar?  
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Trinta anos depois, ainda falamos deles, mas nunca respondemos a essa pergunta. Mas, 

eles querem resposta. Os fantasmas dos bichos me encaram como aqueles cachorros que, 

durante a tempestade, enquanto troveja, olham para você como se te perguntasse: O que 

aconteceu? Porque, de alguma forma, toda a dor não pode ter sido em vão. A dor é uma galinha 

morta e ninguém se importa com o que aconteceu. 

Mulher 1: O que aconteceu foi que, um dia, mataram as galinhas das nossas vidas, deram para 

a gente comer e passaram-se anos. As crianças não precisam saber de tudo do mundo adulto. 

Reflexão sobre o texto – Memória dos animais 

O texto dialoga com as memórias compartilhadas por Jéssica, especialmente com a 

relação afetiva e simbólica que ela estabelece com o galinheiro e as galinhas da casa da avó. 

Parte de uma pergunta que surgiu à pesquisadora ao ouvir os relatos sobre esse espaço marcante 

da infância de Jéssica: o que aconteceu com as galinhas da nossa infância? Mesmo permeadas 

por afeto, essas lembranças tendem a omitir o fato de que, em algum momento, as galinhas 

foram mortas. No texto, a imagem da avó matndo uma galinha, memória da dramaturga, 

contrasta com a inocência da criança, que ainda não compreendia o sentido da morte. 

A narrativa aborda a passagem do tempo por meio do desaparecimento dos animais 

domésticos. A sensação de perda se intensifica ao evocar a ausência quase espectral desses seres 

que habitaram os quintais da infância, galinhas, coelhos, cães, gatos, hoje presentes apenas na 

memória, como fantasmas à espera de uma explicação. A “morte das galinhas da infância” 

simboliza a transição para a vida adulta e o apagamento de traços de inocência que nos 

constituíram. Muitas vezes, só percebemos a ausência de um animal ao crescer e compreender 

a finitude. Como a galinha que vive “como em sonho”, alheia ao mundo, a criança também 

habita esse estado de infância que o tempo dissolve. 

O texto e o relato de Jéssica revelam como espaços e animais guardam memórias 

afetivas que atravessam o tempo, um sótão, um galinheiro, as paredes de uma casa, e como 

crescer implica, muitas vezes, na perda silenciosa da intimidade com o território da infância, à 

medida que os bichos morrem. 

2.4. Cena - Memória das plantas  
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(A mãe conversa com a filha. Ela está na cozinha lavando a louça, enquanto a filha brinca no 

sótão. Na cena, a mãe assume o papel de uma espécie de narradora.) 

Mãe: Arranquei uma fruta do jardim. Essa fruta existe agora? Antes existia viva. Antes do cabo 

de guerra que eu venci. Eu existo quando esqueço? Guardei o caroço só para saber que sim. 

Meninas e meninos fazem guerra com suas mamonas, caroços de pitombas, capas e espadas 

imaginárias. Ouve-se as vozes das meninas:  

Filha: (Brincando com bonequinhos no sótão): Eu vou te acertar! Eu que vou te fuzilar!  

Mãe: As outras crianças continuam invertendo o tempo-espaço dentro de uma cidade em 

guerra. As deste lado brigando com as do lado de lá. Crianças dos dois lados da rua unidas numa 

só brincadeira. Morrem e vivem, ficam de mal e voltam a brincar. E riem mais. Mas um mundo 

calmo virou guerra de verdade.  

Filha: Nãoooo! Cuidado! Pufff! 

Mãe: Pés grandes e de passos tortos pisaram na brincadeira, esmagaram todas as pitombas e as 

mamonas pelo chão. Tudo bem diante de nossos olhos. Fim do batalhão infantil. 

Filha: Por que ele fez isso? Impossível de entender a cabeça dos grandes.  

Mãe: Agora não existe mais rua, nem casas, nem crianças brincando. Agora os pequenos foram 

cada um para a sua casa. E essa foi a última vez que se viram. 

Filha: Mãeeee! Cansei de brincar sozinha. Por que eu não posso brincar lá fora com meus 

amigos?  

Mãe: Não pode. É perigoso! 

Filha: Achei uma faca aqui no sótão. Aqui é mais perigoso ainda. Eu ainda sou muito pequena, 

você quer que eu morra, é? Acho que aqui é mais perigoso do que lá fora. Mãe, cadê você? 

Vem brincar comigo um pouco! 

Mãe: Não posso. Estou fazendo o almoço!  

Reflexão sobre o texto - Memória das plantas 
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Nathalia, Luciene e Jéssica, durante as entrevistas, recordaram brincadeiras com 

elementos da natureza, como subir em árvores, roubar mangas, cortar folhas de plantas para 

fazer comidinhas e participar das "guerrinhas" com caroços de pitomba e mamonas nas ruas. 

Esta última, narrada por Luciene, foi a principal inspiração para a cena. 

A cena também foi influenciada por outra fala de Luciene, na qual ela comenta sobre 

uma transformação no mundo que, aos poucos, foi interrompendo as brincadeiras de rua. As 

crianças passaram a se isolar dentro de casa, perdendo a conexão com a vizinhança. A descrição 

dos altos muros e o receio de incomodar os vizinhos revelam, hoje, sua percepção de uma 

sociedade mais solitária, em contraste com o ambiente de cuidado coletivo e interação vivido 

em sua infância. 

Além disso, a cena faz alusão ao sótão, espaço mencionado por Jéssica nas entrevistas, 

onde ela costumava brincar sozinha por longos períodos. Ela relatou sentir-se um pouco 

solitária naquele ambiente, já que a casa era grande e as outras pessoas estavam em cômodos 

distantes. 

2.5. Cena - Memória da cozinha 

(Duas mulheres estão conversando na mesa de jantar) 

Mulher 1: Tudo tem memória e sabor, não é? Aquele biscoito de morango, lembra? Eu já 

procurei aquele cheiro tantas vezes. Até que meu cunhado disse: “Isso é cheiro de infância, não 

adianta, você nunca vai achar.” E o mingau? Acho que era de baunilha, não era? Aquele mingau 

com aquele cheiro... Às vezes empelotava e ficavam aqueles carocinhos. De vez em quando 

sinto um cheirinho e me pergunto: "De onde é isso?" Aí busco na memória e penso: "Já sei!"  

Mulher 2: Eu também tenho saudade de uma espécie de pizza que a minha mãe fazia. Ela 

improvisava com os restos das coisas da geladeira e a gente nunca sabia do que era a pizza. 

(A criança chega e, em vez de sentar na cadeira, se enfia debaixo da mesa com um monte de 

panelinhas).  
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Mulher 1: Sai daí debaixo, menina! Vem comer a pizza sentada direitinho aqui com a gente! 

Mesa é coisa sagrada, tem que ser respeitada. Foi onde Jesus Cristo fez a última ceia! 

Menina: Quero comer aqui embaixo! Deixa? 

Mulher 1: Só hoje, mas não pode dar pizza para o gato. 

Menina: Mãe, sabe o que o chão falou para mesa? 

Mulher 2: O quê? 

Menina: "Fecha as pernas." E sabe o que a mesa respondeu? 

Mulher 1: O quê? 

Menina: "Não posso. Estou parindo uma menina."  

Mulher 2: (rindo) Boba... 

Menina: Hoje, um menino na escola me explicou como as meninas nascem. É depois que a 

gente sangra. E depois disso, a gente não pode mais nadar. É por isso que você nunca entra no 

mar, mãe? 

 

Reflexão sobre o texto – Memória da cozinha 

A transcriação partiu de uma memória involuntária de Luciene sobre os cheiros de 

comidas que marcantes sua infância. A narrativa logo se desloca para o cenário debaixo da 

mesa, refletindo sobre como brincadeiras consideradas femininas moldam o imaginário de 

gênero. Nathalia brincava com plantas, simulando o preparo de refeições, Jéssica cuidava de 

ovos de pássaros no sótão, tratando-os como filhos e Luciene transformava o espaço sob a mesa 

em uma casinha para brincar de boneca. 

As memórias de Luciene, Nathalia e Jéssica revelam como o brincar, ainda na infância, 

reproduz papéis de gênero associados ao cuidado e ao espaço doméstico. O relato de Nathalia 

sobre sua primeira menstruação, que a impediu de entrar na piscina construída por seu pai, 

simboliza a transição para a vida adulta e suas restrições. Assim, a cena criada a partir dessas 

lembranças mostra como o brincar também atua na formação de identidades e normas de 

gênero. Em entrevista, ao ser perguntada quando percebeu que não era mais criança, Nathália 

responde: 

Foi quando eu virei mocinha, na primeira menstruação, que eu me lembro exatamente 

que meu pai tinha feito uma piscina lá, super montada, que ele inventou, e eu não 
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podia nadar por essa questão. Eu já tinha 12 anos, mas eu super queria ainda brincar, 

sabe? Eu ainda não me via como uma crescida. (Nathália) 

 

2.6. Cena - Memória dos Objetos 

(A nossa casa é sempre o centro do mundo. Nosso estreito universo de casas pequenas e de 

minúsculas coisas) 

Mulher 1: Encontrei aqui no fundo do sótão, uma boneca de quando eu era criança. 

Aquela vestida com um macacãozinho rosa xadrez que era meu quando eu era neném, lembra? 

Ela quis brincar comigo de aviãozinho com as pernas, de correr, rodar, jogar pra cima e girar... 

girar... girar... Depois deitou no chão colocando os pés e as mãos na boca. Tentei fazê-la dormir, 

mas ela não dormia. Ela insistiu. Eu o sacudi até ficar aflita. Ela chorou, esperneou! Estava com 

medo de voltar a dormir sozinha aqui no sótão. Resolvi dar um banho nela. Afundei a boneca 

dentro de uma bacia cheia d’água, ele chorou muito e agora está quietinha, dormindo. Você 

sabe onde estão as cartas que você me mandou, os meus patins, trilho de trem que era do meu 

pai, meu álbum de papeis de carta? Eu não achei aqui no sótão. O que houve com tudo isso? 

Não me lembro de ter jogado fora. As coisas desaparecem nas mudanças da vida. 

Reflexão sobre o texto - Memória dos objetos 

Na entrevista, Jéssica afirma: “Hoje tem brincadeiras que você começa a viver como 

adulta. A boneca agora é uma realidade nossa, né? Então não tem mais muito interesse na 

boneca.” Sua fala sugere que a boneca, antes símbolo da infância e do mundo lúdico, foi 

substituída pela realidade da vida adulta, especialmente em seu trabalho como professora de 

crianças. 

O texto também se relaciona com o sótão, espaço de grande significado para Jéssica. Na 

infância, ele era um lugar onde podia brincar, explorar e ser livre. Repleto de objetos antigos, o 

sótão se transformava em território de descobertas e memórias afetivas. Embora hoje ela não o 

frequente mais, o espaço ainda representa um refúgio simbólico, uma ponte entre o presente e 

sua infância. 
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A cena carrega um forte simbolismo sobre a transição da infância para a vida adulta, 

expresso na relação da personagem com a boneca,que representa seu eu infantil. Vestida com 

um macacão rosa xadrez que um dia pertenceu à própria Jéssica, a boneca não é apenas um 

brinquedo, mas uma extensão de sua identidade e de sua memória afetiva. 

Inicialmente, a personagem evoca a boneca em um ato de recriação de seu mundo lúdico, 

tentando reviver momentos de alegria e despreocupação ao revisitar o sótão já na vida adulta. 

O ato de "brincar de aviãozinho" e as ações de rodar e girar com a boneca simbolizam essa 

tentativa de resgatar a infância. No entanto, à medida que a cena se desenrola, a boneca se revela 

como um símbolo da parte infantil da personagem, que está sendo "afogada" em uma realidade 

que se torna cada vez mais distante. 

Além da boneca, a personagem procura outros objetos que se perderam na distância 

entre sua infância e sua vida adulta. Esses objetos, antes tão presentes, agora são apenas 

ausências, sugerindo que a infância não está apenas distante no tempo, mas também na 

materialidade da memória. Assim, o sótão se transforma em um espaço de busca metafórica na 

tentativa de recuperar uma memória que, pouco a pouco, se esvai com as mudanças do mundo. 

2.7. Cena - Memória do barro 

(A mãe está marcando o chão com uma esponja molhada enquanto fala) 

 

Eu não tinha brinquedos de verdade,  

mas não necessitava deles.  

Tudo não passava de barro.  

Brincava fazendo pequenos homens de barro.  

Depois, a criança fez uma mãe  

e pediu que ela marcasse o chão de terra com uma enxada,  

fazendo casas para que esses pequenos homens de terra  

pudessem morar.  

E pisaram forte,  

para o chão não se esquecer  

e os pés se lembrarem da terra que pisaram  
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há milhares de anos,  

nas ruínas da casa da infância.  

Depois, juntas comemoravam a criação do universo, 

 pulando e cantando.  

As crianças, enquanto cantam,  

sopram no barro um sopro de vida.  

Depois, voltou para o céu,  

gangorrando bem alto.  

Seu sonho era ter uma casa no topo de uma árvore,  

mas nunca conseguiu. 

Reflexão sobre o texto - Memória do barro 

A transcriação nasce de um trecho do relato de Nathalia, ao recordar as brincadeiras 

com o barro e com sua mãe. Ela conta que a mãe, com uma enxada, fez marcas no chão de terra, 

pequenas escadas, para que ela e sua irmã pudessem brincar de casinha, usando as figuras que 

moldavam e criavam com a argila. Essa lembrança remete às descrições bíblicas da criação do 

ser humano a partir do barro. 

O barro, matéria-prima abundante em muitas regiões antigas, era a base para inúmeras 

manifestações culturais e simbólicas. O texto busca retratar que, assim como em algumas 

civilizações ancestrais, as crianças seguem registrando suas histórias no barro, por meio das 

brincadeiras com a terra. 

Na narrativa, o barro ganha vida pelo sopro da criança, uma alusão ao “sopro de vida”, 

uma essência vital que anima os seres vivos, a força que os mantém vivos e em movimento. O 

texto brinca com a ideia da criança como uma figura semelhante a Deus no ato da criação, 

evocando o trecho de Gênesis 2:7: “Então o Senhor Deus formou o homem do pó da terra e lhe 

soprou nas narinas o fôlego de vida, e o homem se tornou um ser vivente.” Essa concepção 

também se faz presente em outras tradições como na mitologia iorubá. 
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2.8. Cena - Memórias da sala de aula 

(Em cena duas atrizes conversam sentada em carteiras de escola. Uma das atrizes se levanta 

(menina 1) se distancia e conversa com a plateia) 

Menina 1: A escola foi sempre sobre o lado de fora, ela só queria ser ela mesma com o coração 

livre do medo. No segundo ano, ela balançava suas pernas suspensas, inclinava a cabeça para o 

lado e gritava: olha, professora Raquel, estou muito alto! A professora Raquela dizia que eu 

era corajosa! Eu sentia um vento frio no rosto, sentia um enorme frio na barriga, mas eu não 

tinha medo. Algumas vezes até soltava as duas mãos da corda. 

(Voltando à cena em diálogos nas carteiras)  

Menina 1: Vem! Vamos sair!  

Menina 2: Não posso. Estou copiando ainda.  

Menina 1: Vamos lá para fora! Não aguento mais ficar aqui dentro dessa sala.  

Menina 2: Já falei que tô copiando.  

Menina 1: Eu falo que quero ir ao banheiro e você fala que vai beber água.  

Menina 2: Não. Ela nem deixa ir ao banheiro. Lembra quando você fez nas calças porque ela 

não deixou. (risos)  

Menina 1: Para de rir! Foi horrível!  

Menina 2: Se pelo menos fosse a professora Raquel do segundo ano.  

Menina 1: E se não fizer sol amanhã? Eu tenho certeza que lá fora tá fazendo o último sol que 

vai existir no mundo. Anda! A gente tá perdendo ele!  

Menina 2: Ah para! Fica quieta! A professora tá olhando, depois ela vai xingar só eu.  

Menina 1: Graaaaças a Deus! Até que enfim tocou o sinal desse recreio. Corre! Corre! Se não 

alguém vai pegar o balanço primeiro. Eu vou balançar altão, altão demais, altão até lá no sol. 

Depois de mim é você tá?  

Menina 2: Aí... (quase chorando) Eu copio muito devagar! Não acabei ainda! Eu tô muito 

atrasada, acho que vou demorar.  

Menina 1: Ahh... Que saco! Essa professora nem deixa balançar forte mesmo. Eu fico aqui com 

você! 
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Reflexão sobre o texto – Memória da sala de aula 

Entre os relatos coletados, as professoras recordaram que, na infância, não se sentiam 

livres para expressar sua criatividade. Mencionaram o medo constante de estar na escola, a 

obrigação de permanecer sentadas o tempo todo e o constrangimento de serem impedidas de ir 

ao banheiro. O texto, resistência da uma das crianças em permanecer na sala, preferindo estar 

“do lado de fora”, brincando no balanço, livre do medo e em contato com sua expressão 

corporal, revela como a escola frequentemente negava o corpo e a subjetividade das educandas. 

Essa negação é característica da chamada educação bancária, criticada por Paulo Freire, que 

denuncia a ausência de diálogo e a desumanização das relações escolares. 

Esse modelo impõe uma relação autoritária em que o aluno é tratado como um recipiente 

vazio, sem espaço para troca ou escuta, o que nega sua humanização. A proibição da professora, 

que impede uma aluna de ir ao banheiro, e a disciplina rígida exemplificam esse controle, que 

molda os corpos para torná-los “iguais e úteis” dentro do sistema educacional tradicional. O 

desejo de “sair da sala de aula” vai além da simples curiosidade infantil: expressa a necessidade 

de viver plenamente a infância. 

2.9. Cena - Memória das palavras  

(Atriz está escrevendo esse texto no quadro escolar) 

Na casa eu existo como se eu tivesse em algum porto,  

numa beirada qualquer de um mar, de um continente 

e meu corpo se enche de repente de uma alegria vazia de sentido. 

Na escola quero falar, mas não consigo,  

que quero cantar, mas não sei a letra  

que quero escrever, mas não sei os nomes.  

A infância é assim mesmo, só silêncio?   

Reflexões sobre o texto - Memorias de palavras  

A transcrição foi inspirada no relato de Jéssica durante a entrevista. Ela contou que, na 

escola, não conseguia se comunicar adequadamente. Tinha dificuldade para entender o que a 
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professora dizia e, por isso, permanecia bastante calada. O texto retrata a infância como um 

espaço de segurança e confusão, simbolizado pela casa como um "porto" que oferece proteção. 

A expressão "alegria vazia de sentido" sugere uma felicidade que, embora presente, carecia de 

propósito ou direcionamento. Na escola, Jéssica não se sentia à vontade para se comunicar, 

embora nutrisse um forte desejo de "falar", "cantar" e "escrever". No entanto, relatou frustração 

por não conseguir expressar seus sentimentos de forma plena, o que a deixava desconectada do 

ambiente escolar. 

2.10. Cena - Memória da professora 

(A professora escreve um recado atrás de uma foto) 

Luciene, na época em que tudo na sua vida era só fala, eu não te disse porque você não iria 

entender. Então por isso agora te escrevo atrás dessa fotinha nossa lá na escola: O seu rosto no 

meu olho me deixava mais perto do céu. Você balançava entre a vida e a morte, entre o céu e a 

terra. Você era a mais corajosa! Você tinha apenas sete anos e tudo que amava estava vivo. 

Você ainda balança quando olho para esta foto. Queria que estivesse feliz e até hoje brincando! 

Assinado,  

Professora Raquel. 

Reflexões sobre o texto - Memória da professora 

Essa narração surgiu a partir dos relatos de Luciene, a professora que apresenta menos 

traumas em relação à escola. Ela contou sobre uma professora que teve chamada Raquel, que 

jamais esqueceu por sua postura afetuosa e acolhedora. O texto foi criado a partir da imaginação 

de um reencontro simbólico entre Raquel e Luciene, no qual Raquel reenviava uma fotografia 

das duas pelo correio, acompanhada de uma dedicatória. Nos relatos, Luciene guardava uma 

memória muito especial dessa educadora singular, que se destacava justamente por romper com 

a rigidez típica da época, propondo uma prática pedagógica lúdica e cheia de afeto. Raquel 

conseguia criar um ambiente em que os alunos se sentiam livres para se expressar e felizes, algo 

que para Luciene representou uma experiência escolar ímpar. Ela acreditava que aquela turma, 

sob a orientação de Raquel, foi a melhor que teve e sentia uma profunda saudade dessa 
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professora, principalmente ao recordar a dor da despedida quando Raquel deixou a escola. Essa 

narrativa revela a potência transformadora de uma educação que valoriza o corpo, o afeto e a 

singularidade.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

A palavra, quando se torna performance, habita o território da criação e, por isso, não 

cabe em cartilhas rígidas, nem busca oferecer um “pulo do gato” para ensinar a escrever 

dramaturgia a partir da história oral. O objetivo desta dissertação foi fornecer subsídios por 

meio do estudo da memória, da imaginação, da história oral e da transcriação, permitindo que 

a escrita surja como um ato vivo e singular.  

Como desdobramento desta dissertação, foram realizadas experimentações textuais 

baseadas nas entrevistas sobre memórias de infância de professoras, desenvolvidas a partir de 

uma poética própria da pesquisadora, conceito elaborado por Marina Machado (2015). Essa 

abordagem mostrou-se fértil para refletir sobre os modos de criação que levam em conta as 

subjetividades envolvidas no processo, especialmente as da dramaturga e da pesquisadora. 

Considero a poética própria a marca de nossa pessoalidade; traduz modos de ser, estar 

e fazer que nos delineiam, que nos deixam à vontade, perante os quais podemos dizer: 

neste campo, “estou sendo eu mesmo”. Assim, há “poética própria” nos modos de 

expressão, de caminhar na rua, de cozinhar ou lavar louça, de brincar e de não brincar, 

de amar e ser amado... (MACHADO, 2015, p. 64) 

 As dramaturgias que emergem dos lugares de enunciação das mulheres revelam os 

contextos dos discursos da performatividade que destacam as subjetividades e as experiências 

femininas. Um trabalho realizado por uma mulher sobre mulheres, ancorado na história oral, 

configura-se como uma ferramenta crucial para o reconhecimento dessas vivências, permitindo 

que vozes historicamente silenciadas conquistem espaço e visibilidade. 

Neste estudo, a intersecção entre memória e imaginação na história oral se revelou um 

campo fértil para a compreensão das experiências humanas e a construção de narrativas. Este 

trabalho demonstra que as memórias não são meramente registros do passado, mas construções 

dinâmicas que interagem com a imaginação, permitindo que indivíduos revisitem e 

recontextualizem suas vivências. 

Por meio da performatividade e da estética teatral, as histórias de vida se tornam não 

apenas testemunhos, mas experiências compartilhadas. A transcriação permite que aspectos 

emocionais, culturais e sociais das histórias orais ganhem nova vida na dramaturgia, criando 

uma ressonância que transcende o contexto original das narrativas, criando um real ficcional. 
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Este processo privilegia a subjetividade tanto das entrevistadas, quanto da dramaturga e dos 

artistas, reconhecendo que cada pessoa tem uma forma de diálogo com a memória e a 

imaginação. 

As questões éticas na prática da história oral são cruciais para garantir o respeito e a 

dignidade dos narradores. Os pesquisadores devem adotar uma postura responsável, 

priorizando a escuta atenta, o consentimento informado e a valorização das vozes dos 

entrevistados, reconhecendo e abordando as desigualdades de poder que podem existir entre 

entrevistadores e entrevistados. A história oral deve ser vista como um espaço de diálogo co-

criativo, onde ambas as partes aprendem e refletem sobre suas realidades, contribuindo para 

uma narrativa mais justa. 

As memórias da casa e da escola revelam a relação entre os ambientes familiar e 

educacional na construção da identidade das professoras de educação infantil. Enquanto a casa 

foi relatada como um espaço de afeto, brincadeiras e descobertas, a escola, em contraste, muitas 

vezes, limitava a expressão das corporalidades e da imaginação. 

Ao explorar essas memórias, é possível compreender como cada espaço contribui para 

a construção das narrativas individuais, moldando não apenas as competências acadêmicas, mas 

também valores, emoções e relações interpessoais. As entrevistas com educadoras destacaram 

que, embora as experiências escolares tenham sido marcadas por memórias escassas, as 

lembranças lúdicas da infância em casa permanecem como espaços de criação, influenciando 

suas abordagens pedagógicas com os alunos em seus trabalhos hoje. Cientes da ausência dessas 

vivências em suas próprias trajetórias escolares, elas se dedicam a proporcionar aos alunos 

experiências mais positivas, na esperança de que construam memórias mais felizes da escola 

do que as que elas mesmas puderam ter. 

Essas mulheres, ao se dedicarem ao ensino, mantiveram viva a brincadeira ao longo de 

suas vidas. Até mesmo as reflexões das pedagogas sobre experiências negativas vividas na 

escola serviram para destacar a relevância de uma educação que valorize a empatia, a 

criatividade e a imaginação, elementos essenciais para a educação da sensibilidade. 



85 

 

 

Dessa forma, este estudo, assim como o trabalho das professoras entrevistadas — que 

inspira a imaginação de seus alunos —, contribui para o fortalecimento de uma educação 

pautada no sensível. Ao priorizar a memória e a percepção estética, cria-se um ambiente 

propício ao interesse pelas artes, pois elas estão intrinsecamente conectadas ao cotidiano. 

Reconhecer poesia no que parece ordinário não se limita aos artistas, mas contribui para a 

construção de uma fruição estética diante do mundo. A sensibilização para a criatividade e a 

imaginação é considerada essencial para o desenvolvimento humano, permitindo-nos não 

apenas perceber e valorizar nossa existência no mundo, mas também as experiências dos outros 

ao nosso redor. 

Além disso, este trabalho reforça a ideia de que a uma dramaturgia poética, ao 

transcriarem memórias e experiências subjetivas, ampliam os limites da linguagem e 

possibilitam novas formas de expressão do indizível. A escrita poética não apenas simboliza, 

mas também ressignifica vivências, criando um espaço onde o real e o ficcional se entrelaçam, 

permitindo que a transcriação se configure como um processo que equilibra objetividade e 

subjetividade, estetizando as memórias sem perder sua essência. 

A dissertação ressalta que a relação entre as pessoas e o mundo é fundamentalmente 

transcriativa, um processo no qual as experiências são mais transformadas do que inventadas. 

Essa perspectiva permite que o campo da arte e da estética se amplie, transcendendo as meras 

representações canônicas e abrindo espaço para novas formas de expressão.  

A ideia central de um texto de teatro feito a partir de histórias de vida, é que os 

entrevistados, o dramaturgo, o espectador e o apreciador sejam elementos constitutivos desse 

processo de transcriação, atuando como autores e coautores. Dessa forma, a experiência estética 

não se restringe à contemplação passiva, mas se integra à vida, intensificando as vivências e 

promovendo uma educação pautada na sensibilidade e na transformação mútua entre sujeito e 

obra. 

As reflexões sobre a relação entre objeto e experiência estética enfatizam a maneira que 

reagimos ao que vemos, ouvimos, lemos estão intimamente ligadas às nossas memórias. Esta 

ideia sugere que estímulos sensoriais, como o de ver uma peça, podem provocar lembranças. 

Neste contexto, o ato de esquecer acaba sendo uma parte vital do processo de recordar, nem 
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todas as lembranças são igualmente significativas, e o que lembramos é o que realmente 

fortalece nossa identidade. 

Além disso, a menção à teoria da tradução nesse trabalho destaca a importância dessa 

prática no campo das artes. Tradução, nesse caso, não se refere apenas ao ato de converter uma 

língua em outra, mas sim a um processo que permite que significados e experiências sejam 

compartilhados entre diferentes culturas. Esse intercâmbio é essencial para a vivência e a 

comunicação das obras artísticas, garantindo que elas permaneçam relevantes ao longo do 

tempo, mesmo à medida que são reinterpretadas em novos contextos. Essas ideias culminam na 

compreensão de que a experiência estética é uma interação dinâmica não apenas entre o 

indivíduo e a obra de arte, mas também entre o indivíduo e a coletividade.  

As imagens poéticas a partir do teatro têm a capacidade de evocar memórias 

arquetípicas, conectando-nos a experiências coletivas e individuais. Este processo transforma a 

arte em um diálogo profundo com o passado e com a própria consciência, permitindo que as 

palavras ressoem em um nível mais profundo do que o simples entendimento racional.  

Dessa forma, a arte com depoimentos reais transcende sua função como mera forma de 

comunicação, tornando-se uma via essencial para a valorização da experiência humana. Ela se 

manifesta na interseção entre a intencionalidade do entrevistado, da transcriação do dramaturgo 

e do apreciador, destacando a importância da hermenêutica simbólica e do engajamento crítico 

na reconstrução de si.  

Assim, a experiência estética não se limita a um momento isolado ou a um objeto 

específico, mas se integra profundamente à vida cotidiana, transformando-a. Conclui-se, 

portanto, que a experiência estética deve permear tanto a formação quanto a compreensão do 

dia a dia, configurando-se não apenas como uma prática artística, mas como uma "arte de 

viver", na qual a sensibilidade e a reflexão se fundem para ampliar a existência humana. 
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Anexo 1 – ENTREVISTA 1 

Transcrição entrevista – Jéssica 

Alice: Quando você pensa na sua memória de infância em casa, do que você mais lembra?  

Jéssica: Eu lembro muito de eu brincando no galinheiro da minha avó. Eu não chegava a pegar 

nas galinhas, mas gostava de ficar no meio delas, alimentar elas. Lá tinha um barranco. Eu subia 

e escorregava pelo barranco. Lá tinha um coelhinho também. Eu gostava de ficar procurando 

ele, porque ele estava sempre num buraco. Aí, quando as minhas amigas iam lá pra casa, eu 

também passava esse momento com elas no galinheiro. Eu passava a maior parte do meu dia 

no galinheiro da casa da minha avó. Eram 14 galinhas. 

Alice: Você lembra até a quantidade de galinhas?  

Jéssica: Sim, lembro a quantidade. E também ficava procurando se elas tinham botado ovos. 

Às vezes nem tinham botado, mas eu ia ali, na minha ilusão, brincando de procurar ovos pelo 

quintal ali.  

Alice: Sua vó morava no interior?  

Jéssica: Não, ela mora aqui em Belo Horizonte, na mesma casa ainda. Mas ela ama animal, aí 

ela tinha esse... ela tem ainda esse galinheiro lá na casa dela. Hoje com menos galinhas, mas 

ela tem. Essa é uma lembrança gostosa que eu tenho.  

Alice: E da casa, você tem alguma memória de dentro de casa?  

Jéssica: Da casa, eu tenho quando meu pai construiu um quarto pra mim, verde de princesa. 

Tenho várias, tenho várias, assim... E aí eu fiquei super encantada com esse quarto. Aí virou o 

meu espaço preferido, depois do galinheiro. E tem um sótão também nessa casa da minha avó, 

onde meu pai junta coisas. Meu pai é acumulador, aí ele vai juntando, ele sempre juntou, e eu 

passava também horas lá em cima vendo o que que tinha. Aí achava uma maleta de secador, 

daqueles muito antigos, com aquelas tocas térmicas. Aí eu vivia fuçando. Eu sempre achava 

um tesouro lá. Eram coisas do meu avô, coisas da minha avó, coisas da minha bisa, coisas que 

meu pai achava. Tinha grade de cama, e eu brincava de pular aquelas grades que eram de 



88 

 

 

elástico, aí eu brincava de pular. Tinha sofá velho, várias coisas. Eu vivia, assim, num mundo 

lúdico lá. Era um mundo de descobertas. Tinha vários quadros. Sempre teve muita coisa lá em 

cima, e eu sempre achava algo que eu nunca tinha visto. O sótão é um andar inteiro. Tem a copa 

da minha avó, tem a sala, tem a cozinha, então tudo que tem lá embaixo, tem no sótão. Então 

tem os cômodos no sótão, e é muito cheio mesmo, muito cheio. Então eu sempre descobria um 

brinquedo do meu pai quando ele era criança. Um urso... Um dia eu achei um trilho de trem 

enorme, que ele construía, e eu achava e levava lá pra baixo: "Olha o que eu achei..." Era um 

caça ao tesouro mesmo. 

Alice: Você morava na casa da sua avó? 

Jessica: Isso, é porque meu pai morava lá, então é minha casa, eu morei com o meu pai. 

Alice: A sua infância toda foi lá? 

Jéssica: Sim. 

Alice: Se você encontrasse esses objetos do sótão hoje, o que você acha que sentiria? Você 

ainda tem contato com a casa da sua avó? 

Jéssica: Sim, mas eu não subo mais no sótão. Nossa, acho que seria uma sensação muito 

gostosa, porque só de você ter jogado essa pergunta pra mim, ter me devolvido isso, já me deu 

uma sensação de reconforto, de reencontro. E aí eu acho que viriam mais memórias gostosas 

sobre aquilo, sobre o que eu realizava com aquilo, porque sempre que eu achava algo, aquilo 

virava alguma brincadeira. Eu acho que seria um momento muito gostoso de reviver. Talvez 

seja um convite pra eu ir lá brincar um pouco. Quando eu era criança, eu falava pro meu pai 

nunca vender a casa, porque eu sou apaixonada por ela. Acho que ele levou isso pra vida, 

sabe? A casa é da minha avó, mas hoje ele não deixa ela vender por nada, porque todo mundo 

tem uma memória lá. 

Alice: Você tem memórias de outras casas na infância?  

Jéssica: A minha mãe sempre mudou, mas tem um lugar que eu volto, que é a casa da minha 

avó. Agora, lembrando... tinha uma casa em que a minha mãe morou que tinha uma escada com 

uma rampa, um corrimão de pedra, e era alto. Mas eu adorava, eu passava o dia inteiro 
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escorregando lá. E às vezes, meu padrasto — meu ex-padrasto — brincava comigo, 

escorregando nessa rampa também. Era muito alto. E eu caía de bunda, assim, às vezes. É uma 

memória que eu tenho de um lugar que se fechou pra mim. 

Alice: Você acha que é diferente um lugar que você não acessa mais, só acessou na infância, 

de um lugar que você continuou frequentando durante a vida? Você acha que a sensação é 

diferente?  

Jéssica: Eu acho que não muito, porque eu não fechei totalmente o ciclo da casa da infância, 

porque eu tenho essa outra casa da minha avó, que eu volto até hoje, né? Então eu tenho 

memórias muito gostosas dos outros lugares onde morei com a minha mãe, mas eu tenho a casa 

da minha avó, que é eterna pra mim, sabe? Aí eu acho que, se hoje ela vendesse, realmente 

fecharia um ciclo estranho. Seria estranho. E eu não ver esse lugar, mas como eu via antes, é 

também estranho. Eu não vou muito no galinheiro, às vezes eu vou colher uma frutinha, mas 

não é um lugar que eu vou muito. Quando eu vou, eu não entro. 

Alice: Quando você vai ao galinheiro, você lembra de você brincando lá? 

Jéssica: Lembro. Lembro que uma vez meu avô caiu no galinheiro, torceu todo o dedo. Aí, às 

vezes, eu lembro com a minha avó de algum momento no galinheiro. As minhas amigas 

também sempre relembram: "Ai, eu lembro quando a gente brincava..." Eu tenho um carinho 

muito gostoso, mas eu não passeio mais por lá. Não tenho mais a intimidade que eu tinha, pra 

falar a verdade, pra transitar como eu transitava na casa quando eu era criança, sabe? Eu fico 

mais num espaço mais reservado, fico lá fora, na cozinha. 

Alice: Como se você deixasse de pertencer, de fazer parte como fazia na infância? 

Jéssica: Isso. Eu sinto isso. É. E talvez seja por isso que eu não passo mais por lá assim... mas 

é o subconsciente que me leva. 

Alice: Quando você vai ao galinheiro, tem na memória você brincando lá?  

Jéssica: Lembro. Lembro que uma vez meu avô caiu no galinheiro, torceu o dedo todo. Aí, às 

vezes, eu lembro com a minha avó algum momento do galinheiro. As minhas amigas também 

sempre relembram: "Ai, eu lembro quando a gente brincava..." Eu tenho um carinho muito 
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gostoso, mas eu não passeio por lá. Eu não tenho mais a intimidade que eu tinha, pra falar a 

verdade, pra transitar como eu transitava na casa quando eu era criança, sabe? Eu fico mais num 

espaço mais reservado, eu fico lá fora, na cozinha. 

Alice: Como se você deixasse de pertencer, de fazer parte como você fazia na infância? 

Jéssica: Isso. Eu sinto isso. É. E talvez seja por isso que eu não passo mais lá assim, mas é o 

subconsciente que me leva. 

Alice: A casa da sua infância parecia muito viva. Você sente isso? 

Jéssica: Sim. Exatamente. A casa parecia que me instigava a algo. Cada ambiente me instigava 

a fazer algo, a ser lúdica em algo. Tipo... Como que eu posso aproveitar desse espaço, como 

que eu posso internalizar ele e fazer parte dele, né? 

Alice: Qual é a parte da casa que você mais lembra com afeto? 

Jéssica: Agora, falando assim... o sótão foi parte de mim. Todas as descobertas que fiz lá 

fizeram muita parte de mim. Um canto que me bateu saudade foi o sótão. Da bagunça dele, 

sabe? E não tinha ninguém me vigiando também. Eu podia ser eu mesma ali dentro, brincar, 

fazer minhas descobertas. Tinha ovinho de pombo, eu pegava ovinho de pombo pra cuidar, 

fingir que era meu filho. Não tinha ninguém. 

Alice: Você acha que você tinha mais liberdade pra brincar do que as crianças hoje têm?  

Jéssica: No ponto de ser lúdica, eu tinha. Eu não podia ser muito eu, sabe? Pelo que eu te falei, 

do meu pai ser mais fechado. Das músicas — ele que selecionava o que eu podia ouvir. Aí eu 

podia ouvir Ray Conniff, Elba Ramalho... essas músicas eu podia. Mas as outras músicas, que 

eram do meu interesse na época, eu não podia. Eu tinha que ouvir o que ele gostava — entendo 

também, de certa forma, né? Mas aí eu não tava sendo eu. Mas eu podia ser eu mesma 

brincando, assim. Eu brinquei muito. Eu brinquei muito com pessoas, mas eu também brinquei 

muito sozinha. E eu era de brincar mesmo. Eu só brinquei. Eu brinquei muito mesmo. Não só 

numa rua ali de queimada, mas eu brinquei comigo mesma muito, todos os dias.  

Alice: Ninguém ficava te vigiando?  
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Jéssica: Não. Eu podia ficar o tempo que fosse em qualquer ambiente, eu podia espalhar os 

meus brinquedos, eu podia fuçar as gavetas. Eu tinha o meu tempo ali, e não tinha ninguém 

atrás de mim, e eu ficava ali. O tempo que fosse. E às vezes eu ficava muito sozinha também, 

porque a casa é muito, muito grande — são três andares. E aí, às vezes, minha avó tava na 

cozinha, que é lá no primeiro andar, e eu tava lá no sótão. Às vezes eu tava no quarto, ela tava 

no galinheiro. Às vezes ela tava no quarto, eu tava no galinheiro. Então eu tive espaço pra viver 

ali. E às vezes um pouco só, mas sabendo lidar com a solidão. Não era aquela criança que, tipo, 

“não tem nada a fazer”, que não sabe brincar sozinha. Que não sabe brincar sozinha. 

Alice: Você tinha liberdade para brincar na rua?  

Jéssica: Brincar na rua, muito não. Só com uma prima específica que eu podia. Aí tinha a rua 

da casa dela, eu ia lá brincar de queimada. Mas, voltando no momento que tava falando da 

minha mãe, na casa da minha mãe eu sempre tinha liberdade. Era apartamento, a gente ia pro 

estacionamento brincar. E eu sempre fui muito menino, né, muito moleque assim. Então, eu ia 

pra brincar era com os meninos mesmo. A gente chamava, ia batendo no interfone de todo 

mundo, a gente descia, era queimada, bicicleta, patins. Eu brincava muito de patins. Essa é outra 

memória que eu tenho muito gostosa, que é a do patins. Foi uma fase muito deliciosa da minha 

vida, que durou um bom tempo, graças a Deus. 

Alice: E na escola? Quais são as suas principais lembranças da escola? 

Jéssica: Na escola eu não tenho boas lembranças. A escola foi muito difícil pra mim. Nunca 

fui entendida, nunca fui compreendida, nunca fui respeitada. Não lembro de uma professora 

que gostou de mim, que teve carinho por mim, que me abraçou ou que elogiava algo que eu fiz. 

Não tive esse momento, não. Fiz amigos, tenho amigos até hoje, da quarta série, quando eu 

tinha 10 anos. Nunca fui de um núcleo só, sempre variei muito, perpassei por vários 

núcleos. Mas da escola eu não tenho muitas memórias afetivas boas, sabe? Eu sempre tava na 

diretoria, minha família sempre tava lá. Eu não era uma menina que matava aula, que saía pra 

ir no banheiro, mas eu era muito distraída. E eu sempre fui assim, Alice: se eu tô errada, eu 

baixo a cabeça; mas se eu não tô errada, eu não baixo. E às vezes eu não tava errada e eles não 

me entendiam. Aí eu peitava a minha verdade e aí eu era topetuda, malcriada, respondona. 

Então, sempre foi assim. 
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Alice: Tem algum episódio que você lembra que te marcou na escola? 

Jéssica: Teve uma vez que eu tinha seis ou sete anos, e tinha fila para ir ao banheiro. A gente 

sentava no chão, esperando todo mundo na fila para ir ao banheiro, um atrás do outro. O 

banheiro não tinha porta, e aí entrava de dois em dois. Eu estava querendo fazer cocô e fiquei 

constrangida. Falei: "Não, vou tentar segurar." Quando voltei para a sala, vi que não conseguia 

segurar e pedi à professora para voltar. Já tinha ido todo mundo, e ela não deixou. Aí eu fiz 

cocô, e ninguém me limpou. Fiquei com o cocô até a hora da minha avó chegar. Fiquei com 

vergonha de falar com a minha avó que eu estava com cocô, e aí minha madrinha foi me buscar 

num carro novo. Não tive opção, tive que falar que estava com cocô. Eu estava com cocô na 

calcinha. Passei o dia inteiro com cocô na calcinha. Isso é uma coisa que eu não esqueço. Ela 

podia ter me deixado voltar ao banheiro. Não tinha por que ela não me deixar, sabe? Eu falei: 

"Mas me deu vontade de fazer cocô agora." Ela falou: "Mas você já foi." 

Alice: É muito cruel, né? 

Jéssica: Essa memória eu tenho muito nítida. Entre outras, assim. Mas as outras eram mais 

desprezos, sabe? Agora uma atitude assim... Aconteceu isso outra vez também, que eu queria 

fazer xixi e a professora não deixou. Eu fiz xixi na roupa dentro da sala. Eu falei: "Eu não 

consigo segurar." Ela falou: "Você vai ficar aqui." Porque uma coisa é tipo: “Ai, saiu sem 

querer.” Outra coisa é você ser impedido de ir no banheiro. Como você impede o ser humano 

de fazer as necessidades fisiológicas dele? E eu faço questão de deixar isso muito aberto com 

os meus meninos hoje: “Vai lá! Fez cocô? Pode falar que fez cocô, todo mundo faz cocô, isso 

é natural, é da vida.” 

Alice: Você tem mais algum outro episódio que você lembra da escola? 

Jéssica: É... Eu tenho a lembrança mesmo de eu tentando entender o que a professora estava 

falando e não conseguia ouvir, não conseguia entender por que aquilo não internalizava dentro 

de mim. E eu ser julgada por isso, assim, sabe? “Você não está prestando atenção.” “Eu tô, mas 

eu não tô te ouvindo.” E é aí que eu imagino que eu possa ter um TDAH. Hoje, vendo, né, 

dentro da sala de aula, existe essa possibilidade de eu ter isso. Eu passei por psicólogo, 

psicopedagogo, mas não identificaram nada... Porque ali na clínica era meu lugar de conforto, 
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então acho que o que acontecia na escola não acontecia lá com a psicopedagoga. Ela me 

colocava pra jogar jogo. Eu amava jogar jogo. Inclusive, se eu for falar um pouco mais pra 

adolescência, aí eu lembro do xadrez na escola. Eu tinha dezesseis anos... 

Alice: Nossa, você jogava xadrez? Que legal! 

Jéssica: Eu jogo, adoro xadrez. Com os dezesseis anos eu participava de campeonatos básicos 

e ganhava os campeonatos. 

Alice: Você conseguia ser criativa na escola? 

Jéssica: Não conseguia. Nunca consegui. Eu sempre tive que me podar o máximo possível 

dentro da sala, mesmo porque eu sou muito corporal. Então eu sempre queria levantar, fazer 

alguma coisa. E aquilo ali, eu acho um absurdo até hoje, a forma como a escola conduz isso, 

sabe? Você tem que ficar ali 40, 50 minutos sentado. E na educação infantil, no ensino 

fundamental, o professor não muda de sala, ou você não muda de sala. O mesmo professor ali 

o dia inteiro, você ali sentado. Então aquilo ali pra mim era realmente uma tortura, por mais 

que eu quisesse. Eu sentia o tanto que eu magoava minha família, sabe? De eles depositarem 

algo em mim que não tava dentro de mim, preenchendo eles, sabe? Meu pai falava assim: 

“Jéssica, se você não estudar, se sua nota não sair boa, você vai virar lixeira.” Como se lixeira 

fosse ruim também, sabe? É uma profissão digna como outra. E aí uma vez eu consegui tirar 

uma nota boa, eu falei: “Agora ele vai me elogiar.” E ele falou: “Você não fez mais do que sua 

obrigação.” Aí também me puxou pra baixo, tipo, ele não tem noção do tanto que eu me esforcei 

pra tirar aquela nota... Ah, lembrei de uma coisa! Em um momento eu consegui ser ouvida na 

escola. Eu tava na sexta série, não, na oitava série, a professora, vendo que ninguém conseguia 

entender o que ela tava passando na aula, pediu dicas. Aí eu falei: “Eu já sei”. Pra mim era 

muito nítido, se a aula fosse em formato de música, eu entenderia.” E aí ela pediu dicas e eu 

falei isso. Ela levou a aula como letra de música. E ali foi o único momento que eu consegui 

aprender na minha vida, que eu consegui tirar uma boa nota, que eu consegui ser eu, que eu 

fiquei feliz, que me senti pertencente à escola. Esse foi o único momento que eu me senti 

confortável. Mas ela não sabe que fui eu que dei a dica. Talvez se eu tivesse falado, se ela 

soubesse, ela não teria me dado credibilidade. 
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Alice: Era anônimo? 

Jéssica: Anônimo. A gente escrevia num papelzinho e colocava numa caixa. 

Alice: Nossa, você era muito professora já, né? 

Jéssica: (risos) Eu pensei, nossa, era isso que eu precisava. 

Alice: Você sente que a forma como viveu sua infância, em casa ou na escola, influenciou na 

sua escolha por ser professora? O jeito como você brincava, descobria o mundo... acha que isso 

tem relação com a educadora que você se tornou? 

Jéssica: Eu acho que não, porque eu nunca me vi nesse papel de professora. A vida foi me 

levando pra outros caminhos, pro escritório, pro administrativo... Isso nunca me desencadeou 

nada de infância, de brincadeira, nunca. Na escola a carga horária é menor, o salariozinho é 

mais ou menos, mas eu vou ter final de semana, vou ter férias, eu fui nessa. E aí, quando eu me 

encontrei trabalhando nessa área como professora, eu entendi que era a minha infância que eu 

ia viver ali dentro, e que eu ia poder dar isso pras outras crianças também. Foi onde eu vi o 

reflexo da minha infância, da minha criatividade, de como eu brincava, de querer que as 

crianças sempre consigam explorar o máximo possível da criatividade delas, do corpo delas. 

Aí, sim, a infância fez parte da pedagogia, mas antes não. 

Alice: Você acha que, de alguma forma, vive novamente a infância com as crianças? Ser 

professora te dá a chance de ser criança por mais tempo? 

Jéssica: Sim. Às vezes, quando eu brinco com eles, eu consigo viver essa infância. Eu trago 

brincadeiras mais antigas, sabe? Mas não é só isso. Eu consigo me ver, não só como criança, 

mas também de fora, tipo assim: “Olha o que eu, adulta, tô me permitindo fazer.” Porque uma 

mulher de 31 anos, geralmente, não se permite isso — brincar, se soltar — por medo de 

julgamento. As pessoas falam: “Ah, eu sou muito ocupada pra isso.” Eu, não. Eu me permito. 

E não é que eu queira voltar a ser criança, não é isso. Eu quero viver isso como adulta mesmo, 

sabe? Eu vejo meu lado moleca aparecendo? Vejo. Mas eu me vejo como uma adulta ali. Uma 

adulta que pode brincar, que pode jogar, que pode fazer o que quiser. E quando eu sinto uma 

energia boa de verdade, é quando eu tô observando. Quando eu sento e fico olhando. Aí eu me 
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conecto de um jeito muito forte. Eu penso: “Cara, que delícia. Isso é sensacional.” Ver uma 

criança rindo, correndo, brincando... aquilo me enche de energia. É como se eu me visse ali, 

sentada, olhando tudo acontecer. Isso me traz paz. Me dá uma alegria enorme ver que as 

crianças estão sendo elas mesmas, colocando pra fora o que sentem, o que são. Porque a gente 

teve uma escola muito pesada, né? E não precisa ser assim hoje. 

Alice: Como você imagina que seus alunos vão se lembrar da educação infantil deles? 

Jéssica: Eu acho que eles vão lembrar da escola de um jeito mais gostoso até do que da própria 

casa. Porque em casa tem a tela, né? E a tela acaba inibindo muito esse lado de criar, de 

imaginar, de ser livre pra pensar — e não só receber algo já pensado, como acontece na internet, 

com esse dedinho que não para no celular. Então eu acho que a memória que eles vão guardar 

vai ser mais afetiva da escola, sabe? Das vivências mesmo. Eles adoram contar quando me 

acertam na queimada, falam: "Eu queimei minha tia!" E aí eu penso: olha que bonito — eles 

vão lembrar que tinha um adulto ali com eles, brincando, vivendo aquilo junto. Acho que vão 

olhar pra escola com carinho, com a sensação de: “Ali eu vivi coisas boas, memórias gostosas.” 

De alguma forma, eu sou responsável por essas infâncias. 

Alice: Você acha que, de alguma forma, está ajudando a construir a memória da primeira 

infância deles? 

Jéssica: Sim. De tudo, o que eu mais incentivo é que eles consigam extrair o máximo de si 

mesmos, principalmente no que diz respeito à criatividade. Porque eu sei que isso, lá na frente, 

pode mudar a vida deles. Se hoje eu consigo abrir a mente deles, mostrar que eles podem tudo, 

que podem ser o que quiserem, eu tenho certeza de que no futuro eles vão ter muito mais 

possibilidades. Muito mais do que alguém que não teve a chance de brincar, de explorar, de 

pesquisar, sabe? De se interessar pela vida de verdade. 

Alice: Me conta... quando foi que você percebeu que não era mais criança? 

Jéssica: Eu não tenho uma memória exata de quando percebi que não era mais criança. Porque, 

até quando comecei a namorar — com quinze, dezesseis anos, eu ainda brincava de boneca. 

Então eu não consigo identificar esse momento, sabe? Eu não fechei esse ciclo na minha vida. 

Pra mim, ele tá aberto até hoje, muito nítido. E eu não tenho medo da criança que vive dentro 
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de mim. Às vezes eu até penso: "Será que eu precisava amadurecer mais? Será que eu devia ser 

mais adulta?" Mas é isso... eu não fechei esse ciclo. Tô aqui tentando lembrar de vários 

momentos em que ele poderia ter se encerrado... Mas acho que ele só ficou mais forte. Vieram 

outras prioridades, sim, mas a criança continuou ali, sabe? Até hoje, casada, o tipo de 

brincadeira que eu tenho com meu marido, o jeito como eu brinco no meu trabalho... Eu percebo 

que essa criança continua viva. Eu nunca disse: "Agora eu não sou mais criança." Não tive esse 

corte, esse momento de fechar um ciclo, como acontece com algumas pessoas, tipo: "Ah, parei 

de brincar de boneca, então agora sou adulta." Comigo não foi assim. Sempre levei muito a 

sério essa coisa de ser eu mesma, sem seguir o que os outros esperavam de mim. Lembro de 

chegar da escola, já com dezoito anos, e pegar o microfone, cantar no karaokê, brincar... às 

vezes até com boneca. Eu já tinha responsabilidades de adulta, sim, mas nunca fechei o ciclo 

da criança dentro de mim. 

Alice: Tem uma professora que me disse uma coisa muito bonita uma vez... Que a gente carrega 

dentro da gente todas as idades que já viveu. 

Jéssica: Sim! Exatamente! E eu fico tão impactada com isso quando olho pros adultos... Porque 

tem adulto que vira mesmo uma chavinha, e vira só adulto. Eles parecem esquecer 

completamente quem foram. São incapazes de chamar os amigos pra brincar, fazer um jogo, 

uma mímica, dar risada... Acham que são “muito adultos” pra isso. É como se aquilo que 

viveram tivesse simplesmente desaparecido. E eu não consigo ser assim. Eu assisto Pica-Pau, 

Shrek, todos os desenhos animados possíveis! E eu não vou deixar isso morrer dentro de mim. 

Porque é gostoso. Foi gostoso lá atrás, e continua sendo hoje. Claro, tem coisas que mudam, 

por exemplo, a boneca, que antes era parte da brincadeira e hoje virou parte da realidade na 

escola. Mas brincadeiras de rua, jogos, fazer palhaçada... Essa criança ainda tá viva em mim. E 

essa eu espero que nunca morra. 

Alice: E as crianças da escola... você sente que elas alimentam ainda mais isso em você? 

Jéssica: Ah, eu acho que alimentam, sim. Eu consegui reencontrar esse meu lado também, 

sabe? Porque quando eu trabalhava em escritório, eu não podia ser eu. Tinha que ser aquela 

pessoa séria, centrada, controlada. Mas dentro de mim sempre teve essa vontade de brincar, de 

rir alto, de fazer bagunça. Aí eu chegava em casa e meu marido ficava doido... Porque eu queria 
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fazer cosquinha, brincar, botar terror mesmo! [risos] E agora, na escola, eu tenho esse espaço 

onde eu posso ser de verdade. Posso ser eu mesma. E o mais lindo é que as crianças embarcam 

nisso comigo. Elas compram essa energia. Ai, meu Deus... é muito bom. 

Alice: O que você sente mais falta na sua infância?  

Jéssica: Eu sinto falta de brincar com meu pai. Ele brincava muito comigo e era muito arteiro. 

Quando eu era criança, ele era muito arteiro mesmo. Às vezes, eu estava passando embaixo de 

alguma coisa e ele jogava um balão de água na minha cabeça. Ou então falava: “Jéssica, vou 

fazer uma surpresa pra você.” Aí ele pegava um bombril, colocava fogo e girava, aquilo me 

deixava encantada. Eu pensava: “Gente, que loucura, meu pai é um mágico.” Ele colocava um 

gelo na mão, botava debaixo da torneira e o gelo derretia, e eu não entendia como aquilo 

acontecia. Eu achava tudo isso muito bom. Também tenho saudade de acreditar no Papai Noel, 

daquela expectativa, daquela ansiedade pelo Natal. Eu fazia cartinha pro Papai Noel até os 13, 

14 anos. Acreditava mesmo, de verdade. E essa ansiedade que só uma criança tem, essa pureza... 

disso eu sinto muita falta. Com certeza, são coisas que quero fazer com meus filhos, seja a 

brincadeira do bombril, a do gelo, o Papai Noel, o Coelhinho da Páscoa, porque são coisas que 

eu vivi e que eu sinto muita saudade. 

Alice: Você realmente acreditava nisso tudo? 

Jéssica: Sim. E eram coisas mágicas, que pra mim eram surreais. Eu tinha certeza que o Papai 

Noel existia. Quando alguma outra criança virava pra mim e falava: “Jéssica, Papai Noel não 

existe”, eu ficava chocada, pensava: “Gente, não pode ser!” E é aquela crença que a gente tem 

no que a mãe da gente fala, né? A minha mãe dizia que existia. Eu chegava em casa e falava: 

“Mãe, tão falando que o Papai Noel não existe”, e ela respondia: “Se você desacreditar, não tem 

presente. O Papai Noel não vem pra quem não acredita.” E eu logo dizia: “Claro que eu 

acredito!” Minha mãe fazia várias coisas incríveis também. Me colocava pra tomar banho e, 

enquanto isso, escondia o presente. Depois me tirava do banho, toda molhada, e dizia: “Corre, 

Jéssica, vamos lá ver o Papai Noel! Ele tá lá na sala, tá comendo o biscoito que você deixou!” 

E eu saía correndo, molhada mesmo, e quando chegava na sala ela falava: “Jéssica, o Papai 

Noel já foi embora. Vou tentar ver ele pela janela!” Ela fazia várias dessas mágicas. No dia em 
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que descobri que o Papai Noel não existia... foi um choque. Um... como é que se chama quando 

a pessoa morre? 

Alice: Um luto 

Jéssica: Um luto. A minha mãe achava lindo que eu fazia as cartinhas. Ela guardava todas. 

Quando eu tinha quatorze anos, ela me pediu para pegar uma blusa pra ela. Era a última blusa 

no fundo do guarda-roupa. Na hora que eu puxei, veio a sacola com as cartas. Aí foi um luto 

que eu vivi. Mas eu não me arrependo, ela guardava porque achava lindo. Eu, com quatorze 

anos... três, quatorze anos... eu fiquei indignada, como se ela tivesse me enganado. Mas hoje eu 

vejo que ela foi maravilhosa fazendo isso tudo. Na época, eu fiquei magoada, como se ela 

tivesse mentido sobre a existência do Papai Noel. Mas durou pouco, foi só naquele momento. 

Porque, se ela não tivesse guardado as cartas, e eu tivesse descoberto que ele não existe 

levemente... Mas eu descobri como se fosse uma traição. Tipo: “Eu achei a prova.” Aí eu acho 

que foi isso que doeu. 

Alice: E depois você descobriu que o mundo inteiro faz isso, né? 

Jéssica: (risos) Isso. Tá perdoada. 

Alice: O que você não sente falta nenhuma da sua infância? 

Jéssica: De não ser ouvida, porque criança geralmente não tem voz, né? Tudo que você fala ou 

passa batido, ou é irrelevante, ou não agrega — e a criança tem muito pra ensinar. E eu não 

sinto falta nenhuma de não ser ouvida, de não ser levada em consideração. E de não ser 

respeitada na infância, porque eu acho que nem tudo uma criança precisa ouvir, precisa ver, 

precisa saber. Essa falta de respeito com a criança, na infância. 

Alice: Você acha que as crianças estão sendo mais ouvidas hoje? 

Jéssica: Eu acho que sim. E eu acho também que tudo tem um limite, né? Tudo tem que 

balancear. Porque quando a gente é criança, não significa que a gente é bobo, iludido da vida. 

Então, eu acho que as crianças estão sendo mais ouvidas. Eu acho válido ouvi-las, mas também 

entender como é essa criança, sabe? Entender se tem verdade, se tem um outro lado, se tem uma 

outra versão. Pode parecer estranho o que eu estou falando, mas eu já tive aluna que não queria 
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estar na escola e falava pra mãe que a gente dava bala pra mãe tirar ela da escola, por exemplo, 

entendeu? É uma forma de defesa. E como as mães hoje acreditam muito no que a criança fala 

porque não foram ouvidas, tipo: “Ah, eu não fui ouvida, então tudo o que minha filha falar eu 

vou acreditar.” Então eu acho que tem que ter esse meio-termo, esse filtro. Mas, ao mesmo 

tempo, deixar a criança entender que ela tem um espaço de fala, que ela vai ser ouvida, que ela 

vai ser compreendida, que ela vai ser respeitada pelo que ela falou, pela verdade dela. 
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Anexo 2 – ENTREVISTA 2 

Transcrição entrevista – Nathália 

Alice: Conte-me sobre algumas das suas memórias de infância mais marcantes em casa. 

Nathália: Olha, eu lembro muito de brincar com a minha irmã, Rafaela, no quintal, e a minha 

mãe sempre estava ali junto com a gente. A gente queria fazer uma casinha. Era um quintal, 

sabe? Tinha árvores e tudo. E aí, o mais incrível é que a gente queria transformar aquilo numa 

casa de verdade, e ela pegou uma enxada e fez umas escadinhas no solo. Aquilo foi 

maravilhoso. Nesse dia, eu e minha irmã brincamos o dia inteiro nesse lugar, a gente brincava 

muito no quintal. De comidinha... a gente pegava as próprias plantas e fazia. Eu brincava muito 

com a minha irmã, e a minha mãe sempre estava ali... era muito bom. Eu tenho essa memória 

maravilhosa. 

Alice: Quando você era criança, você tinha liberdade de brincar do que quisesse? 

Nathália: Tinha. Era o que a gente tinha vontade, a gente brincava de muitas coisas, eu e minha 

irmã. Minha mãe não colocava muitas regras, então a gente queria brincar de cantar, pular na 

cama, a gente até quebrava a cama, fazia essas bagunças. Eu e ela brincávamos muito. A gente 

também brigava, eu e minha irmã. Mas era assim... Eu também tinha muito coelho, eu lembro 

disso, e eu lembro que eu pegava os coelhos e organizava eles como crianças e dava um papel 

para cada um e brincava de escolinha. 

Alice: Vocês tinham mais bichos em casa, além dos coelhos? 

Nathália: Tinha coelho, tinha cachorro lá no quintal, tinha gato também, tinham vários bichos. 

Meu avô também morava lá, então ele criava porco, tinha um louro também. Sempre foi esse 

ambiente, assim, era o quintal com muitos bichos e de natureza mesmo, sabe? 

Alice: Você tinha a liberdade para brincar na rua? 

Nathália: Bem pouco. Às vezes eu brincava escondido do meu pai de queimada, mas era até 

ele chegar. Na hora que ele chegava, você tinha que correr e entrar pra casa. Meu pai não 

deixava. Mas a gente amava brincar de queimada. Aí, quando a gente queria muito andar de 
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bicicleta, ele pegava a gente, levava pra um lugar tranquilo e ficava vigiando, porque ele tinha 

medo da rua lá, com muitos carros, né? Mas era assim, sabe? 

Alice: Você lembra de partes da casa que você brincava, de objetos?  

Nathália: Lembro, lembro, a gente brincava. Não tinha brinquedo exatamente, não. A gente 

brincava ali no quintal, a gente criava muito. E essa brincadeira que eu mais gostava era de 

pegar as plantas e apertar, cortar, como se estivesse cozinhando. Eu lembro também de brincar 

com barro mesmo, que hoje eu sei que é argila. A gente brincava muito disso, eu e minha irmã. 

Não tem muito brinquedo na minha memória, mas a gente brincava de cantar, de pular, de 

casinha, de gangorra. Tinha uma gangorra, a gente amava aquela gangorra. E o meu sonho era 

ter uma casa na árvore, mas não tive, não. Não deu pra ter. 

Alice: Você gostava de ficar em casa? 

Nathália: Gostava, gostava de ficar em casa. Gostava de ficar com a minha mãe, meu pai, todo 

mundo. Eu sinto muita falta disso. Sinto falta da casa cheia. Sinto saudade da minha avó, porque 

a casa da minha avó era do lado, então eu ia na casa dela, tinham meus tios, e eu gostava de 

ficar em casa. A família toda é mais caseira mesmo. Mas eu tenho memórias de passeios que 

foram muito bons também. A parte ruim era só quando meu pai e minha mãe brigavam. Então 

essa foi a parte ruim. Mas, fora isso, foi muito bom. 

Alice: E na escola, como foi a sua vida na infância? 

Nathália: Na escola, eu vejo que foi pouca coisa, assim... Eu vejo que a escola passou muito 

ilesa, muita coisa eu despercebi. 

Alice: Então você não lembra muito? Você não tem muita memória da escola? 

Nathália: Não, eu tenho memória da hora de ir embora. Mas, na verdade, também tinha um 

medo, porque na porta da escola sempre surgia alguma confusão, alguma briga. E aí minha mãe 

falava: “Não olha para o lado, só vem embora”, e eu ia embora sozinha. E tinha essa questão, 

né, já tinha muito essa coisa de briga na escola. Então eu ficava super neutra, pra eu não ter 

briga com ninguém. Uma coisa que eu lembro, não sei se tem nada a ver, era do recreio, que eu 
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passava em frente à sala dos professores e vinha um cheiro maravilhoso de café. Aí eu ficava 

imaginando o que eles estavam comendo. 

Alice: Você acha que em casa foi melhor do que a escola? 

Nathália: Sim, na casa eu tenho memórias melhores do que na escola. Na escola eu não tenho 

memórias divertidas. Eu tenho memórias do normal, sabe? De escola mesmo, entrando na sala, 

saindo... Eu tenho outra memória: que eu não gostava de jogar vôlei, então eu tinha medo de 

jogar vôlei. Eu fugia disso, na educação física eu fugia disso o tempo todo. Teve um episódio 

horrível também, no ensino fundamental. Um episódio em que eu pedi muito para ir ao 

banheiro, com muita dor de barriga, e a professora não deixou. E aconteceu de escapar na roupa. 

E sabe o que eu fiz? Eu fui embora da escola. Eu achei o portão aberto e fui. Cheguei lá em 

casa chorando. Aí a minha mãe ficou apavorada. Passou um pouco e a cantineira chegou na 

minha casa com a minha mochila e me xingou muito, porque não poderia ter feito isso. Mas eu 

fiquei com vergonha de voltar para a sala de aula. Você acredita? E eu pedi muito para ir ao 

banheiro. Eu tentei dar um jeitinho de voltar para a sala, mas não ia dar para voltar. Era um tabu 

falar de cocô, de xixi. A gente tinha vergonha. Então eu pensei assim: “O que eu vou fazer? Eu 

tenho que ir embora, trocar de roupa.” E foi isso que eu fiz. 

Alice: Você tentou agir como agiria uma adulta, né? 

Nathália: Sem pensar, foi isso que eu fiz. Eu tenho uma memória ruim desse momento. 

Também tenho memória do meu pai e da minha mãe falando que a professora disse que eu era 

muito distraída. “Nathália é muito distraída. Tem que ver o que acontece com ela. Não sei o 

que acontece, porque a Nathália é muito distraída.” Então isso me chateou, porque eu fiquei 

pensando assim: mas distraída? Porque eu não acho que eu sou distraída, sabe? Eu não me 

enxergava assim.  

Alice: Você acha que você teve oportunidade de usar a criatividade na escola? 

Nathália: Não. Não tenho nenhuma memória de arte, nem de dança, nem de teatro, nem de 

nada assim, de oficina... Era ficar sentado, olhando uma pessoa falar, escrever, ler. Era bem 

assim... a letra tinha que estar lindinha, o caderno bonito, essas coisas assim, né? Não podia 

levantar da carteira. 
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Alice: Você acha que conseguia fugir disso em algum momento, ser a criança que você era 

dentro da escola? 

Nathália: Não. Em nenhum momento, porque o tempo todo a gente era controlado, até no 

recreio. Porque eu também entendo que tinham algumas crianças que aprontavam muito, né? 

Então, aí ficava tudo ali, naquela tensão, vigiando todo mundo no recreio e só chamando a 

atenção. Então a gente tinha medo das tias que estavam cuidando. A gente tinha muito medo, 

né? Muito. Eu lembro de ter medo. Muito medo de todas elas. 

Alice: Conte-me quando você percebeu que você não era mais criança? Teve esse momento? 

Nathália: Teve. Acho que um dos momentos foi quando eu virei mocinha, a primeira 

menstruação. Eu me lembro exatamente, porque meu pai tinha feito uma piscina lá em casa, 

super montada, que ele inventou, e eu não podia nadar por causa disso. Eu já tinha 12 anos, mas 

eu super queria brincar ainda, sabe? Eu ainda não me via como crescida. É isso. E outro ponto 

foi... deixa eu ver... quando eu enxerguei que eu tinha que trabalhar também. As coisas que eu 

queria, meus pais falavam: “Minha filha, eu não posso te dar. Você vai ter que trabalhar. Estudar 

e trabalhar.” Então foi aí que eu vi que cortou mesmo esse vínculo com o brincar. Foi quando 

eu comecei a querer trabalhar. 

Alice: Você começou a trabalhar mais cedo? 

Nathália: Eu já queria, né? Desde mais cedo. Meu pai nunca deixou. Mas lá com 20 anos que 

eu consegui, quando terminei o ensino médio. Ele viu que não tinham muitas opções pra mim. 

Então eu falei: “Vou trabalhar pra continuar os meus estudos, do que eu quero.” Foi através do 

trabalho que eu consegui fazer outros cursos que eu queria, e que eu fui crescendo 

profissionalmente. Mas se não fosse esse caminho... Então foi através dessa vontade mesmo de 

trabalhar e por ter ficado mocinha, menstruada. 

Alice: O que você sente mais falta na sua infância? 

Nathália: Da casa, da minha mãe, do meu pai e da minha irmã. Esses momentos de brincar. 

Esses momentos em família. 

Alice: O que você não sente falta nenhuma? 
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Nathália: Eu não sinto falta nenhuma das brigas dos meus pais. Das brigas... Esses momentos 

ruins. 

Alice: Você acha que resgata um pouco da sua infância com seus alunos hoje? 

Nathália: Sim, sim, muito. Esse brincar na natureza, esse brincar no imaginário, o espontâneo 

da criança, sabe? Eu resgato muito. Eu me sinto uma criança também, de verdade. Aí, às vezes, 

eu me volto e falo: “Não, poxa, eu tenho que educar.” Mas o meu olhar ali na hora, com a 

criança e brincando também, não vejo tanto problema. Mas aquela responsabilidade de educar 

sempre vem... Só que a gente se envolve, e quando você vê que está muito envolvida, você 

pensa: “Não, peraí, eu sou a adulta.” Na verdade, eu me envolvo, e pra mim é muito natural, 

muito à vontade. Então eu me desligo às vezes, eu vejo que não estou tão atenta a outros 

fatores. Mas aí, quando me vem essa responsabilidade, eu falo: “Não, peraí, deixa eu ficar mais 

ligada no que está realmente acontecendo em todas as questões, pra eu educar, pra eu orientar 

eles e pra eu não deixar passar.” Mas é que, pra mim, é tão bom, e é como se eu ficasse muito 

à vontade com eles. 

Alice: Como você acha que serão as memórias de infância das crianças hoje, em comparação 

com as suas memórias de infância? Você acha que eles vão lembrar mais da casa ou mais da 

escola? 

Nathália: Olha, aí eu fico pensando duas coisas. Por causa da modalidade integral, eu vejo que 

as memórias vão ficar muito na escola, muitas memórias, muitas brincadeiras. Mas eu vejo que, 

na família, também tem esse tempo à noite, sabe? Eu vejo essa mistura ali. Mas eu percebo que 

está mais na escola mesmo, porque como eles têm só a noite em casa com a família, é um 

momento mais rápido. Eles já estão cansados, né? Até os pais estão mais cansados, né? Tanto 

que o mais esperado por eles, pelas crianças até os cinco anos, são as férias. Para ter um 

momento com a família, porque a vivência é toda na escola, sabe? Com os amigos. Mas eles 

têm sempre aquela saudade da família. E é esse emocional que tem que ser bem trabalhado, 

essa questão da saudade que eles sentem da família, sabe? 

Alice: Eles dizem que sentem saudade da família? 
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Nathália: Muitos, né? A maioria sente muita saudade da família. Falam que gostariam de viver 

aquele momento com a família. Sabe esses momentos que eles vivem com a gente na escola? 

Eles gostariam de viver com a família. Então, o papel importante da escola é passar isso para a 

família também, para que eles tenham momentos com a família também. Não só na escola. 
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Anexo 3 – ENTREVISTA 3 

Transcrição entrevista – Luciene 

Alice: Me conta algumas memórias de infância em casa. 

Luciene: Dentro de casa, eu adorava brincar de boneca debaixo da mesa. A gente colocava uma 

toalha e fazia uma casinha. Pegava caixa de sabão Omo e transformava em guarda-roupa, fazia 

roupinhas pras bonecas... Eu brincava com bonecas grandes, sabe aquele bebê grandão? A gente 

brincava muito dentro de casa porque a casa era bem grande, tinha um quintal enorme, mas nem 

sempre eu podia sair. Então essas lembranças são as melhores que eu tenho: brincar de casinha, 

fazer roupinhas de boneca, usar caixas pra criar fogãozinho, geladeira... tudo de papelão. 

Alice: E brinquedo de loja, não te interessava muito? 

Luciene: Ah, a gente não tinha brinquedo igual as crianças têm hoje, não. Tinha bola dente de 

leite, aqueles bonecões... E eu lembro daqueles fogõezinhos pequenininhos com pezinho, que 

vinham dentro de um saco. Era isso. Outro brinquedo, eu não lembro de ter, não. A gente 

brincava muito com pião também. Brincava de fazer um triângulo com arame de bicicleta, 

enrolava uma corda e ficava jogando, batendo no chão. 

Alice: Você brincava na rua? 

Luciene: Brincava na rua, brincava no quintal. A minha casa era assim... a parte que a gente 

tinha pra brincar era mais na frente, né? Tinha um quintal menor atrás e a parte da frente era 

grandona. Quando alguém chegava no portão e batia palma, não dava pra ouvir lá de dentro. 

Eu lembro que no tempo de chuva era uma delícia! 

Alice: Você tinha liberdade pra brincar à vontade do que quisesse? Alguém da sua família 

limitava essas brincadeiras? 

Luciene: Na verdade, assim, eu morava com a minha avó. E a gente brincava do que queria. 

Brincava de jogar bolinha de gude. Brincava na rua com os meninos. Às vezes eu empinava 

papagaio, mas só que a gente fazia aquele que o povo chama de caixotinho, que pegava folhas 

de papel de caderno e colocava, brincava com aquilo. De pega-pega na rua, bambolê. Eu era 
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boa de bambolê. Então a gente brincava demais. Aí à noite, o que a gente fazia? Sentava todas 

as mães na rua pra ver os meninos correrem. E a gente corria, corria, brincava. Era muito bom. 

Muito bom mesmo. A gente não gostava nem de brinquedo. A gente fazia nossos próprios 

brinquedos. 

Alice: E na escola, como era? 

Luciene: Na escola... a gente tinha umas brincadeiras, às vezes. Subia no muro da escola. Os 

meninos, né? Tinha pé de manga. A gente subia nos pés de manga pra pegar manga pra ir pra 

escola. Brincava muito de elástico, pula corda... A gente adorava o horário do lanche. Aquele 

tanto de menino na fila enganando pra pegar lanche duas vezes. Mas era muito bom. A gente 

corria a escola inteira. Subia em tudo, mexia em tudo. 

Alice: Você é natural do Nordeste? 

Luciene: Sou. 

Alice: De onde? 

Luciene: Do Maranhão. Lá a gente conseguia viver. Viver mesmo. Ser criança. 

Alice: Que maravilhoso! 

Luciene: Sim. A gente conseguia viver. Viver mesmo! Ser criança! Então a gente juntava 

aquele tanto de menino e fazia tudo que menino tem que fazer, que a turma achava que não 

podia, a gente fazia tudo. Entrava dentro de uma poça d’água... A gente fazia isso tudo. 

Alice: Se você pensar nas suas lembranças de infância, qual memória te marca mais: as da 

escola ou as de casa? Onde você acha que viveu mais coisas felizes? E qual a diferença entre 

essas duas experiências? 

Luciene: Eu acho que a escola completa a casa, na verdade. A escola completa a gente. Só que 

eu lembro de ter entrado na escola maior. Não tinha essa obrigação de entrar na escola igual os 

meninos entram hoje com dois anos. Eu entrei com sete anos na escola. Então eu tive a primeira 

infância toda pra brincar em casa. Toda. Então a primeira infância era brincando em casa, 
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ajudando a limpar a casa, aprendendo essas coisas que a gente precisa aprender pro dia a dia. 

Então essa primeira infância me lembra essa coisa de casa, de brincar com os meus primos, de 

ficar jogando queimada na rua com os meninos, aprendendo a andar de bicicleta. Então essa 

primeira infância foi toda em casa. 

Alice: Você acha que por isso você tem menos memórias da escola na infância? Por que na 

época entrava mais tarde? 

Luciene: A gente entrou mais tarde. E isso foi bom. A nossa coordenação motora que a gente 

fica lutando com as crianças para desenvolver, a gente aprendia em casa brincando de bola de 

gude, era brincando de amarelinha, brincando de “o homem bateu em minha porta”. 

Naturalmente. E era tão legal, tão gostoso, era muito tranquilo. A gente começava a aprender o 

alfabeto com sete anos sem problema nenhum. E aprendia, todo mundo aprendia. 

Alice: Você mencionou que brincava na chuva. Eu também amava! 

Luciene: Demais! Nossa, eu ficava esperando chover. A gente ia pra um lugar onde tinha 

aquelas pingueiras, correndo por baixo delas... Nem perguntava pra ninguém se podia. Ia pra 

rua, se jogava nas poças, corria na chuva... Hoje, as periferias cresceram muito, e as crianças 

não têm mais a mesma liberdade que a gente tinha. Eu ia sozinha fazer as coisas, sabia me virar. 

Lembro de ir comprar, receber troco... Se viesse errado, eu voltava e resolvia na hora. Não tinha 

vergonha, não. A gente resolvia tudo ali mesmo. 

Alice: Você acha que a escola ensina isso para os meninos que passam o dia todo lá? 

Luciene: Não, a escola não ensina essas práticas da vida. A gente aprende com as experiências 

do dia a dia. Eu lembro muito de quando a gente acordava, na quarta-feira de manhã, e tinha 

cuscuz e tapioca. Se não tivesse, íamos comprar pão na rua, quando o vendedor passava de 

bicicleta. Eu ia para a escola sozinha, com sete anos, tranquilamente, e nem pensava que era 

longe. A gente ia sozinha, feliz, sem medo. As mães se preocupavam, mas a gente estava sempre 

em contato com os vizinhos. Hoje, sinto que os vizinhos eram como uma grande família. Um 

vigiava o outro. Havia uma sensação de confiança no ar, de segurança, o que falta hoje. Hoje, 

a gente fica trancada. A gente se tranca tanto dentro de casa que nem vê o vizinho. Hoje, o muro 

é tão alto que você literalmente não vê o vizinho. Se você faz um barulho, o vizinho te processa 
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porque você fez barulho na janela dele. Não pode abrir uma janela de frente pro terreno do 

vizinho. Antigamente não era assim. A gente fazia questão de abrir a janela pra gritar a vizinha. 

A gente cuidava um do outro. Hoje, acho que a disputa é muito grande, o interesse de mostrar 

quem você é, o que você tem. As pessoas não conseguem mais se unir. Elas estão muito 

materialistas. Eu lembro que eu esperava o ano todo pra ganhar presente. No meu aniversário, 

no final do ano, em dezembro, eu lembro do cheiro dos presentes, entendeu? Do cheiro de 

sapato novo. Eu lembro do cheiro. Porque não era uma coisa todo dia. Não era. Quando eu 

comprava o sapato, tinha aquele cheiro de novo. Tudo era especial! A gente ganhava um jogo 

de vareta, era bom demais. A gente fazia aqueles carrinhos de rolimã e ia correr na rua. Caía 

nas calhas todas, não tava nem aí. Os outros riam da cara da gente, a gente levantava e ia de 

novo só de raiva. A gente aprende com as quedas da vida. Hoje eu caio, levanto e vou buscando. 

Luciene: Sim! Nossa, eu tive muita infância, muita diversão. Eu lembrei das mangas roubadas 

dos vizinhos. A gente colocava uma lata numa vara e ficava, literalmente, roubando manga. Lá 

tinha uma fruta chamada pitomba. Você chupava e ficava só com o caroço. Ela dava um cacho, 

um cachão. E a gente sentava e ficava jogando os caroços em quem passava na rua. Apertava... 

literalmente, apertava a campainha dos outros e saía correndo. Como a gente não tinha 

brinquedo de loja, usava muita criatividade pra brincar. A gente brincava com mamona, jogava 

um no outro, fazia guerrinha. Não tinha tempo de ter tédio, porque tava sempre fazendo alguma 

coisa,  subindo em árvore, quebrando um braço... mas tava ali, brincando. 

Alice: Você acha que no seu trabalho com as crianças você resgata um pouco da sua infância? 

Luciene: Eu tento, mas hoje acho que a gente não tem oportunidade pra isso. Primeiro porque 

as crianças não podem se sujar, não podem se machucar, têm que estar sempre limpinhas. E a 

gente não tem mais esse espaço. Por mais que a escola tente oferecer, a gente não tem mais esse 

espaço pra brincar, pra viver, pra criança se soltar na natureza. A gente precisaria de uma escola 

bem diferenciada pra isso. Então, por mais que a gente tente resgatar, não temos mais essa 

oportunidade. As crianças estão mais difíceis de lidar, porque elas têm que chegar limpas e 

voltar pra casa brilhando. A gente tá sempre preocupado com isso. Se o menino tiver um 

arranhãozinho, os pais já perguntam por que ele se machucou, por que quebrou a unha… Coisa 

que os nossos pais nem ligavam. A gente chegava em casa e a mãe dizia: “Ah, menina atentada, 

já subiu aonde?” A gente tenta resgatar, mas é diferente. A aceitação das crianças hoje é 
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diferente. Os meninos de hoje em dia não gostam de se sujar. Se você coloca uma lama pra eles 

pegarem, eles não pegam. Eles veem um bichinho e saem correndo. 

Alice: Me conta duas memórias que você tem da escola, mais especificamente. 

Luciene: Eu tinha uma professora chamada Raquel, acho que no segundo ano, não lembro 

direito. Mas eu lembro dela porque ela era realmente diferente das outras. No nosso tempo, o 

professor não ficava sentado brincando, não. O professor era sério, você não podia questionar, 

tinha que respeitar, silêncio era silêncio e acabou. Mas ela era uma professora que brincava 

mais. Realmente gostava de brincar, adorava cantar, abraçava, beijava a gente. Então acho que 

foi a melhor turma que a gente teve. A gente gostava muito dela. Só ficou um ano, e quando ela 

saiu foi aquela choradeira, aquele desespero. A gente gostava mesmo. Então essa é a única 

memória que eu tenho da infância na escola, porque depois eu já tava maior. Foi mesmo dessa 

segunda série que a gente teve essa professora, porque a aula dela era diferente. Ela era uma 

pessoa diferente. E foi muito bom! Muito bom mesmo! 

Alice: Você acha que você tinha liberdade pra ser criativa na escola? Imaginar... 

Luciene: A gente até tinha, né? Lógico que assim... nossa criatividade tinha sempre um começo 

e um fim. Não podia ser qualquer criatividade, não podia desrespeitar tudo. A gente usava a 

criatividade, mas sempre tinha um professor ali, né? Mostrando até onde a gente podia ir, 

falando: “Não é assim, não tá bom, vamos apagar, vamos fazer de novo.” O professor tinha essa 

liberdade de fazer isso com a gente. 

Alice: Você tem outra memória marcante da escola? 

Luciene: Ah, tem sim. A gente adorava o Hino Nacional. O momento de entrar na escola era 

muito bom, a gente cantava o Hino Nacional, o Hino da Bandeira, e tinha mais um que eu não 

lembro se era o hino da cidade ou o que era... E a gente, que era menorzinho, ficava doido pra 

chegar os meninos maiores, a gente achava o máximo ver os meninos do ensino médio. Então, 

essa é uma memória muito boa que eu tenho. Outra boa memória é do 7 de setembro, porque a 

gente desfilava todo ano e todas as escolas iam pro centro da cidade. A gente começava a ensaiar 

praticamente no começo do ano. Chegava março e a gente já tava ensaiando pro desfile do 7 de 

setembro, e tinha que estar perfeito. Então essas são memórias muito boas. A educação física 
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também era muito boa. Mas a escola era pra estudar; dentro da sala de aula todo mundo ficava 

calado, e era aquela coisa: tinha que respeitar mesmo. Se não respeitasse, saía pra diretoria. A 

diretora não passava a mão na cabeça. Então o momento que a gente tinha mesmo pra sair e se 

divertir fora da sala de aula era o recreio. 

Alice: Mas você acha que, pelo volume de memórias, você tem mais lembranças da casa ou da 

escola? 

Luciene: Na questão da infância, é da casa. Porque a escola foi mais tarde, e depois vem 

realmente a escola, os amigos, a memória de ir pra escola com os amigos, o lanche da escola, 

aqueles mingaus da escola que até hoje eu não sei de que era... Então tudo tem memória e sabor, 

né? A gente lembra do sabor da infância. 

Alice: Você acha que tem memória que é involuntária? Já aconteceu com você de sentir um 

cheiro e lembrar do passado? 

Luciene: Já. É sempre um biscoito de morango. Tem um cheiro de biscoito de morango que eu 

até procurei por aí, mas até que um dia meu marido disse: "Isso é cheiro de infância, não vai 

encontrar." Também lembro do cheiro do mingau de baunilha. E o cheiro de casadinho, sabe? 

Aqueles biscoitos. Quando sinto, é algo bem marcado da infância. 

Alice: Como que você acha que as crianças hoje vão lembrar da infância delas, mais da escola, 

mais da casa, em comparação com vocês? 

Luciene: Se a gente olhar pelo lado das amizades que a gente tem, o meio que a gente convive, 

pela nossa comunidade escolar, as crianças vão ter mais memória da escola porque a mãe sai 

pra trabalhar, o pai sai pra trabalhar, e os meninos, com quatro meses, já vão pra escola, vão 

pro berçário. Você pode ver nas escolas que os berçários estão lotados. Aí o pai deixa a criança 

seis e meia, sete horas da manhã, e busca as crianças às dezoito, dezoito e trinta da noite. Então, 

se você for pensar por essa população, classe média, que precisa, que a mãe precisa trabalhar e 

tem que deixar a criança em algum lugar, as crianças acabam tendo mais memória da escola, 

de quem tá com ela mais tempo. Até mesmo essa questão que a gente falou, de sentir um cheiro 

de alguma coisa e lembrar. As crianças hoje em dia... quantas coisas congeladas elas comem? 

Vão lembrar disso? Se a gente não se preocupar em fazer a comida em casa, porque o menino 
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gosta, eles nunca vão ter essas memórias boas. Porque, ou você é realmente rico o suficiente 

pra trabalhar meio horário, cuidar do seu filho um pouco, ou você tá no nível que não trabalha 

de jeito nenhum, porque tem que cuidar do menino e ficar em casa. Aí se você tá no meio do 

caminho, você precisa deixar a criança em algum lugar mesmo, pagar pra criança ficar em 

algum lugar pra você trabalhar. E aí, final de semana, é aquela correria... Isso quando o pai e a 

mãe não trabalham em comércio, que aí trabalham todos os dias, praticamente. Então eu acho 

que a maioria das crianças vai ter mais memória da escola, porque não tem outra coisa. A 

referência deles são os outros de fora. 

Alice: As crianças sentem falta de ficar mais tempo com a família? 

Luciene: Quando você fala em família, com certeza as crianças têm um vazio maior. Porque 

não adianta falar que não tem. Antigamente, a mãe ficava em casa. Hoje tem essa necessidade 

da mãe sair pra trabalhar, porque é muito mais cobrado da gente, essa questão de trabalhar, de 

ajudar o marido, do filho ter que pagar uma escola, ter que pagar, ter que comprar... Antes o 

mais comum era escola pública, e tava todo mundo ok. Na questão de roupa, não precisava ter 

aquele tanto de roupa, sapato... Hoje tem essa necessidade pra você conviver com os outros. 

Então, em relação à família, vai ter menos memória. É isso: escola era pública e tava todo 

mundo ok. Roupa, você não precisava ter aquele tanto de roupa. Hoje em dia tem essa 

necessidade até pra você conviver no meio dos outros. 

Alice: O que você sente mais falta da sua infância? 

Luciene: Eu acho que é essa liberdade, né? Só essa liberdade mesmo. O poder das crianças 

poderem viver, poder correr, brincar, sem se preocupar com trânsito, com violência... 

Basicamente isso. Dessa liberdade mesmo que eu tinha na infância. 

Alice: Do que você não sente falta nenhuma? 

Luciene: Nossa, eu acho que a gente vivia umas dificuldades, sabe? Bem maiores, né? Então 

as coisas eram bem mais difíceis pra gente. Eu acho que desses momentos mais difíceis, 

realmente, não dá pra sentir falta, não. Era tudo muito regrado, né? A gente tinha tudo muito 

regrado, pelo menos na minha casa. A compra era só uma vez por mês, só no dia que recebia. 

Roupa era só no Natal. Então acho que isso não dá pra sentir falta com as crianças, não. Essa 
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questão de não ter uma liberdade maior, financeira, né? Então isso é realmente uma coisa que 

eu não sinto falta. Desses perrengues do dia a dia. 
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