VAN

Universidade Federal
de Sao Joao del-Rei

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO JOAO DEL-REI (UFSJ)
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS (PPGAC)

ALICE VIEIRA DE SOUZA

HISTORIAS DE VIDA DE PROFESSORAS DA EDUCACAO INFANTIL COMO
FONTES PARA A TRANSCRIACAO DRAMATURGICA

SAO JOAO DEL-REI
2025



ALICE VIEIRA DE SOUZA

HISTORIAS DE VIDA DE PROFESSORAS DA EDUCACAO INFANTIL COMO
FONTES PARA A TRANSCRIAGCAO DRAMATURGICA

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal de S&o Jodo Del-Rei (UFSJ), como
parte das exigéncias para a obtencdo do titulo
de mestre em Artes Cénicas, na linha de
pesquisa Cultura, Politica e Memoria.

Orientador: Alberto Ferreira da Rocha Janior

SAO JOAO DEL-REI
2025



Ficha catalogréfica elaborada pela Divisao de Biblioteca (DIBIB)

e Nucleo de Tecnologia da Informacdo (NTINF) da UFSJ,

com os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

S729%h

SOUZA, Alice

HISTORIAS DE VIDA DE PROFESSORAS DA EDUCACAO
INFANTIL COMO FONTES PARA A TRANSCRIACAO DRAMATURGICA
/ Alice SOUZA ; orientador Alberto Ferreira da

Rocha Junior. -- S&o Jodo del-Rei, 2025.

116 p.

Dissertacdo (Mestrado - Programa de Pbés-Graduacdo em
Artes Cénicas) -- Universidade Federal de Sdo Jodo del-
Rei, 2025.

1. Dramaturgia. 2. Histdéria oral. 3. Imaginacéo.
4. Membéria . 5. Transcriacdo. I. Ferreira da Rocha
Jinior, Alberto , orient. II. Titulo.




ALICE VIEIRA DE SOUZA

HISTORIAS DE VIDA DE PROFESSORAS DA EDUCACAO INFANTIL COMO
FONTES PARA A TRANSCRIACAO DRAMATURGICA

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal de Sdo Jodo Del-Rei (UFSJ), como
parte das exigéncias para a obtencdo do titulo
de mestre em Artes Cénicas, na linha de
pesquisa Cultura, Politica e Memoria.

Data da Aprovacdo: /[ /

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Alberto Ferreira da Rocha Junior - UFSJ
(Orientador/Presidente)

Prof.2 Dr.2 Maria Filomena Vilela Chiarada - FUNARTE
(Titular Externo)

Prof.2 Dr.2 Heleniara Amorim Moura - IFMG
(Titular Interno)



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao teatro por nunca desprezar nada do que senti, vi e ouvi ao longo da minha vida.
Ao0s meus mestres e mestras, que me ensinaram a olhar para os poros, para as camadas das
coisas e a buscar em mim aquilo que é importante de ser ouvido e dito. A amiga Marina, por
me ensinar a fazer teatro para ser feliz. Ao meu marido, Edgar, que esta ao meu lado em todas
as batalhas. E, em especial, agradeco as trés entrevistadas que colaboraram tdo generosamente

com este trabalho: Jéssica, Luciene e Nathalia.



O que é preciso?
E preciso fazer um requerimento
e ao requerimento anexar um curriculo.

O curriculo tem que ser curto
mesmo que a vida seja longa.

Obrigatoria a concisdo e selecao dos fatos.
Trocam-se as paisagens pelos enderecos
e a memoria vacilante pelas datas imoveis.

De todos os amores basta o casamento,
e dos filhos s6 os nascidos.

Melhor quem te conhece do que o teu conhecido.
Viagens s6 se for para fora.

Associacles a qué, mas sem por qué.

DistingOes sem a razéo.

Escreva como se nunca falasse consigo

e se mantivesse a distancia.

Passe ao largo de cées, gatos e passaros,
de trastes empoeirados, amigos e sonhos.

Antes 0 preco que o valor

e o titulo que o conteddo.

Antes 0 nimero do sapato que aonde vai,
esse por quem VOcCé se passa.

Acrescente uma foto com a orelha de fora.

O que conta é o seu formato, ndo o0 que Se ouve.
O que se ouve?

O matraquear das maquinas picotando o papel.

(Wislawa Szymborska)



RESUMO

O objetivo desta dissertacdo foi transformar histérias de vida de pedagogas em textos
dramaturgicos. Para isso, utilizou-se o conceito de historia oral como base para a criagdo dessas
dramaturgias. Foram entrevistadas trés pedagogas de escolas de educagdo infantil em Belo
Horizonte, com foco em suas memdrias de infancia, tanto no ambiente da casa quanto da escola.
O estudo buscou explorar a memoria e a imaginacéo, analisando como as esferas publica e
privada influenciaram suas recordacdes. Para a transcriacdo das entrevistas em cenas, levou-se
em consideracdo as subjetividades da pesquisadora e dramaturga, que associou suas proprias
vivéncias as experiéncias das entrevistadas, criando um dialogo intimo entre suas memorias 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. Historia oral. Imaginagdo. Memoria. Transcriacéo.



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 a mdo. Saio da mesa do computador quando
escrevo a mao. Agora estou na sala onde tem uma mesa que meu avd fez, escrevo
sobre ela. Escrevo com a mesma sensacdo de quando eu escrevia sobre a carteira da
escola, a sensacdo de que |4 fora esta fazendo o Ultimo sol que existird sobre a terra.
Entdo me lembro que escrevendo a mao néo preciso ficar aqui, olhando para a parede,
posso sair andando ao sol. Poesia eu escrevo andando. Por isso, 0s poemas me cansam
menos os olhos. Escrevo a méo apenas coisas que considero que podem germinar, nao
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 ndo morra na ponta da minha lingua 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 agua e
demoram para germinar. Por aqui, 0S nossos mortos sdo palavras que ainda nédo
nasceram. Mas ndo precisamos falar para saber que andamos pela casa pensando
neles, o tempo todo. Assim como estar morta para escrever, ndo significa que ndo
estou vivendo a poesia do mundo. Aquelas palavras que vocé disse ontem me fizeram
pensar sobre nascer e morrer. De nascer eu ndo me lembro, de morrer eu ndo vou me
lembrar. E s6 para 0s 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, mitda de ndo ter
crescido ainda, uma palavra que corra aos gritos de recreio e que fale a lingua das
plantas.

Escrevi este pequeno texto apenas no computador e por la 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

espacos.

Em todos os textos que escrevi, ha uma interseccdo entre realidade e imaginacédo. Para
mim a escrita € como uma espécie de lugar, mas ndo moro la o tempo todo. Quando me afasto
desse lugar (minha propria obra) e a observo de uma perspectiva externa, me estranho e penso
que menti, ou melhor, imaginei. Assusto-me ao mesmo tempo que me conheco. "Essa sou eu?"
Pergunto a mim mesma. Mas “quando o poeta inventa essas grandes imagens que revelam a

intimidade do mundo, ndo estara 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. As 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 materializacdo 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 memoria poética transcende a l6gica

racional, abrindo portas para os mundos profundos do inconsciente.

Nas profundezas da mente, as lembrangas ndo surgem de forma nitida, mas se misturam
a sensacOes 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 memarias

obscurecidas pelo tempo.

A conex@ com o0 inconsciente inspira a acdo e a criatividade, revelando aspectos
essenciais de nossa identidade e trajetoria por meio de expressdes simbolicas das experiéncias.
Mesmo utilizando, em meus escritos, metaforas que talvez extrapolem os limites do acontecido,
acredito que estou sendo fiel ao meu passado, “esse passado morto tem em nds 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 prética da escrita surgiu para mim antes do teatro, com o propdsito de registrar
pensamentos que percebia atingirem certo nivel de profundidade somente ao serem transcritos

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

Minhas intuicdes se tornam mais claras ao esforco de transpd-las em palavras. E neste
sentido, pois, que escrever me é uma necessidade. De um lado, porque escrever é um
modo de ndo mentir o sentimento (a transfiguracdo involuntéria da imaginacéo €
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 crianca reinventando mundos: retorno
a casa da infancia. O teatro trouxe-me de volta a0 meu 'primeiro mundo'. Ao trabalhar com a
imaginacdo, a memoria e a poesia, encontrei uma maneira de ser crianga por mais tempo — de
continuar criando, narrando, inventando, dialogando e teatralizando. Gaston Bachelard (2009,

p. 95), afirma que “o excesso de infancia € o germe de um poema”.
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Hoje ndo escrevo mais como quando fazia poemas na carteira da escola, com a sensacéo
de que, 14 fora, estava fazendo o Gltimo sol que existiria sobre a Terra, porque o teatro é o
préprio lado de fora, e seu principal material de estudo é a vida inscrita no corpo. Na arte, voltei
as casas onde morei, que até entdo pareciam inabitadas. Por meio dessa redescoberta, o teatro
me permitiu reelaborar o passado e recuperar meu olhar de crianca frente ao mundo, o que
explica meu genuino interesse em escrever dramaturgias sobre memorias de infancia nesta
dissertacdo. Essa perspectiva se alinha ao pensamento de Bogart, que diz:: “Montamos uma
peca para lembrar de questdes relevantes; lembramos delas em nossos corpos, e as percepcoes

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

Ao longo da minha trajetéria escolar, sempre me interessei em explorar a historia além
dos documentos oficiais, geralmente a unica forma ensinada pelas instituicbes. Sempre gosteli
de imaginar as histdrias individuais das pessoas por tras dos episédios historicos. Foi somente
na universidade que me dei conta que as micro-histérias frequentemente apareciam em minhas
criacBes artisticas. Compreendi que, além dos curriculos rigidos aos quais somos submetidos
ao longo da vida escolar, as histérias de vida desempenham um papel fundamental e sdo

altamente valorizadas no universo teatral.

Como o tema desta dissertacdo esta diretamente ligado a memdria dentro e fora da
escola, permitam-me compartilhar uma pequena lembranca: 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 a sala de aula, decidi compartilhar essas flores com meus colegas. Quando entreguei a
altima flor a professora, inocentemente questionei: "Posso voltar para casa?" A resposta foi um

resoluto “ndo”, e eu chorei.

Naquele momento, aquelas flores simbolizavam, para mim, a conexdo 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 crianca tdo pequena.
Diferente da minha casa, na escola tudo parecia predefinido, sem espago para invengoes e

performatividades.

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

lembrancas da escola séo escassas, exceto por varios episoédios em que os adultos demonstraram
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negligéncia na resolucdo de problemas sérios que me ocorreram. Essas experiéncias me levam
a refletir sobre como a abordagem educacional tem mudado ao longo do tempo. Penso que essa
é uma diferenca em que os tempos atuais estdo em vantagem em relagdo ao passado. Com base
na minha experiéncia empirica como professora de teatro para criancas, percebo que os adultos
estdo mais cuidadosos e acolhedores na resolucdo de problemas enfrentados pelos alunos, em

comparagdo com 0 que ocorria em meus tempos de crianca.

Porém, quando reflito sobre os reais motivos pelos quais tenho poucas lembrancas da
escola e sobre a natureza negativa das poucas que possuo, percebo que um fator que pode ter
contribuido para isso é o estranhamento causado pela falta de identificagdo com a vida "de fora"
e "de dentro" do ambiente escolar. Essa sensacdo de desconforto em relacéo a escola ndo foi
passageira, ela me acompanhou ao longo dos anos. Entendo que essa desconexao entre mim e
0 contexto escolar parece ter tido um impacto negativo na formacéo das minhas memérias de

infancia relacionadas a escola.

Apesar de lembrar pouco da escola, minha mente se ilumina com as memorias
voluntérias e involuntarias das casas onde vivi, da oficina de méveis do meu avé, dos quintais
e das ruas da infancia, lugares que guardam as memdrias mais significativas da minha vida,

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

Hoje, s6 consigo voltar ao passado por meio do teatro, pois, mesmo que eu retornasse a
casa da infancia, ela ja ndo seria mais a mesma. Ainda assim, as vezes volto ao bairro onde
cresci, na tentativa de reencontrar a crianca que fui: voltando da escola a pé, catando uma
folhinha ou uma frutinha, olhando a casa fechada hé trinta anos, brincando ou parando
brevemente numa sorveteria. Embora hoje tudo pareca ter acontecido em outra era, e aquelas
ruas ja nao guardem mais nada de mim, sinto que ainda carrego muito delas. O teatro opera
precisamente nesse entrecruzamento de tempo e espaco, instaurando uma temporalidade
prépria, capaz de reinscrever experiéncias passadas no presente da cena. Bachelard sugere que
nossas memarias, emogdes e experiéncias mais intimas estdo entrelacadas com o espaco fisico

da casa em que crescemos.

Segundo Bachelard (1993, p.33-34), “a casa natal esta fisicamente inserida em nos
[...] se voltarmos a velha casa depois de décadas de odisseia, ficariamos muito
surpresos de que os gestos mais delicados, 0s 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 memorias da casa e das ruas da infancia também influenciaram minha trajetdria
artistica e orientaram minha decisdo de trabalhar com a imaginagéo, trilhando meu caminho
como professora de teatro, dramaturga e atriz. Penso que, se eu tivesse passado mais tempo na
escola, em horario integral, por exemplo — algo incomum na minha infancia —, essas
recordacgdes tdo fundamentais poderiam ser mais difusas. O estudo do teatro, que surgiu para
mim alguns anos apds o ensino médio, foi como uma volta para a casa. Descobri uma escola
diferente, onde meu interesse era genuino, mesmo por temas complexos. Finalmente, pude me
reconciliar com a escola por meio do teatro e, por isso, retornei ao ambiente escolar do ensino

bésico como professora.

Apesar de nem todos os meus trabalhos artisticos na faculdade e fora dela terem ligacéo
direta com a memdria da infancia, todos, de alguma forma, se relacionam com uma "infancia
potencial" redescoberta através do teatro. Segundo Gaston Bachelard: “Uma infancia potencial
habita em nds. Ao reencontra-la em nossos devaneios, revivemos suas possibilidades, sonhando
com o que poderia ter sido, no limiar da histéria e da lenda” (BACHELARD, 2009, p. 95).
Reimaginar a infancia foi o que me permitiu explorar a relacdo entre o real e o potencial,
ampliando minha compreensdo do mundo. Essa reflex&o convida a considerar a ligagéo entre
memoria e imaginacdo, acessivel nos devaneios e tdo importante para todas as artes. O autor
reforca essa ideia ao dizer que, para medir a intensidade de uma recordagéo, “seria preciso que
um filésofo pudesse desenvolver todas as dialéticas resumidas apressadamente pelas duas
palavras imaginagdao e memoria” (BACHELARD, 1988, p. 98).

Escrever sobre minhas experiéncias é também uma tentativa de evitar que essas
lembrancas desaparecam. Mas, como as lembrancgas possuem muitas falhas, por meio do teatro
posso recontar minha histéria, preenchendo as lacunas com minha imaginacéo e inventando, a
partir dos rastros da memoria, a minha verdade. Nas palavras de Rousseau, “foi a historia da
minha alma que prometi contar, e para escrevé-la fielmente ndo tenho necessidade de outras
memorias: 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 dramatlrgicos que considero mais importantes em minha trajetoria nasceram
de uma profunda necessidade de compartilhar minhas palavras com outras mulheres. Pecas
essas que foram inspiradas em minhas memarias, como em Casa Inabitada, onde revivi as casas
em que morei ao longo dos anos, e em O Ultimo Doce, no qual descrevi a experiéncia de
retornar ao bairro da minha infancia depois de vinte e cinco anos, mais precisamente a mercearia

onde eu comprava doces.

Nessas obras, a memoria da infancia se entrelaca com a da mulher adulta. Embora
abordem temas aparentemente simples, essas pecas evoluiram para narrativas que exploram
questdes como feminicidio, desigualdade de género, a soliddo enclausurante da vida doméstica,

entre outros assuntos.

Ao longo das apresentacOes dessas obras, percebi que meu corpo ndo apenas narrava
minhas experiéncias, mas também reverberava as alegrias e dores compartilhadas por outras
mulheres. Por isso, nesta dissertacdo, decidi direcionar o foco para outras mulheres, utilizando

a historia oral de vida como metodologia.

Contudo, reconhego que escrever sobre outras mulheres é também uma forma de
explorar minhas proprias subjetividades. Mesmo que eu buscasse fidelidade as entrevistas, o
que ndo € a proposta deste trabalho, o processo de transcriacdo para um texto de teatro
inevitavelmente revelaria a presenca da minha imaginacgéo e das minhas vivéncias pessoais, que

se entrelacariam e se manifestariam na criacdo artistica.

A identificacdo de outras mulheres com minhas memadrias no teatro me fez refletir sobre
a existéncia de uma espécie de “lugar” onde, de alguma forma, a memoria, a imaginagao ¢ a
poesia se materializam. Quando essas memorias sdo evocadas no teatro, um mundo dentro desse
mundo se revela e se concretiza, pois, como afirma Livraga, “o teatro ¢ a realidade sem as

limitacdes do espaco e do tempo” (LIVRAGA, 1987, p. 8).

Recriar um tempo e um espaco a partir de um texto dramaturgico, onde o publico ndo
apenas assiste, mas se reconhece, sugere que uma obra de arte, nascida de um texto testemunhal
e imaginativo, ndo esta limitada a introspecc¢do ou isolamento, pelo contrario, pode emergir de

uma memboria coletiva.
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O objetivo deste trabalho ¢ algo que venho realizando ha 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 tedrico em histdria oral, memoria, imaginacgéo e
transcriacdo, a partir das memorias de infancia de professoras, dentro e fora da escola, busca-

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

Meu interesse em registrar historias de vida de professoras surgiu da convivéncia com
pedagogas nas escolas onde ministro aulas de teatro. Observando sua dedicacao e os desafios
diarios, interessei-me em ouvir sobre suas infancias, pois sao elas que ajudam a construir as
memorias das criangas do ensino infantil em suas escolas hoje. Além disso, embora a ideia desta
dissertacdo tenha origem em experiéncias pessoais dentro e fora da escola, considero que as
tensdes entre 0 ambiente escolar e 0 mundo domeéstico, que experimentei na infancia, persistem

como questdes socialmente relevantes.

Como consequéncia desta pesquisa, cujo objetivo principal foi criar dramaturgias a
partir de histérias de vida de professoras, surgiram também reflexdes sobre préaticas
educacionais contemporaneas, trazendo a tona discussfes sobre como as experiéncias passadas
dessas educadoras influenciam a forma como percebem e praticam a educagdo no presente,
promovendo um espago para pensar a escola como um ambiente que também educa para a

sensibilidade e para a felicidade.

Em suma, o tema desta dissertacdo advém da certeza de que o teatro nunca despreza
nada do que ouvimos, vimos e fazemos. O teatro e a infancia sdo feitos de uma vida inteira e,
mesmo com todas as durezas do mundo, isso sempre foi, para mim, uma espécie de felicidade.
Assim, a contribuicdo mais importante que o teatro me proporcionou foi a possibilidade de
reelaborar toda a minha experiéncia neste mundo, e isso se tornou a minha micropolitica como

atriz, dramaturga e professora de teatro.
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CONSIDERACOES INICIAIS: MAPA DA DISSERTACAO

Esta dissertacdo visa transformar histdrias de vida de professoras da educagdo infantil
em textos dramaturgicos, utilizando a historia oral como metodologia. A pesquisa destaca as
mem©rias individuais dessas educadoras, centrando-se em suas experiéncias de infancia tanto
em casa quanto na escola. O objetivo € dar voz a essas narrativas, explorando a interseccéo
entre memoria, imaginacao e transcriacdo, mostrando como a oralidade e a escrita se entrelagam

na construcao de dramaturgias.

Foram entrevistadas trés pedagogas de Belo Horizonte, e as memorias coletadas foram
transcritas em dramaturgias, ressaltando o protagonismo feminino e a importancia dessas
experiéncias na formacao da identidade coletiva. A pesquisa revela como as histérias diarias
das educadoras podem ser moldadas artisticamente, permitindo que suas singularidades se

manifestem em um contexto teatral.

A dissertacdo propde que a dramaturgia, a partir da memoria coletiva dessas mulheres,
crie um diélogo entre o real e o imaginario, levando em consideracdo as subjetividades da
pesquisadora. O trabalho busca inspirar futuras pesquisas e praticas artisticas, sublinhando o
papel do teatro como um veiculo poderoso para uma educacdo da sensibilidade. A dissertacéo

esta estruturada nas seguintes se¢@es principais, conforme delineado a seguir:

A importancia da historia oral de vida de mulheres: Inicia-se com uma discussdo sobre
o papel da histéria oral no reconhecimento e na valorizacdo das experiéncias femininas. A
histéria oral € uma ferramenta essencial para dar visibilidade as experiéncias femininas,
frequentemente apagadas da historia oficial. Ao registrar narrativas de vida, promove-se 0
protagonismo das mulheres, fortalecendo sua identidade, resisténcia e a busca por igualdade

social e cultural.

A memoria na historia oral é fragmentada e precisa da imaginacdo para preencher suas
lacunas. Mesmo baseada em fatos, toda historia de vida contém elementos ficcionais, pois ndo
h& correspondéncia exata entre o vivido e o contado. Essa combinacdo entre memoria e
imaginacdo permite ressignificar o passado a partir do presente, valorizando a subjetividade no

processo de contar historias.
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A transcriagdo da histéria oral para o teatro: Neste subtitulo investigamos o processo de
transformacdo das entrevistas em textos dramatdrgicos. Discutiu-se aqui a dindmica da
transcriacdo, onde as experiéncias orais sdo reinterpretadas para o palco, buscando uma

expressdo estética das historias originais.

Questdes éticas em historia oral: Esta secdo aborda as consideracOes éticas envolvidas
na pesquisa e na coleta de historias de vida. Reflete-se sobre o respeito as narradoras, a
veracidade das suas experiéncias e a responsabilidade do pesquisador em representar

adequadamente as vozes que ouve.

Metodologia para realizagdo das entrevistas: Detalha-se aqui a metodologia aplicada
para a conducdo das entrevistas, incluindo técnicas de coleta de dados, sele¢do das participantes
e a abordagem utilizada para garantir um ambiente seguro e acolhedor para que as entrevistadas

pudessem compartilhar suas memorias.

Memorias da casa e da escola: Neste capitulo, sdo exploradas as memdrias especificas
do contexto familiar e escolar das professoras entrevistadas. Discutiu-se as influéncias desses

dois ambientes na formacao das identidades.

Das Entrevistas com as Pedagogas: A Importancia do Brincar para Construir Memdrias
de Infancia: Enfatiza a relevancia do brincar nas memorias das professoras e como essas
experiéncias ladicas sdo fundamentais para a formacdo de suas identidades e préaticas

educacionais.

No capitulo 2, intitulado Das Dramaturgias — Cenas Transcriadas das Entrevistas com
as Professoras, sdo apresentadas dez pequenas cenas resultantes das entrevistas, transformadas
em textos dramatdrgicos. Cada cena aborda diferentes memorias e experiéncias das professoras,
explorando temas como a poetica das memdrias, a cozinha como espaco de aprendizado, o
significado dos objetos e as vivéncias nas salas de aula. A autora reflete sobre como essas
dramatizacdes dédo visibilidade as histdrias das educadoras e destacam o poder do teatro na

preservacdo da memoria, promovendo um dialogo entre passado e presente.
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Esta dissertacao, ao tecer as historias de vida de mulheres, visa destacar ndo apenas suas
memorias individuais, mas também contribuir para um entendimento mais amplo da memoria
coletiva. O teatro, como um espago de expressao artistica, atuou como um meio de promover
um didlogo 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
Unicas de expressao e experiéncia de cada uma — se comunicam e se influenciam mutuamente.
Esse dialogo entre subjetividades revela uma trama complexa, onde as historias pessoais da
pesquisadora e das entrevistadas se fundem, criando pequenas cenas com contornos poéticos e

imaginativos.

CAPITULO 1: VIVER, ESQUECER E TRANSCRIAR MEMORIAS DE
PROFESSORAS

1.1. A importancia da historia oral de vida de mulheres

A escolha por transcriar historias de vida de professoras do ensino infantil para cenas,
vem da necessidade de uma, ainda que pequena, reparacao histérica do silenciamento das
mulheres através dos séculos. A histéria oral, enquanto metodologia, possibilita destacar o
protagonismo das mulheres através das narrativas orais. A narrativa oral de mulheres é
feminista e constitui um didlogo empoderador, reconhecendo vivéncias e resgatando

identidades silenciadas pela historiografia convencional.

A histéria oral de mulheres é um encontro feminista, ainda que a entrevistada nédo seja
uma feminista. E a criagdo de um novo tipo de material sobre mulheres; ¢ a validag&o
de experiéncias femininas, é a descoberta de nossas proprias raizes e o
desenvolvimento de uma continuidade que nos fora negada nos relatos histéricos
tradicionais. (SALVATICI in GLUCK, 2005, p.31)

Numa sociedade, em que, a cultura, muitas vezes, € o veiculo de uma hegemonia que
vai contra os interesses democraticos, na qual, o capitalismo se apropria do trabalho reprodutivo
da mulher, uma pesquisa com historia de vida de professoras e dramaturgia podem fazer uma
forca contraria ao discurso liberal, colocando a arte e a historiografia a servi¢o da visibilidade

das que mais precisam ter suas histdrias contadas.
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Além disso, a pesquisa em si questiona os padrdes estabelecidos pelo canone literario
dominante, que historicamente privilegiou a produ¢do masculina. Ao dar destaque as vozes
femininas e as experiéncias das mulheres e transforma-las em uma escrita dramaturgica feita
também por uma mulher, a pesquisa se insere em um contexto politico de valorizacdo da escrita
feminina como uma forma de resisténcia, de reivindicacdo de espaco e de promocdo da

igualdade de género na literatura e na sociedade.

A reflex@o de Colasanti (2016, p. 74) “Se nos negam a palavra oral, volatil e efémera,
como crer que reconheceriam nosso direito a palavra escrita, tdo mais comprometedora? ”,
evidencia a luta pelo direito a expressdo, especialmente das minorias silenciadas. Nesse
contexto, o teatro emerge como uma ferramenta potente de amplificacdo dessas vozes,

transformando-se em um espaco de resisténcia e visibilidade.

Se a arte ndo tem o poder imediato de transformar a sociedade, que ela, a0 menos, nos
permita conhecé-la em suas profundezas e contradi¢des, revelando narrativas que desafiam as
estruturas de poder e resgatam historias marginalizadas. O teatro, assim, torna-se um ato

politico, um meio de fruicdo estética e de conscientizacdo coletiva.

(...) a questdo fundamental consiste em encontrar 0s meios artisticos através dos quais
nos, 0s autores teatrais, possamos conseguir que o0 nosso publico seja ativo no terreno
social, que possamos proporcionar-lhe um impulso. Temos a obrigacdo de
experimentar todos 0os meios, novos ou velhos, que nos possam conduzir a esse
objetivo. (BRECHT, 1976, p.29)

O teatro a partir de historias de vida de grupos minoritarios 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 praticas que permeiam
nossa existéncia e nos dominam. O que consumimos artisticamente muitas vezes esta enraizado
na ideologia vigente, refletindo em como produzimos e reproduzimos a vida. A cultura imposta
pela midia liberal, frequentemente, transforma-se em mera mercadoria, e 0s métodos de sua

producdo acabam por limitar nossas perspectivas de compreenséo da realidade.

E necessario entender porque certos discursos do passado s&o selecionados para se
tornar tradigdo e outros sdo excluidos. Temos que saber observar quais valores foram

manipulados para concordarem ou para dar suporte a cultura dominante. “Parece que ha 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 memoria publica tende a permear as consciéncias
individuais” (BOSI, 2003, p.22). Os intelectuais e os donos do capital decidem qual discurso ¢
vélido, mas na histdria de vida quem decide é o entrevistado. A histdria oral é democratica e
pode funcionar como ferramenta politica. “Um futuro democratico necessita de um passado no
qual ndo apenas os superiores possam ser ouvidos.” (NIETHAMMER apud ALBERT]I, 2004).

A educacdo, a familia, o trabalho e a arte sdo pilares fundamentais na construcao e
reconstrugéo da cultura, tecendo os fios que compdem a identidade de uma sociedade. Nesse
cenario, o teatro se revela como uma potente forca social de resisténcia, capaz de confrontar e
desestabilizar estruturas hegemonicas que frequentemente se opGem aos interesses e as vozes
do povo. Ao dar vida a histérias marginalizadas e questionar narrativas dominantes, o teatro
ndo apenas reflete a realidade, mas também a transforma, tornando-se um espaco de luta,

reflexdo e emancipacéo coletiva.

Através de histérias de vida, pode-se ter a dimensdo individual e coletiva de periodos
de crises e retrocessos na vida das mulheres. Cada mulher, de maneira Unica, € a0 mesmo tempo
protagonista e testemunha das consequéncias do sistema patriarcal ao longo da histéria. Com
iss0, a pesquisa com a oralidade se faz importante por ainda existir a necessidade de mediacédo
de pessoas historicamente silenciadas.

Ao observar o mundo e escutar atentamente as vozes das mulheres, abre-se caminho
para desconstruir uma cultura especifica que, frequentemente, nos cega justamente por estarmos
mergulhados nela. Esse processo de questionamento e desnaturalizacdo revela uma lacuna
histérica: por pertencerem a grupos minoritarios, as mulheres tiveram suas trajetdrias

sistematicamente apagadas ou ignoradas nos registros oficiais da memoria.

Desde os primoérdios, a histéria oral e a historia oral de mulheres tem mostrado
significativas similitudes em seus propdsitos e objetivos, bem como seus campos de
interesse. Ambas foram produzidas (ao menos no que se refere a sua disseminacao
mais ampla) pelos movimentos sociais e politicos desenvolvidos a partir do final dos
anos 1960. Em ambas, o estagio inicial foi dominado pela ideia de resgate de uma
historia oculta. Historiadores orais buscaram inserir as vozes que faltavam, as dos
desfavorecidos, a fim de criar uma nova “histéria vinda de baixo”, enquanto
feministas desejaram demonstrar o papel vital desempenhado por mulheres, no
passado e no presente, por meio de uma reconstrucao do passado, o que, pela primeira
vez, conferiu uma atencéo adequada as contribuiges femininas. (SALVATICI, 2005,
p.29)
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Ao longo do tempo, as mulheres viram suas historias negligenciadas na historiografia
oficial escrita por homens. As questdes historicamente importantes foram majoritariamente
registradas por eles, com as mulheres aparecendo com menos frequéncia e sob a dtica
masculina. Consequentemente, o0s temas classicos que dizem respeito as lutas de
transformacdes sociais evocam muito mais a participacdo masculina. Mas, isso ndo corresponde
a realidade, pois as mulheres nunca deixaram de lutar, de participar da vida social e de serem
agentes de transformacéo social.

O resgate de histdrias silenciadas e subestimadas pela historiografia, como a historia das
mulheres, teve inicio somente no final da década de 1960, com a introducdo da metodologia da
historia oral. A historiadora Silvia Salvatici elucida que a histéria oral emana com o propdsito
de:

[...] inserir as vozes que faltavam, as dos desfavorecidos, a fim de criar uma nova
“historia vinda de baixo”, enquanto feministas desejavam demonstrar o papel vital
desempenhado por mulheres, no passado e no presente, por meio de uma reconstrucao
do passado (SALVATICI, 2005, p. 29)

Com a pressédo do movimento feminista dos anos 70 em diante, com 0 maior acesso das
mulheres a educacdo, com a obtencdo de equipamentos de audiovisual e com o aumento da
quantidade de mulheres em universidades, também se ampliou a atuacdo delas nas pesquisas

com historias orais e a quantidade de estudos com tematicas feministas.

Apesar dos muitos avancos, ainda vivemos em uma sociedade que diz onde a mulher
deve se identificar, encontrar, rotular de acordo com o interesse da l6gica do trabalho. Por isso,
é fundamental ouvir as vozes de mulheres das classes menos favorecidas, especialmente aquelas
que trabalham em condic¢des de subcontratacdo e que enfrentam de maneira mais intensa os
efeitos do capitalismo sustentado por uma hierarquia patriarcal. Um exemplo disso sdo as
professoras da educacdo infantil, foco do estudo dessa dissertacao.

A insercdo das mulheres no magistério, desde o final do século XIX, esteve
profundamente relacionada a concepcéo de que o trabalho docente era uma extensao natural do
cuidado domestico e maternal. As normas educacionais, definidas por homens, limitavam o
acesso das mulheres a outras profissdes e moldavam leis, curriculos e programas escolares com
0 objetivo de formar e disciplinar as professoras a partir dos valores transmitidos no ambiente
familiar. A valorizacdo dessa atuacdo estava menos associada a remuneracao justa e mais a

ideia de misséo, vocacao.
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Muitas mulheres fazem parte, através de seus trabalhos invisibilizados, mal ou néo
pagos, do processo de producdo capitalista fora e dentro de suas casas, j& que o dominio 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 midia em geral, € a voz de um feminismo liberal que no lugar
de abolir a hierarquia social, propde uma visédo de igualdade baseada no mercado, acredita em
meritocracia, se preocupa apenas com o0 avanco individual, vincula a causa feminista a uma
elite das vencedoras e celebridades e dita através de relacdes de poder, os sentidos do que é ser
mulher.

No entanto, apesar das mulheres mais pobres serem as mais afetadas pelas imposic¢des
do capitalismo e do sistema patriarcal, € importante realizar um estudo sobre historias de vida
de mulheres abrangente que envolva diferentes classes sociais. “Achar que estudar a elite
politica ndo oferece dados importantes para o entendimento da realidade social é, na verdade,
uma versdo de direita, porque nao é possivel 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
necessario reafirmar que todas as mulheres sofrem as consequéncias do patriarcado de uma
forma ou de outra.

A violéncia de género esta diretamente ligada as relacGes sociais capitalistas e 0s modos
de organizacdo capitalista e este sistema sociocultural afeta o comportamento individual. Por
outro lado, o individuo também é capaz de afetar a sociedade atuando como fonte de mudanca
cultural. Ao transformar a vida em arte, produzem-se significados e valores para 0 mundo.

A luta feminista é uma luta contra a opressao e o teatro pode ajudar a transformar uma
questdo politica individual das professoras entrevistadas em uma luta coletiva. Artistas e
pesquisadores ndo s6 reproduzem a realidade, mas também produzem. E preciso fazer com que
a cultura interfira na sociedade e ndo somente que a sociedade interfira na cultura.

Ha uma tensdo entre as formas criativas de resisténcia popular e as normas impostas
pelas autoridades. Nem sempre esses conflitos resultam em vitOria para a arte ou para os artistas.
A histéria esta repleta de exemplos, nos quais, a censura prevaleceu, os artistas foram
silenciados ou movimentos artisticos foram reprimidos. Isso ilustra as complexidades das

relacdes entre arte, poder e sociedade.
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Porém, "ndo ter partido, em arte, significa apenas pertencer ao partido dominante™
(BRECHT, 1978, p. 122). Através da elaboracdo de dramaturgias a partir de historias de vida
reais, é possivel provocar pequenas mudangas sociais, construir um teatro critico capaz de tirar
0 véu da realidade socio historica e ensinar a ver, interpretar e descobrir de qual lado queremos
estar no mundo. De acordo com Silvia Fernandes, “para um espectador aberto as experiéncias
da cena contemporanea, a teatralidade pode ser uma maneira de atenuar o real para torna-lo
estético; ou um modo de sublinhar esse real com um tracado cénico obsessivo, a fim de
reconhecé-lo e compreender o politico” (FERNANDES, 2012, p. 21).

1.2. Memoéria e imaginac&o na histéria oral

“0 ato da memoria é um ato fisico e esta 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 pega de
teatro, muitas vezes, somos provocados pelas sensa¢des antes mesmo de passarmos por uma

compreensdo racional.

Palavras podem se transformar em imagens quando séo associadas a memadria, assim
como imagens podem se tornar palavras por meio da narracdo de histdrias de vida. Em certos
momentos, elementos como paisagens, sabores, cheiros, sons e texturas sdo capazes de trazer a
tona memorias que estavam guardadas, muitas vezes de forma involuntaria. Segundo Beatriz
Sarlo, (2007, p.10), “propor-se a ndo lembrar é como propor-se a ndo perceber um cheiro, pois

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

O filésofo Georges Didi-Huberman diz que “dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu
ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operacdo de sujeito, portanto uma operacgdo fendida,
inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado”. (DIDI-HUBERMAN,
1998, p.77). Didi-Huberman, destaca a ativacao do sujeito que esta observando, relacionando-
a a forma subjetiva e pessoal como as lembrancas e percepc¢des visuais sdo intrinsecamente

ligadas a subjetividade e a memoria.

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

discute a importancia da memdria involuntaria na experiéncia estética, destacando seu papel na
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apreciacdo da aura. Janz, ao citar Benjamin, menciona a experiéncia auratica como um ato

poético e associa a memoria ao ato de imaginar:

Esse investimento é um privilégio da poesia, isto €, um ato genuinamente poético. Ele
desperta e anima o objeto do olhar. Quem, portanto, “numa tarde de verdo 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 fendmeno,
Benjamin oferece ainda uma outra explicacdo, que ele extrai da sua interpretacdo de
Proust. Numa ocasido, ele designa como aura um conjunto de imaginacfes que se
agrupam em torno de um objeto avistado e que tém sua origem na memoria
involuntaria. (JANZ, 2012, p.16).

O conceito de aura, conforme descrito por Benjamin, esta relacionado a sensagdo de
sacralidade e autenticidade que envolve uma obra de arte original. Ele descreve a aura como
uma presenca singular que envolve o espectador em uma experiéncia atmosférica, afetando
tanto o aspecto psiquico quanto o fisico. De acordo com o autor, com a reproducdo técnica
como na fotografia e no cinema, a aura da obra original se dissipa, resultando na perda da

experiéncia mistica e ritual associada a ela.

Com isso, Benjamin analisa como a dissemina¢do em massa de imagens reproduzidas
de maneira seriada impacta a percepcdo da arte, questionando as mudancas na experiéncia
estética na relacdo entre obra de arte e espectador. Embora a reproducéo técnica torne as obras
mais acessiveis, ela remove a aura de autenticidade e singularidade da obra original,

enfraquecendo a experiéncia estética e logo a sua relacdo com a memoria.

O texto de Benjamin, embora inicialmente focado em fotografia e cinema, pode ser
aplicado para analisar a experiéncia estética diante de uma memoria involuntaria evocada pelo
espectador durante uma peca teatral baseada em historias de vida. No contexto teatral, podemos
intuir que a aura de uma pega teatral ¢ preservada pela sua singularidade e pelo carater de “aqui
e agora” proprio do teatro. Cada apresentagdo ¢ inica, marcada por uma variedade de fatores
subjetivos e praticos, o que a distingue do cinema, por exemplo. Essa caracteristica contribui
para manter a sensacao de sacralidade de um espetéculo de teatro, intensificando a experiéncia

estética vivenciada pelo publico a cada apresentacéo.

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

transportar para um estado de devaneio através de sua leitura. Vestigios do passado comumente
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sdo encontrados na experiéncia de ler um poema que ressoa conosco sensorialmente, que
desencadeiam lembrangas e nos conectam com arquétipos compartilhados. No trecho abaixo de
Bachelard, a relacdo entre memdria involuntéria e a experiéncia de leitura é indiretamente
destacada. A citacdo ressalta que a poesia tem o poder de evocar memdrias, provocando uma

sensacdo semelhante a experiéncia auratica.

Correlativamente quando se faz uma psico-analise com a ajuda de poemas, quando se
toma um poema como instrumento de analise para medir sua ressonancia em diferentes
niveis de profundidade, com frequéncia se conseguira avivar devaneios abolidos,
lembrancas esquecidas. Com uma imagem que ndo é nossa, com uma imagem por
vezes bastante singular, somos chamados a sonhar profundamente. O poeta tocou no
ponto certo. Sua emogdo nos emociona, seu entusiasmo nos reergue. E, do mesmo
modo, os “pais contados numa historia” nada tem em comum com o nosso pai - nada
de comum, salvo, nas grandes narrativas dos poetas, a profundeza de um arquétipo.
Entdo a leitura se cobre de sonhos e torna-se um didlogo com nossos entes
desaparecidos. (BACHELARD, 1998, p. 120)

O texto acima destaca a apreciacdo estética como uma pratica essencial, capaz de
permitir que os individuos acessem e expressem suas proprias experiéncias de vida mesmo
quando aquilo que leem, veem ou ouvem ndo se assemelha diretamente as suas vivéncias. A
fenomenologia moderna ressalta a importancia da consciéncia em todos os fenémenos
psiquicos, atribuindo um valor subjetivo duradouro a imagens que podem parecer incertas ou
fugidias objetivamente. Isso nos incentiva a refletir sobre n6s mesmos e a compreender a
imagem apresentada por um poeta, buscando estabelecer uma conexdo com a consciéncia
criativa do poeta.

Assim, uma simples imagem mental gerada através da leitura, obriga-nos a retornar a
n6s mesmos e se transforma em uma fonte absoluta de consciéncia, realcando a relevancia da
experiéncia poética na percep¢ao humana (Bachelard, 2018). “A imagem nova - uma simples

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

(BACHELARD, 2018, p.1).

Os poetas e os artistas da cena, ao proporcionarem a intermediacdo da arte com o
publico, tem a capacidade de promover 0 acesso a experiéncias estéticas. No caso dessa
pesquisa, as historias orais de vida compartilhadas no teatro podem "tocar no ponto certo", pois,

frequentemente, desbloqueiam e expressam memorias individuais e coletivas.

Para Maurice Halbwachs, a memdria individual esta intrinsecamente ligada a meméria

coletiva, pois o ser humano faz parte de um contexto social e nunca esta verdadeiramente
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sozinho. Isso significa que as lembrangas pessoais de um individuo estdo integradas e
influenciadas pelo ambiente social em que ele esta inserido. “A memoria do individuo depende
do seu relacionamento com a familia, com a classe social, com a escola, com a Igreja, com a
profissdo; enfim, com os grupos de convivio e os grupos de referéncia peculiares a esse
individuo” (BOSI, 1987, p.17). Portanto, reconhecer uma lembranca significa reconhecer-se

como parte de um grupo.

A acdo de relembrar, para Halbwachs, ndo é solitaria e metafisica, mas sim reconstruida
na interacdo com o outro. “Se lembramos, ¢ porque os outros, a situagdo presente, nos fazem
lembrar” (BOSI, 1987, p.17). No contexto teatral, as experiéncias narrativas compartilhadas em
cena, as interacGes entre os atores e o publico, podem ser o germe para fazer lembrar,
conectando as memorias individuais com as memorias coletivas no momento presente da

performance teatral. Para Halbwachs,

Assim como € preciso introduzir um germe em meio saturado para que ele cristalize,
0 mesmo acontece neste conjunto de testemunhas exteriores a nos, temos de trazer
uma espécie de semente da rememoracao a este conjunto de testemunhos exteriores a
nos para que ele vire uma consistente massa de lembrangas. (HALBWACHS, 2006,
p.32-33)

O narrador constroi seu repertério de vida ndo apenas com suas proprias experiéncias,
mas também ao absorver conhecimento por meio do que vé e ouve, incorporando vivéncias
alheias a sua narrativa. Quem conta sua historia “pode recorrer ao acervo de toda uma vida
(uma vida que ndo inclui apenas a propria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia

alheia. O narrador assimila a sua substancia mais intima aquilo que sabe por ouvir dizer)”

(BENJAMIN, 1987, p.220).

Todo o vivido de um individuo constitui sua historicidade e localiza a pessoa no mundo.
A articulacdo do passado é essencial para conceber o presente, pois a experiéncia de narrar
possibilita ao narrador reconstruir os fragmentos de sua existéncia. Contar € dar significado a
vida, tornar-se sujeito. Porém, os acontecimentos nao sdo concebidos de maneira continua. As
pessoas buscam unir os fragmentos de memorias para que no fim o todo ofereca sentido as
partes. Ou seja, elas selecionam dentre 0s acontecimentos de suas trajetorias de vida o que Ihes

ajudou a construir um "eu" do presente.

A narrativa ancorada no passado ndo é estatica nem passiva, € um ponto de partida para

novos significados. As narrativas de vida recriam o tempo e 0 espago a cada vez que sdo
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contadas e servem como base para as realizacdes atuais e futuras, sendo enriquecidas e

reinterpretadas conforme o contexto contemporaneo.

Ao contar e recontar suas experiéncias de vida, a pessoa que narra esta reconstituindo
seu proprio passado, fazendo descobertas sobre si e construindo identidade. Pollak reforca
dizendo que “A memoria funciona como resultado de um trabalho de organizagao e sele¢do do
que € importante para o sentimento de unidade, de continuidade e coeréncia, isto €, de
identidade” (POLLAK, 1989, p.9).

Mesmo as pausas, as contradi¢des e os falsos inicios da pessoa que conta sua historia,
representam um esforco para refazer o percurso vivido enquanto se constréi a propria narrativa
de vida. “A memoria é o presente do passado” (Ricoeur, 2007, p. 111). A reflexdo sobre o
tempo vivido é oriunda da distdncia temporal das lembrangas, pois o passado vai se
reelaborando ao longo de toda a vida. “Nao 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 auséncia do que anteriormente esteve presente.

No ensaio “A imagem de Proust”, Walter Benjamin destaca a importancia do
esquecimento como parte essencial do processo de recordacdo e como uma forga criativa,
utilizando como exemplo o episddio da Madeleine na obra "Em Busca do Tempo Perdido™ de
Marcel Proust. Nesse episodio, o narrador vivencia uma rememoracdo involuntaria ao provar
uma Madeleine (um tipo de bolo) mergulhada em cha de tilias, desencadeando uma lembranca

de sua infancia. Isso demonstra como estimulos sensoriais podem evocar memarias esquecidas.

Sabemos que Proust ndo descreveu em sua obra uma vida como ela de fato foi, e sim
uma vida lembrada por quem a viveu. Porém, esse comentério ainda é difuso, e
demasiadamente grosseiro. Pois 0 importante, para o autor que rememora, nao é o que
ele viveu, mas o tecido de sua rememoracdo, o trabalho de Penélope da reminiscéncia.
Ou seria preferivel falar do trabalho de Penélope do esquecimento? A memoria
involuntaria, de Proust, ndo estd mais proxima do esquecimento do que daquilo que
geral chamamos de reminiscéncia. N&o seria esse trabalho de rememoracédo
espontanea, em que a recordacdo € a trama e o esquecimento a urdidura, 0 oposto
trabalho de Penélope, mais que sua cépia? (BENJAMIN, 1985, p.37).

A analogia com Penélope e seu trabalho de tecelagem ressalta que a memdria é um
processo dindmico, onde lembrar e esquecer estdo entrelagados, formando a trama da
experiéncia humana. “Para conhecer a memoria involuntdria: suas imagens ndo aparecem

somente sem serem chamadas, mas se trata antes de imagens que n6s nunca tinhamos visto
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antes de nos lembrarmos delas.” (BENJAMIN, 1991, p.1065). Benjamin enfatiza que a
rememoracao € um processo de construcdo narrativa que se origina do inconsciente e do
involuntario. As imagens rememoradas ndo apenas replicam eventos passados, mas simbolizam

experiéncias ndo conscientes, alterando a compreensao do passado e a conexao com o presente.

Assim, a andlise de Benjamin mostra que a memoria involuntaria pode revelar novos
significados, inacessiveis pelo esforco consciente de lembrar. Compartilhar essas memorias
involuntarias enriquece a memdria coletiva e fortalece a compreensdo da identidade

compartilhada a tornando comum através da narracéo.

A narracdo da experiéncia estd unida ao corpo e a voz, a uma presenca real do sujeito
na cena do passado. N&o ha testemunho sem experiéncia, mas tampouco ha
experiéncia sem narragdo: a linguagem liberta o aspecto mudo da experiéncia, redime-
a de seu imediatismo ou de seu esquecimento e a transforma no comunicavel, isto é,
no comum. (SARLO, 2007, p. 24, grifo da autora).

A citagdo ressalta que a experiéncia 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 experiéncia, resgatando-a do esquecimento ou da imediatez e
transformando-a em algo comunicavel, tornando-a parte do conhecimento coletivo. Assim, a
linguagem ndo apenas reflete, mas também molda e torna as memdrias acessiveis socialmente

por meio de narrativas construidas em um contexto de dialogo.

Assim como Benjamin e Proust, que possuem grandes obras relatando memorias da
infancia, as pessoas em geral consideram esse periodo um dos mais importantes na
rememoracao. A infancia, assim como a aura de uma obra de arte original, provoca uma
sensacdo de autenticidade e unicidade, marcada pela descoberta e pela experiéncia de ver o
mundo de forma inédita e original. As memdrias da infancia, impregnadas dessas primeiras
experiéncias, muitas vezes carregam uma atmosfera Unica e intensa que nos transporta de volta

no tempo.

Tanto a experiéncia de ver uma obra de arte original pela primeira vez quanto as
lembrancas da nossa vida de crianca, compartilham a capacidade de despertar um sentimento
de reveréncia, similar a experiéncia auratica. Assim, mesmo que 0 tempo passe e as
circunstancias mudem, ha algo nas memdrias de infancia 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 lembrancas de infancia € o mundo da primeira vez. Todos os verdes da nossa
infancia testemunham o “eterno verdao”. As estacdes da lembranga sdo eternas porque fiéis as

cores da primeira vez.”

Assim, vivemos numa constante interacdo entre passado e presente. Com isso, a
memoria ndo é continua e possui muitas falhas, sendo a historia oral o territorio das
subjetividades e das diferentes versdes. Para preencher as lacunas das memarias ofuscadas pelo
tempo, as narrativas orais sdo permeadas por um carater imaginativo e metafdrico. “Toda
mem©Oria precisa ser reimaginada. Temos na memaria microfilmes que sé podem ser lidos

quando recebem a luz viva da imaginac¢ao” (Bachelard, 2008, p.181).

As historias de vida sdo imagens contadas por palavras e parte-se da ideia de que toda
narrativa, mesmo as que se apoiam em elementos factuais, constituem uma fic¢do, ja que nédo é
possivel estabelecer uma correspondéncia exata entre 0 mundo empirico e 0 mundo contado.
Porém, ao ouvir uma histdria de vida, o entrevistador deve tomar aquelas representagcdes como

verdadeiras, pois para quem as conta, sao.

A verdade é sempre a versao pessoal do narrador, que pode omitir casos, situacdes ou
pessoas por motivos diversos. Assim como no teatro, onde ha um pacto entre artistas e plateia,
na historia oral estabelece-se um pacto entre narrador e pesquisador, baseado na aceitacdo da
verdade ficcional das historias contadas. Os narradores assumem o papel de autores ao
selecionar os aspectos que desejam abordar, guiados pelas perguntas e pelas circunstancias
externas, estabelecendo um acordo tacito com seus interlocutores ao usar a linguagem para

moldar e expressar suas experiéncias individuais.

Levadas para o teatro, historias de vida transformam-se em arte. Através da
representacdo teatral, as memaorias contadas sao reinterpretadas, permitindo uma conexao entre
0 passado e o presente para o publico e os artistas envolvidos. O teatro pode utilizar a histéria
oral em seu processo, mas esta funciona como material para construcdo criativa dentro da

linguagem teatral, ndo se tratando do proprio objeto da historia oral.

As narrativas sdo utilizadas como matéria-prima para a construcdo de pegas teatrais,

onde os elementos da historia oral s&o reinterpretados e adaptados dentro da linguagem teatral.
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Dessa forma, o teatro ndo reproduz diretamente as historias orais, mas as transforma em uma

forma de expresséo artistica.

Por outro lado, Alessandro Portelli, renomado historiador oral italiano, propde que a
histdria 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 experiéncias e
perspectivas. Para Portelli (1996), a historia oral se configura como uma "arte do dialogo", que
combina habilidades narrativas, de escuta atenta, de troca genuina e de imaginacéo,

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

Assim, é possivel visualizar varias semelhancas praticas entre histdria oral e teatro. Na
oralidade também existe teatralidade, pois contar € uma performance corporal. A recriacdo do
passado envolve uma organizacdo emocional que, muitas vezes, abrange 0 corpo inteiro

(incluindo a voz), uma vez que toda construcéo do saber e da memdria esta inscrita no corpo.

Em outras palavras, o corpo € quem |é a memdria. Essa ideia reflete a compreenséo de
que memorias e experiéncias estdo fisicamente incorporadas. Conforme observado, "o que no
corpo se repete ndo se repete apenas como habito, mas como técnica e procedimento de
inscricdo, recriacdo, transmissdo e revisdo da memoria e do conhecimento, sejam eles estéticos,

filosoficos, metafisicos, cientificos, tecnologicos, etc." (MARTINS, 2003, p. 66).

As préticas culturais influenciam nossas acfes e expressdes, deixando marcas em nos.
Aquilo gue consideramos espontaneo em nosso corpo, muitas vezes ndo o é, pois reflete
influéncias, recordacdes e praticas internalizadas ao longo de nossa histéria. Ou seja, 0 corpo e
a voz sdo portais de inscricdo de saberes diversos através das memarias pessoais e coletivas.
Essas memorias e experiéncias sdo incorporadas e expressas atraves do corpo, sendo elementos

essenciais na pratica teatral.

A respeito desse assunto, Grotowski introduziu o conceito de corpo-memoria em suas
praticas teatrais, destacando que o corpo do ator armazena experiéncias e emog¢des passadas,
acessiveis no trabalho cénico. Para evitar que o termo fosse associado a nostalgia, substituiu-o
por "corpo-vida". Essa mudanca enfatiza a conex&o entre o corpo e os impulsos vitais ligados

a historia vivida ou imaginada. Grotowski usou o0 termo "corpo-vida" para abordar um novo
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conceito do corpo, mais amplo que o corpo-memodria, pois "vai além da memoria”
(GROTOWSKI, 2010, p.173).

O "corpo-vida" representa a existéncia do ator, incorporando a potencialidade de seu
corpo, memoria e desejos. Ele orienta a criacdo, explorando ndo apenas lembrancas, mas toda

a experiéncia de vida. As recordacdes sao reagdes fisicas.

Foi a nossa pele que ndo esqueceu, nossos olhos que ndo esqueceram. O que
escutamos pode ainda ressoar dentro de nos. E realizar um ato concreto, e ndo um
movimento como acariciar em geral, mas, por exemplo, acariciar um gato. Nao um
gato abstrato, mas um gato que eu vi, com quem tenho contato. Um gato com um
nome especifico — Napoledo, por exemplo. E trata-se deste gato particular que se
acaricia agora. As associac@es sao isto. ((GROTOWSKI, 1997, p.187)

As associacdes mencionadas por Grotowski ligam acBes a memdrias sensoriais,
destacando a importancia da experiéncia de um objeto na evocacao de recordacgdes. 1sso remete
a memoria involuntaria de Walter Benjamin e Marcel Proust, em que estimulos sensoriais
especificos despertam lembrancgas profundas. A conexao entre acfes concretas e memorias
sensoriais reforca a relevancia da experiéncia fisica na evocacao de memorias afetivas. Quando
Grotowski afirma que “Nao € que o corpo tem memoria. Ele ¢ memoéria” (GROTOWSKI, 2007,
p.173), ele ressalta que 0 corpo pensa e age por impulsos internos, prontos para serem
atualizados.

N&o existe ideia de um corpo de ator, um corpo da arte, separado ou diferente do corpo
do homem/artista, separado de um corpo vivo. Nao existe um corpo para servir a cena.

Ao contrario, € a cena que pode servir como espaco potencializador para a vida, a vida
do corpo” (LIMA, 2008, p.349).

No trabalho de Grotowski, o fazer artistico transcende o palco, buscando um processo
vivo. Tanto na narracdo de ndo atores quanto de atores, ha uma relacdo profunda entre
performance ¢ vida: “o performer impde sua presenga fisica com tanta insisténcia que ndo pode
deixar de ser visto como um autobidgrafo cénico que possui uma relagdo direta com os objetos
e com a situagdo de enuncia¢ao” (RAVETTI, 2002, p.61).

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

acessibilidade para compreender experiéncias passadas. Ele ressalta a importancia de explorar



33

0 corpo como meio de acessar memorias profundas que moldam a identidade. Ao conectar-se

com o "corpo-vida", é possivel interpretar experiéncias e desvendar possibilidades futuras.

Grotowski dizia ainda que, quando o corpo-vida guiava os exercicios, quando estava
no comando, ndo 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 propria acao, o proprio
fazer, ndo como uma decisdo voluntaria, guiada e direcionada pelo mental, mas como
um fazer que reagia; que, em Ultima instancia, estava vinculado, aquela consciéncia
organica (LIMA, 2008, P.235).

Sua abordagem propde uma nova forma de perceber e vivenciar a acéo fisica, ndo como
algo dirigido pela mente, mas como uma reagdo espontanea. Ele destacava a importancia de
desbloguear, e ndo construir, a memaria corporal, liberando-a por meio de estimulos sensoriais:
“se estiver bloqueada durante 0s exercicios, estard bloqueada durante o espetaculo e bloqueara

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

Para acessar essa memoria, ¢ essencial um trabalho psicofisico que una corpo e
memoOria. Ao explorar associacdes pessoais de forma integral, o ator reconecta-se com
experiéncias significativas. Essas recordagdes manifestam-se como reacdes fisicas, e acles

concretas, como interagir com objetos especificos, permitem acessar a memoria do corpo.

Além de Grotowski, Stanislavski também defendia que o ator deveria associar suas
proprias vivéncias as experiéncias da personagem, resultando em representacdes mais
auténticas, pois permeadas por sua subjetividade. Mesmo que o depoimento pessoal do ator
desapareca como expressdo autdnoma em cena, ele ainda serve como substrato para a

construcdo da personagem.

Embora a memdria corporal seja frequentemente discutida no contexto artistico, é
crucial destacar que todas as pessoas possuem memorias corporais que moldam

comportamentos, reagdes e interacdes diarias, mesmo que nao tenham plena consciéncia disso.

1.3. A transcriagdo da historia oral para o teatro
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A tradicdo da literatura oral reflete a expressao vocal de uma interpretacao simbdlica e
pessoal da realidade. A elaboragdo desse retrato do eu e do mundo néo se separa de um aspecto
estético, transmitido através da linguagem. Contar uma historia oral, transformar a memaria em
voz e a voz em texto exige performance. Na performance do corpo, o poder da escrita pode se
metamorfosear em diversas formas de apresentacéo, pois a escrita também é performatica. [...]
“na escrita performatica os leitores sao levados a construir seus proprios e delirantes paradigmas

de vida” (RAVETTI, 2003, p.34).

Para falar de transcri¢cdo de histdria reais para o teatro € preciso falar também de
performatividade. “Quanto a performatividade, seria a0 mesmo tempo uma ferramenta teérica

e um ponto de vista analitico, ja que toda constru¢ao da realidade tem potencial performativo”

(FERNANDES, 2012, p.17).

A literatura oral, ao ser expressa de maneira performatica, inclui ficcionalidade, diversos
significados e preocupacdes estéticas, sem entrar em conflito com a importancia dada, na
literatura escrita, a dimensdo estética e subjetiva das palavras. Alguns textos podem provocar
uma profunda sensibilidade estética, pois a palavra escrita também possui uma dimensao

corporal e vocal.

Como afirma Bachelard (1998, p.110), “a imagem de um poeta ¢ uma imagem falada; e
ndo uma imagem que nossos olhos veem. Um traco da imagem falada basta para nos fazer ler
0 poema como o eco de um passado desaparecido”. Nesse contexto da citacdo, Bachelard
assume o aspecto performatico da escrita ao dizer que o poema é uma imagem falada,
reconhecendo que a poesia implica em uma interacéo de simbolos originados na mente do poeta
e moldados pela expressdo estética para formar o texto final. Por conseguinte, o escritor assume

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

Escreve—se como um performer quando as imagens e os objetos criados pela ficgéo se
entremesclam com algo de pessoal, com gestos que transbordam o ficcional e instalam
o real ‘indomavel’ convocando os agenciamentos coletivos. (RAVETTI, 2003, p. 33.)

Muitos elementos da oralidade séo incorporados na escrita. A escrita, assim como a
oralidade, também pode ser considerada performatica, pois ao ser lida ou interpretada, ela
provoca uma performance mental no leitor ou espectador. Muitos de nos ja experimentamos ao
ler uma histdria, em que a narrativa nos permite virtualmente encenar os personagens, visualizar

a trama mentalmente e criar uma performance cénica do que esta escrito.
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Ou seja, a leitura solitaria também requer o envolvimento de um corpo vivo,
convertendo o texto em uma obra, pois, conforme Zumthor (2000, p. 22), toda literatura €, em
esséncia, teatro. A leitura individual e silenciosa de um texto escrito, mediada pelo olhar, "faz
com gue a realidade sonora seja transmitida ao ouvido” (ZUMTHOR, 1993, p. 151).

Ao ler, vivenciamos reacgdes fisicas e emocionais que tornam a experiéncia literaria uma
manifestacdo do corpo em interacdo 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 presenca
que chega a opressdo. O corpo € o peso sentido na experiéncia que faco dos textos.” (2000,
p.14)

Tanto na fruicdo de um texto literario, quanto na experiéncia de assistir a uma peca de
teatro, o espectador e o leitor é convidado a uma participacao ativa e interpretativa. Em ambos
0s casos, 0 publico se engaja com o material, desvendando camadas de significado e
construindo sentidos. Dessa forma, “assistir a uma representagdo 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
imaginacdo. A interacao entre a oralidade e a escrita revela que ambas as formas de expressao
se complementam e influenciam a producéo cultural de diversas sociedades. Apesar da falsa
dicotomia entre escrita e oralidade, ambas possuem uma grande complexidade e riqueza textual,
ndo existindo uma disputa entre elas. Tanto na entrevista de uma histdria oral quanto numa
escrita teatral, a performance inclui interacdo com o publico, trocas de significados e discursos

com mensagens escondidas que esperam ser decifradas pelos ouvintes.

Podemos perceber uma forte caracteristica performatica nas narracfes que Sao expressas
corporalmente através das lembrancas. A performatividade esta presente em todas as pessoas
que narram por meio da relagdo entre corpo, voz, memoria e expressao estética. No texto “O
narrador”, Walter Benjamin (1987) se conecta com a ideia de memoria corporal de

trabalhadores manuais, na qual, a experiéncia e 0 conhecimento estdo incorporados.

O papel da méo no trabalho produtivo tornou-se mais modesto, e o lugar que ela
ocupava durante a narragdo esta agora vazio. (Pois a narragdo, em seu aspecto
sensivel, ndo é de modo algum o produto exclusivo da voz. Na verdadeira narragdo, a
mao intervém decisivamente, com seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho,
gue sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito). A antiga coordenacgdo da alma,
do olhar e da médo, que transparece nas palavras de Valeéry, € tipica do artesdo, e é ela
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gue encontramos sempre, onde quer que a arte de narrar seja praticada. Podemos ir
mais longe e perguntar se a relacdo entre o narrador e sua matéria - a vida humana -
ndo seria ela prépria uma relacdo artesanal. Ndo seria sua tarefa trabalhar a matéria-
prima da experiéncia - a sua e a dos outros - transformando-a num produto sélido, Gtil
e Unico? (BENJAMIN, 1987, p.220)

Para contextualizar a referéncia, Benjamin considera a transi¢do das guildas (centros de
trabalhos manuais) para as fabricas durante a Revolucao Industrial como uma das causas do
declinio da narrativa. Essa mudanca no ambiente de trabalho e na organizacdo social fez com
que as pessoas dedicassem mais tempo a producdo industrial, reduzindo o espaco para a

narrativa oral.

Além disso, a disseminacdo da imprensa e os impactos da Primeira Guerra Mundial
também contribuiram para esse declinio. Os sobreviventes da guerra muitas vezes ndo
conseguiam expressar verbalmente suas experiéncias, € a imprensa promoveu a leitura
individual em detrimento da narrativa comunitéaria. Como resultado, a sociedade se tornou mais
silenciosa e passiva, com a narrativa tradicional perdendo espaco para formas de comunicacgéo

mais rapidas e individualizadas, alterando a dindmica social e cultural.

Voltando aos elementos performaticos presentes na citacdo, os narradores artesaos se
distinguem do trabalho industrial ao transmitirem experiéncias vividas através de méaos, gestos
e olhares. Dessa forma, Benjamin destaca a importancia da gestualidade na comunicagéo
narrativa, comparando a relacdo entre o narrador e sua matéria, a vida humana, a uma préatica
artesanal. No teatro, a construcdo do corpo também é um trabalho "artesanal”, buscando nao
apenas transmitir informacdes, mas também expressar a esséncia da narrativa e estabelecer
conexBes emotivas com o publico através de um repertorio artistico. Essa semelhanca entre
narrar histérias reais e o oficio teatral é ainda mais refor¢cada quando consideramos a perspectiva
de Meihy (2021) sobre entrevistas de historia oral, em que a interacdo entre entrevistador e

entrevistado se torna uma forma de performance.

Entrevistas demandam um cerimonial que, por simples que seja, transforma a situa¢éo
da pesquisa em evento social, ainda que intimo. Em lingua inglesa usa-se o termo
performance para nomear 0 encontro e, nessa linha, a situagcdo sempre ganha algo de
teatral de desempenho, e assume fungdes de “inversao do cotidiano”, matizando a
gravacdo como uma espécie de ritual caracteristico, ato de respeito ao que foi
vivenciado. (MEIHY, 2021, p.22).

As performatividades no cotidiano e no teatro sdo semelhantes em sua natureza de agéo

e expressdo. No teatro, a performance envolve a expressao de desejos e a desestabilizacdo do
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cotidiano. Engquanto no cotidiano, a performatividade se manifesta nas acdes das pessoas
expressando identidade, poder e significado. Tanto no teatro quanto na vida cotidiana, a
performance resulta da interacdo entre os sujeitos e seu ambiente, envolvendo a criacdo de

sentidos e acdes influenciadas pelo contexto social.

As pessoas contando suas histdrias em uma entrevista €, em si, sua propria instancia de
producdo de sentido. Porém, os entrevistados na presenca de um entrevistador, de um gravador
e de uma camera, tendem a performar ainda mais atraves das palavras que escolhem, do volume,
do ritmo da fala, dos gestos, das expressdes faciais, dos movimentos fisicos, etc. Deste modo,
quem conduz a entrevista deve prestar aten¢do no que nao é dito, no que é dito e também no

como é dito.

Além disso, ndo apenas o contetdo verbal deve ser observado, mas também os
acontecimentos durante a entrevista, como a interagcdo do entrevistado com 0 espaco, suas
inibi¢bes, seus momentos de desprendimento e a dinamica estabelecida entre pesquisador e
pesquisado. Todos esses elementos sdo fundamentais para uma compreensdo mais profunda e

contextualizada da narrativa.

A relacdo entrevistador e entrevistado provoca comportamentos que se assemelham com
a relacdo palco e plateia, pois também os ndo artistas podem abrir janelas para o campo
ficcional, para a expressividade, afinal eles estéo criando no momento em que lembram de suas
historias. Como se no momento em que narram, as proprias pessoas entrevistadas construissem

0 Seu proprio teatro, no qual atuam e escrevem, concomitantemente.

No livro Histdria Oral, Feminismo e Politica,! a pesquisadora Daphne Patai? relata a
experiéncia de transcrever entrevistas de uma gravacdo de audio para a forma de versos livres
ou poesia dramatica (ndo em formato de prosa) seguindo as pausas, inflexdes e repetices do
narrador, na tentativa de que a histéria oral continue viva mesmo depois de ser colocada no

papel. Ou seja, elementos da historia oral que ajudam a obter indicios fundamentais para

! Livro escrito a partir de reflexdes da prépria obra referencial Brazilian women speak: contemporany life stories,
que foi publicada em 1988, na qual Patai analisou a histéria de vida e a subjetividade de mulheres brasileiras.

2 Daphne Patai é uma pesquisadora estadunidense, professora emérita do Departamento de Linguas, Literaturas e
Culturas da Universidade de Massachusetts Amherst.
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interpretar e dar significados aos relatos ndo sdo eliminados. Quando as entrevistas séo
transcritas em um formato que se encaixa dentro dos modos formais de escrita (em prosa)
diversas subjetividades escapam das historias. Como resultado dessa experiéncia, Patai

descreve:

[a]s contradigdes, as pausas, 0s falsos inicios, as hesitagdes, a repeticdo das mesmas
palavras e acontecimentos - enfim, todas as caracteristicas que a versdo 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
constroi verbalmente uma imagem da sua vida; como ela cria um personagem para si
mesma; como se torna a protagonista de sua prépria histéria. O que vemos, por fim, é
que estamos na presenca 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 atribui¢fes de
um dramaturgo. Apesar de Daphne Patai ndo ser teatrologa e ndo estar se referindo diretamente
a dramaturgia, ela utiliza em sua descricdo palavras como performance, narradora, "construir
verbalmente uma imagem", personagem, protagonista e criatividade. O que reforca a forte
relacdo que a histdria oral possui com o teatro. Lembrar envolve refazer, reconstruir e repensar
com base em imagens atuais, ressaltando a natureza artistica da memoria. A oralidade, em sua
expressdo performética, abarca elementos ficcionais, maltiplos significados e uma atencédo a

estética, reconhecendo a relevancia da dimensao artistica e subjetiva da linguagem.

A textualidade oral esta presente na textualidade escrita. Ao transcrever uma entrevista
de historia de vida para a dramaturgia, pode haver um esforco para que o sentido da oralidade
n&o 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 siléncios 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 sensac¢des provocadas pelo contato, e como é evidente, isso ndo
ocorreria reproduzindo-se o que foi dito palavra por palavra. (...) tem como fito trazer
ao leitor a aura do momento da gravacgdo. (...) O fazer do novo texto permite que se
pense a entrevista como algo ficcional e, sem constrangimento, se aceita esta condi¢do
no lugar de uma cientificidade que seria mais postica. Com isso valoriza-se a narrativa
enquanto um elemento comunicativo prenhe de sugestes. (MEIHY, 1991, p.30-31)

Portanto, a entrevista que serd transformada em dramaturgia é algo que ja tem uma
performatividade prévia, pois a performance também nasce da criagdo e recepcdo do

entrevistador e entrevistado. Na transcri¢do da histdria oral para o teatro, é viavel incorporar a
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estrutura narrativa elementos como siléncios, inflexdes, lapsos de memoria, sorrisos, lagrimas,

constrangimentos, exaltagdes, euforias, entre outros.

Durante esse processo, é imprescindivel ressaltar o papel das rubricas nos textos
dramatargicos. Elas desempenham uma funcao crucial ao transferir a histéria oral para a cena,
proporcionando espago para gestos, espacialidades, atmosferas cénicas, estados emocionais e
acOes que transcendem as palavras escritas, permitindo que todos esses elementos contribuam

para tentar manter a narrativa viva no contexto cénico.

E preciso descobrir no exercicio de transcricio como a presenca fisica e subjetiva
comunicada no dito e no ndo dito pode ser traduzida para o teatro. Tudo dependera das escolhas
estéticas do dramaturgo, que pode ser a de tentar manter a “autenticidade das entrevistas”, de
deixar vir ao texto de teatro a relagdo entrevistador e entrevistado ou de trabalhar apenas com
as subjetividades da narragdo. Nao existe uma exatiddo na passagem do oral para o escrito. Ao
transcrever, editar, reorganizar e dar a forma de texto teatral, sera considerada a visao de mundo

do entrevistador sobre 0 mundo do pesquisado.

Da mesma forma, quando o dramaturgo transporta uma historia oral para a cena, de certa
maneira, ele também se utiliza da memodria; ele também ficcionaliza. Ao recriar e adaptar
narrativas orais para o teatro, ele ndo apenas transpde os relatos, mas também incorpora sua

prépria experiéncia e visdo de mundo, adicionando camadas de significado a histéria original.

Cada individuo ocupa um determinado tempo e lugar no mundo, e 0 "eu" s existe na
relacdo com outros "eus™ e € sempre necessario incorporar a visao do outro para completar a
compreensdo. Os narradores estabelecem um intercdmbio de imagens com seus interlocutores,
o que reflete a natureza dial6gica das narrativas orais, permitindo uma compreensdo mais ampla
das experiéncias narradas e das relagdes entre os narradores e seus interlocutores. Mesmo
quando ha siléncios, a enunciacdo continua a produzir sentidos, demonstrando que a

comunicagéo 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 o0 que viu e ouviu de um relato de historia 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 0s artistas, os tradutores de textos literarios e 0s
antropélogos também lidam com as problematicas de se trabalhar a transcricdo. Podemos citar,
como exemplo, o conceito de “transcriacao” do poeta, tedrico e tradutor Haroldo de Campos.
Embora, o conceito trate mais especificamente do contexto da traducao literaria, Campos expde
questdes a respeito de transcriacbes que servem para pensar a histdria oral em relacdo a
dramaturgia, pois o ato de narrar esta intrinsecamente ligado a imaginacéo e a poesia, atribuindo
a historia de vida um valor literario de testemunho. A traducdo do oral para o escrito é
desafiadora, mas a poesia e o teatro podem ajudar a aproximar a expressédo do vivido.

No campo da tradugdo, podemos entender a transcriagdo como uma ‘“‘transposicao
criativa, ja que ndo se trata da reconstituicdo da mensagem, mas do sistema de signos em que
esta incorporada esta mensagem, da informacdo estética, ndo da informacdo meramente
semantica” (CAMPOS, 1987, p. 100). Em termos gerais, a transcriag@o ¢ a tradugao criativa da
poesia diante da impossibilidade de uma traducdo fiel do texto poético ao levar em consideracéo

as especificidades e o contexto em que o texto original nasceu.

Para Campos (2013), quanto mais dificil de traduzir é uma obra, mais disposta a
recriacao ela sera, o que se da atraves da subjetividade de quem interpreta. O autor diz que uma
poesia de lingua estranha, impenetravel, ao ser traduzida “se revela suscetivel de uma
vivisseccdo implacavel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la novamente num corpo
linguistico diverso” (CAMPOS, 2013). No trecho que segue, o tedrico escreve da capacidade

interpretativa da traducdo literaria:

[e]m sua fungdo cognitiva, a linguagem depende muito pouco de sua configuragdo
gramatical (grammatical pattern), porque a definicdo de nossa experiéncia esta numa
relagdo complementar com as operacdes metalinguisticas; o nivel cognitivo da
linguagem ndo somente admite, mas exige a recodificacdo interpretativa (recording
interpretation), isto é, a traducdao. (CAMPQS, 2013, p.88).

A transcriacdo ndo € o espelho do texto de partida. Para traduzir é inevitavel recriar.
Sendo assim, comparando com o tema desse trabalho, o texto de teatro feito a partir de historias
de vida possui dupla autoria, do entrevistado e do dramaturgo. Estes textos ndo estdo 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 lingua, o dramaturgo com outra
linguagem. Patrice Pavis (2008, p.127) afirma que “traduzir ¢ uma das maneiras de ler e
interpretar um texto, ao se socorrer de outra lingua; e traduzir para o palco é também socorrer-
se das linguagens da cena”. Nos dois casos captura-se a informagao de partida, mas o “tradutor”

nédo é submisso em relacéo a ela.

Ao transcrever um texto oral ou escrito, cria-se uma possibilidade de reescrita, mas
sabe-se que sempre existirdo outras versdes para 0 mesmo texto. E sempre uma maneira de dar
nova vida ao texto de partida, ndo de duplica-lo. “O tradutor impde, pela sua criagdo, um texto
que ndo ¢ mais uma copia de um original, mas que se pde como um original” (CAMPOS, 2005,
p. 180). Portanto, uma peca montada a partir de uma narragdo € um espetaculo que recria mais

uma vez o texto das entrevistas.

Para Benjamin (2011, p. 117) “A tarefa do tradutor € redimir, na propria, a pura lingua,
exilada na estrangeira, liberar a lingua do cativeiro da obra por meio da recriagdo”. Ou seja, a
traducdo ndo é imparcial, nem linear, ela desenvolve ramificagfes. A transcriagdo busca o
entendimento de uma obra através de um deslocamento criativo. A criatividade pode ser

exatamente o0 que une o objeto de pesquisa e o artista dramaturgo que ira fazer a transcriacéo.

Com isso, Walter Benjamin enfatiza que a traducdo ndo é apenas uma simples
transposicdo de palavras de uma lingua para outra, mas sim um ato que revela a profunda
conexdo e interrelacdo entre as linguas. Ele sugere que a traducdo ndo pode revelar
completamente a complexidade e a profundidade da relagcdo entre as linguas, nem pode
estabelecer essa relacdo de forma definitiva. Benjamin indica que a tradugdo pode apresentar
essa relacdo de forma embrionaria ou intensiva, ou seja, pode sugerir essa conexdo de maneira

implicita e profunda.

Benjamin destaca que a traducdo € um processo Unico de apresentar um objeto
significativo, onde a tentativa e o inicio da producdo sdo essenciais. Por fim, o autor ressalta
que esse modo peculiar de apresentacdo, baseado na traducdo, é algo intrinseco a vida da
linguagem e que dificilmente pode ser encontrado em outras esferas da vida que ndo estejam

relacionadas a linguagem.

Consiste em expressar 0 mais intimo relacionamento das linguas entre si. Ela prdpria
ndo é capaz de revelar, nem é capaz de instituir essa relacdo oculta; pode, porém,
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apresenta-la, realizando-a em germe ou intensivamente. E essa apresentacdo de um
objeto significado pela tentativa, pelo germe de sua producdo, € um modo muito
peculiar de apresentacdo, o qual dificilmente pode ser encontrado no ambito da vida
gue ndo seja a vida da linguagem. Pois esta Gltima conhece, nas analogias € nos signos,
outros tipos de referéncia, além da realizacdo intensiva, isto é, alusiva, antecipatéria.
(BENJAMIN, 2011, p. 105- 106).

Ja os antropdlogos, por meio do conceito etnografico, também consideram a
interpretacdo de quem observa. O antropologo Geertz (1989) afirma que tanto os dados
coletados pelo etndgrafo quanto os textos transcritos posteriormente, serdo, de certa forma,
ficches, interpretacdes de interpretacOes, algo que construimos a partir das construcdes de
outras pessoas. Sobre esse aspecto, a antropologa Uriarte (2012) afirma que, o que € coletado e
registrado em um diario de bordo na forma de descri¢cBes densas, depois do exercicio de
transcricdo, o texto construido sera considerado uma producdo criativa autoral. Ou seja, a escrita

revela um posicionamento do pesquisador diante do fendmeno estudado.

Com isso, podemos dizer que em ambos o0s casos, propde-se também traduzir a ndo
linguagem, o que a situagdo observada provoca, suscita e radicaliza. Procurando, assim, o lugar
onde a linguagem se esgueira, onde a interpretacdo individual se faz necessaria para que ocorra
a transcriacdo. “Ezra Pound dizia que seus versos seriam “recriagdes”, formas corporificadas
do original - fato, sentimento, impressdo - que ganhariam matéria em letras.” (MEIHY, 2015,
p. 134).

Tanto na traducdo literaria, quanto na antropologia, é possivel dizer que existe uma
nocao de teatralidade, pois em ambas esta o que o observador recorta na sua dimensao subjetiva,
naquilo que ninguém, além da pessoa que pesquisa, I&, vé e ouve. Ou seja, em todos esses
campos a ficcionalizagdo € um elemento em comum e o teatro € sempre o lugar de um encontro

entre o real e o ficcional, seja ha dramaturgia do texto ou da cena.

Isto &, seja partindo do real em direcéo ao ficcional ou vice-versa, sempre ocorre uma
mescla entre elementos pessoais e ficcionais. Os gestos e imagens criados na ficcdo podem se
entrelacar com aspectos pessoais, transbordando para uma dimenséo de realidade indomével.
Essa fusdo convoca conexdes coletivas, mostrando que a escrita ndo se restringe apenas ao
individuo, mas também dialoga com o coletivo, unindo experiéncias compartilhadas e

provocando transformacdes dentro de uma comunidade ou sociedade.
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Portanto, a recodificacdo criativa é crucial na narracédo e audicao de histérias de vida,
envolvendo tanto os narradores quanto 0s ouvintes, pois “aquilo que criamos ¢ um texto
dialégico de multiplas vozes e multiplas interpretacBes: as muitas interpretacGes dos

entrevistados, nossas interpretagdes e as interpretagdes dos leitores” (PORTELLI, 1997, p. 27).

Em “A Tarefa do Tradutor”, Walter Benjamin utiliza o termo "pervivéncia" para
descrever a capacidade de uma obra de arte de continuar viva além de seu contexto original. A
traducdo é essencial nesse processo, pois permite que a obra seja apreciada em diferentes
linguas e culturas, perpetuando sua influéncia ao longo do tempo. Mais do que uma transposi¢éo
de palavras, a traducdo busca capturar o inapreensivel, 0 poético e o misterioso do texto original.
Como afirma Benjamin: “Traduzir a linguagem das coisas para a linguagem humana nao
consiste apenas em transformar o que € mudo em algo sonoro, mas em dar nome ao que nao
tinha nome” (BENJAMIN, 2011, p. 64-65).

Benjamin também levanta a questdo de se a tradugdo 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 traducdo focada apenas na transmisséo de

informagdes tende a ser superficial.

O que ‘diz’ uma obra poética? O que comunica? Muito pouco para quem a
compreende. O que Ihe é essencial ndo é a comunicacdo, ndo é anunciado. [...] Mas
aquilo que estd numa obra literaria, para além do que é comunicado, ndo sera isto
aquilo que se reconhece em geral como o inapreensivel, o misterioso, ‘o0 poético’?
Aquilo que o tradutor s6 pode restituir ao tornar, ele mesmo, um poeta?”
(BENJAMIN, 2011, p. 102).

Dessa forma, Benjamin sugere que a traducdo poética exige ndo apenas habilidades
linguisticas, mas também sensibilidade artistica para recriar a esséncia e a beleza do texto
original. As obras de arte tém o poder de mobilizar imaginarios, e suas operacdes, guiadas pela
faculdade da imaginacdo, atuam diretamente sobre as sensac¢Ges, ou seja, na vida psiquica de
quem as contempla. 1sso ocorre porque, como afirma Bachelard (2004, p. 5), “muito longe de
ser faculdade de 'formar' imagens, a imagina¢do ¢ poténcia dinamica que ‘deforma’ as copias

pragmaticas oferecidas pela percepgao”.

No caso desse trabalho, a transcriacdo da historia oral também ultrapassa a mera

transcricdo de falas. O processo inicia-se com entrevistas, seguidas pela transcricdo e um
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aprofundamento do dialogo com os interlocutores. Na etapa de textualizacdo, o material é
transformado em um texto dramatdrgico que capta subjetividades e amplia a expressividade
estética das narrativas. O objetivo é criar um texto autbnomo e isomorfico em relagédo a fonte
original, conferindo “pervivéncia” a historias ja encerradas nas entrevistas por meio da escrita

dramatuirgica.

Por fim, o leitor, espectador ou apreciador desempenha um papel fundamental na
transcriacdo. A mediacdo do mundo ocorre ndo apenas pela criacdo de obras, mas também pela
leitura, interpretacdo e traducdo, processos igualmente criativos. Como destaca Durand:
“Leitura e interpreta¢do sdo, em ultima analise, ‘tradu¢do’ que da vida, que empresta vida a
obra gelada, morta. Através da ‘tradugao’, a minha propria linguagem torna-se uma com a do
criador” (DURAND, 1998, p. 252). Assim, a experiéncia do publico ndo apenas completa a
obra, mas também a revitaliza, inserindo-a em um fluxo continuo de criacdo e recriacdo, em um

didlogo sempre vivo e transformador.

1.4. Questdes éticas em historia oral

Ao transcrever entrevistas de historia oral de pessoas reais para o teatro, € necessario
tratar das questdes éticas com muito cuidado para evitar consequéncias negativas para o
entrevistado. Algumas dessas transcricbes podem ser extremamente gratificantes,
especialmente quando os entrevistados se sentem orgulhosos dos resultados apresentados. No
entanto, se suas falas e acbes forem usadas de forma desrespeitosa e irresponsavel, as
consequéncias podem ser devastadoras. Por isso, é importante que todas as informacdes que
forem publicadas devam passar pela aprovacao do narrador. Em casos de ensaios de montagens,
é interessante convidar o entrevistado para assisti-las e participar mais ativamente do processo

de criacéo.

Situacdes durante a pratica das entrevistas também podem motivar reflexdes sobre
questdes eticas. No trecho abaixo, a pesquisadora e professora Daphne Patai, também em seu
livro Historia Oral, Feminismo e Politica relata sua experiéncia com Tereza, empregada
doméstica que entrevistou nos anos oitenta quando esteve no Brasil para realizar uma pesquisa
de histdria oral sobre mulheres brasileiras, que culminou no livro Brazilian Women Speak

Contemporany Life Stories, publicado em 1998.
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Eu realmente ndo sei 0 quanto de comida havia na casa de Tereza naquele dia, mas a
geladeira estava vazia quando ela a abriu, e a prépria Tereza parecia abatida e
subnutrida. Em meu retorno ao Brasil, dois verdes depois, soube que ela havia morrido
repentinamente de ataque do coragao, poucos meses apos a tarde que passamos juntas.
Agora ela estd em meu livro, um breve capitulo por uma mulher de poucas palavras e
de pouca forca, que trabalhou pesado e estava disposta a conversar com uma estranha
interessada em aprender sobre mulheres brasileiras e em fazer um livro com suas
histérias — um livro que Tereza, analfabeta que era, jamais teria podido ler.

[...] Bem antes de comegar a refletir sobre questdes mais amplas de como nds usamos
outras pessoas em nossa pesquisa, e quao inadequadas sdo nossas indagacdes usuais
sobre os propdsitos e os procedimentos de nossa pesquisa, eu havia me conscientizado
— gracas a 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 capitulo em que consta o trecho acima citado, intitulado “Problemas éticos de
narrativas pessoais, ou, Quem vai ficar com o tltimo pedaco de bolo? ”, Daphne reflete sobre
0 que ganham aquelas mulheres simples que contribuiram tdo generosamente para seu trabalho
académico, ou seja, como deve-se retornar o material da pesquisa para as entrevistadas de uma

forma justa.

A procura de respostas para esta questdo, ela escreve cartas para varios colegas
pesquisadores em busca de opinides sobre o assunto. As respostas foram diversas: alguns
diziam que deveria haver uma remuneracdo em dinheiro, outros diziam que os pesquisadores
deveriam retribuir levando alimentos, alguns eram totalmente contréarios a remuneracéo e que
as participantes deveriam receber apenas coOpias dos livros, caso suas histdrias fossem

publicadas.

Uma das contestacOes da pesquisadora era que, em se tratando de uma pesquisa
feminista, utilizar o trabalho para fins proprios poderia significar uma atitude antifeminista,
reforcando, 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 questdes €ticas da historia

oral.

A necessidade de acomodar pesquisas em um modelo académico convencional torna
impossivel dar inicio a “devolu¢do” dos frutos de nossa pesquisa — na melhor das
hipoteses, ela é devolvida apenas para nossos pares profissionais interessados nas
sociedades que estudamos. Nao conheco solucgdo para este problema, mas estou certa
de que ela envolve algo mais do que enviar uma cépia 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, ndo teria
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nenhum efeito significativo em termos politicos e sociais. No entanto, o teatro, por ndo ser um
modelo académico convencional, mas sim uma forma de arte, pode ser uma maneira mais eficaz

de devolver as historias orais de vida tanto para as entrevistadas quanto para a sociedade.

A pesquisadora relata nesse mesmo livro Historia oral, feminismo e politica que
mulheres mais pobres, ao serem entrevistadas por ela, fizeram répidas pausas em horérios de
trabalho e tiveram dificuldades de encontrar lugares em que elas pudessem ficar a sés. Ja as
mulheres das classes médias e altas disponibilizaram de longos periodos e lugares confortaveis.
Contudo, um dos fatores que mais a sensibilizou foi a extrema pobreza na qual se encontravam
algumas das familias, o que lhe suscitou diversas reflexdes sobre as diferengas estruturais entre

pesquisadora e pesquisadas.

Dentre essas diferencas, esta o fato de transformar as historias de dificuldades e pobreza
das mulheres em mercadoria, pois sdo 0s pesquisadores que detém o meio de producdo do
trabalho com historias 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 raca
e classe social. Com isso, Daphne reflete sobre as finalidades de uma pesquisa com histérias

orais de vida e sobre o0 respeito que se deve ter pela vida das pessoas neste tipo de trabalho:

[e]m particular, intelectuais feministas que professam outros compromissos que ndo
a "busca pelo conhecimento™ e o avanco profissional imediato devem considerar o
problema de reproduzir, através de nossos procedimentos de pesquisa e de um senso
de obrigacdo limitado, as estruturas desiguais que fazem das mulheres os assuntos de
nossos livros. Sempre que alguém é usado como o0 meio para os fins de outra pessoa,
o0 paradigma social dominante é afirmado, e ndo 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)

4

Um dos caminhos para escapar de uma pesquisa antifeminista ¢ “apresentar essas
historias respeitosamente, sem transforméa-las em exotismos sobre a vida dos outros - outros

pitorescos e, desse modo, diferente de n6s” (PATAL 2010, p. 30).

Uma histdria oral ndo é apenas uma historia 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 ¢ a revelacdo do desnivel assustador de
experiéncia vivida nos seres que compartilharam a mesma época: a do militante penetrado de

consciéncia historica e a dos que apenas buscaram sobreviver” (BOSI, 2004, p.18).
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Mesmo em uma interacdo aparentemente equilibrada entre pesquisador e entrevistado,
é essencial manter a cautela. Embora ambas as partes tenham seus préprios objetivos e
participem de forma voluntéaria, sem sentimentos de divida ou culpa, é importante reconhecer

que essa dindmica de troca ndo é totalmente espontanea.

E necessario estar atento, pois os depoimentos podem ser dados em diferentes graus de
voluntariedade, podendo haver pressdes diversas para participagdo na pesquisa, COmo
constrangimento, insisténcia e até mesmo o uso da autoridade académica. Assim, é fundamental
garantir que a interacao seja ética, respeitando a autonomia e a integridade dos participantes da

pesquisa.

Em resumo, para realizar uma pesquisa ética em histéria oral, o pesquisador deve
fornecer informacdes claras sobre o estudo e obter o consentimento dos entrevistados. E
fundamental demonstrar respeito, valorizar as experiéncias dos entrevistados e ter empatia. O
pesquisador deve reconhecer e minimizar as desigualdades na interagdo, garantir a

confidencialidade das informacdes e respeitar a privacidade dos participantes.

Refletir sobre maneiras de retribuir e reconhecer a contribuicdo dos entrevistados é
crucial, especialmente em ambientes marcados pela desigualdade social. E essencial estar ciente
dos proprios privilégios e considerar como esses privilégios podem impactar a interacdo com
os entrevistados. Por fim, é sempre importante se perguntar: qual é aimportancia dessa pesquisa

para melhorar a sociedade e a vida das pessoas que contribuem com o meu trabalho?
1.5. Metodologia para realizacéo das entrevistas

Mas, afinal, o que é Histéria Oral? José Carlos Sebe Bom Meihy, historiador pioneiro
nos estudos da Historia Oral no Brasil, afirma que é:

[u]lm conjunto de procedimentos que se iniciam com a elaboragéo de um projeto e que
continuam com o estabelecimento de um grupo de pessoas a serem entrevistadas. O
projeto prevé: planejamento da conducdo das gravagdes com definicdo de locais,
tempo de duracdo e demais fatores ambientais; transcricdo e estabelecimento de
textos; conferéncia do produto escrito; autoriza¢do para o uso; arquivamento e, sempre
que possivel, a publicagdo dos resultados que devem, em primeiro lugar, voltar ao
grupo que gerou as entrevistas (MEIHY, 2007, p. 89).

Segundo Verena Alberti (2004), apenas a realizacdo de entrevistas ndo &,

necessariamente, considerada historia oral e ela ndo da conta daquilo que aconteceu no passado.
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Trata-se de um processo com algumas etapas que se da 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: memorias de infancia de pedagogas do ensino infantil.
Este roteiro € amplo e contém topicos a serem considerados em todas as entrevistas. O proximo
passo € 0 agendamento de um primeiro contato com a pessoa escolhida para dar inicio as

entrevistas.

A partir desse encontro inicial serdo obtidos os subsidios para a feitura do roteiro
individual que, por sua vez, trata de questdes mais especificas de cada entrevistado. Para isso,
pode-se também neste primeiro contato pedir fotos, cartas, curriculo ou outros tipos de
documentos que sirvam de suporte para a realizagio do projeto individual. E recomendado que
se realize o roteiro individual apenas depois de confirmar o inicio das entrevistas, pois 0

entrevistado pode néo ter condigdes 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
questdes com base no que foi dito na entrevista anterior serdo reformuladas. O roteiro parcial
funciona como um aprimoramento das questdes contidas no roteiro individual, ou seja, ao final
de cada entrevista deve ser avaliado quais topicos foram exauridos e quais precisam ser
retomados no proximo encontro. Porém, “o roteiro, nos ajuda a conduzir a entrevista, a ndo
esquecer de perguntar algumas coisas, mas ndo é uma camisa de forga” (ALBERTTI, 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, endereco,
telefone, tema da entrevista, etc. O caderno de campo geralmente contém diversos tipos de
reflexdes sobre os depoimentos, sobre as dificuldades técnicas, sobre a relacdo entre
entrevistado e entrevistador, entre outras questdes. Este caderno sera fundamental para refletir

posteriormente sobre a entrevista e também auxiliara na construgdo dos textos dramaturgicos.

De acordo com Bom Meihy (2007) ha trés tipos de histdria oral: histdria oral de vida;
historia oral tematica e tradigdo oral. Na histdria oral de vida, foco desse trabalho, o entrevistado
possui mais liberdade para discorrer sobre varios assuntos que dizem respeito as suas

experiéncias pessoais. Para ele, na histdria oral de vida o pesquisador deve falar pouco e escutar
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mais. Porém, para conseguir abranger a vida publica e privada, questdes podem ser levantadas
numa entrevista, tais como: religido, situagdo econdmica e politica, cultura e vida social. Esses

temas sdo portadores de representacdes da sociedade, de suas necessidades e valores.

E importante que os assuntos abordados nas entrevistas sejam gerais a todos 0s
entrevistados. 1sso néo significa que as questdes serdo tratadas da mesma forma em todas as
entrevistas, pois por serem pessoas distintas que ocupam lugares diferentes na sociedade, os
narradores dardo diferentes versdes para 0 mesmo tema. Manter uma unicidade nas perguntas

em todas as entrevistas iniciais é necessario para que se possa fazer a analise dos depoimentos.

Estes sdo alguns exemplos de questbes que podem ajudar a levantar assuntos que
abrangem os ambitos sociais, politicos e culturais: historico econémico da familia, profissdo
dos pais, presenca dos pais na criacdo, como foi o cuidado por parte dos adultos na infancia, se
passavam dificuldades, se tinha acesso a musicas e leituras, qual era a funcdo de cada membro
da familia fora e dentro de casa, quais eram os habitos e horarios da familia, como eram as casas
onde morou durante a vida (espaco fisico), como era a escola, tinham rede de apoio, por quais

bairros transitavam e em que bairro moravam.

Em se tratando de temas sociais e politicos, podem ser levantadas questées como: de
gue maneira o governo impacta em sua vida, como chegou a profissdo atual, como € a rotina de
trabalho em casa, se trabalha fora de casa, como sdo as pessoas com quem trabalha, como é o
relacionamento com o chefe, o que faz nas horas vagas, se tem religido, se tem muitos amigos,
se € casada/o, etc. Sobre uma perspectiva de futuro pode-se indagar: se o entrevistado vislumbra

uma melhora em sua vida nos proximos anos, qual é o seu sonho, etc.

Nos casos de histdrias orais de vida, como é o foco desta pesquisa, as entrevistas poderao
ser iniciadas com questfes abertas, como "Conte-me sobre a sua infancia...", por exemplo. Esse
tipo de abordagem ndo apenas facilita a expressdo de suas vivéncias, mas também ajuda a
construir um ambiente de confianga, onde as pessoas se sentem a vontade para explorar e revelar
aspectos profundos de suas vidas. Além disso, ao utilizar questdes abertas, o pesquisador pode
captar nuances e detalhes que podem néo ser abordados em perguntas fechadas, enriquecendo
assim a compreensdo das realidades enfrentadas pelos pesquisados.

Outra questdo importante a ser refor¢adas na realizacdo das entrevistas séo as diferencas

entre entrevistador e entrevistado. Essas diferencas sempre existirdo, alguns narradores poderédo
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ser mais abastados e com mais escolaridade ou mais pobres e com menos escolaridade do que
0 entrevistador. Reconhecer essas diferencas, sem negar ou mitifica-las pode ser o caminho
para ameniza-las.

O fato de ndo ter passado pessoalmente por uma experiéncia semelhante a do pesquisado
pode deixar o pesquisador com a sensacdo de que precisava de mais argumentos e justificativas
durante a coleta das narrativas. Por outro lado, sentimentos de identificagdo podem criar graus
de reflexdes diferentes. Todos esses elementos fazem parte das subjetividades da histdria oral.

Por fim, o entrevistado deve estar convencido a respeito da importancia de dar seu relato
na construcdo de um trabalho com historia oral de vida. O entrevistador deve demonstrar um
genuino interesse, dando espaco para que o entrevistado conte suas historias da maneira que ele

preferir.

Devem ser feitas poucas e grandes perguntas, divididas em poucas partes. “Quanto
menos o0 entrevistador falar melhor, a participagdo do entrevistador deve ser sempre
estimuladora e jamais de confronto, seja qual for a opc¢ao (subjetiva ou ndo)” (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 sugestdo da comunidade e ndo da vontade exclusiva do diretor
da pesquisa". (MEIHY, 2007, p. 91)

1.6. Memodrias da casa e da escola

Como mencionado no capitulo anterior, na histéria oral de vida, o entrevistador deve
falar pouco e ouvir atentamente. Essa abordagem se destaca pela riqueza das informacoes
obtidas, tornando desnecessario um grande numero de entrevistas para alcancar
representatividade estatistica. Diferentemente de outros projetos, que envolvem um maior
volume de entrevistados, pesquisadores e utilizam perguntas especificas e fechadas, a historia
oral de vida € uma metodologia qualitativa que prioriza a profundidade da informacéo em vez

da quantidade.

Embora ndo se pretenda alcangar uma representacdo estatistica rigorosa, o objetivo é

identificar elementos significativos que possibilitem uma analise do estudo, neste caso,
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mem©rias de infancia de professoras da educacdo infantil. A partir dessa analise, serdo

produzidos nove breves textos dramatirgicos.

Serdo realizadas entrevistas individuais com trés professoras de educacao infantil de
Belo Horizonte, que serdo gravadas e posteriormente transcritas. Essas transcricdes servirao
tanto para analise e aprovacao das entrevistadas quanto para a producdo das dramaturgias. O
caderno de campo facilitara a anotacdo de impressGes mais subjetivas, que serdo fundamentais

para a transcriagdo das entrevistas em dramaturgias.

Para facilitar a construcdo das memdrias da casa e da escola na infancia das professoras,
foram criadas proposi¢Ges-guia com o objetivo de mobilizar relatos de experiéncias e estimular

a narracao de momentos significativos de suas infancias.

Embora as proposi¢Ges-guia sirvam como ponto de partida, os eixos de discussao serao
ajustados de maneira flexivel durante o dialogo com as professoras, permitindo que as
entrevistas fluam naturalmente. Assim, o objetivo das proposicdes é apenas facilitar a
organizacédo das lembrancas das participantes, incentivando a narrativa de suas experiéncias.

As proposic¢des-guia sao:

Conte-me duas experiéncias marcantes de sua infancia vividas em casa.
Conte-me duas experiéncias marcantes de sua infancia vividas na escola.
Conte-me quando vocé percebeu que ndo era mais crianga?

O que vocé mais sente falta de sua infancia?

O que vocé nao sente falta nenhuma?

o a k~ wnE

Vocé percebe que sua pratica como professora de criangas resgata, de alguma forma,
sua propria infancia?
7. Quais diferencas e semelhancas vocé percebe entre suas memorias de infancia na escola

e as vivéncias de seus alunos atualmente?

As perguntas relacionadas ao espacgo privado e publico que essas professoras habitaram
e frequentaram na infancia ajudam a revelar como ocorreram suas primeiras interacoes,
fornecendo pistas valiosas sobre suas identidades. Para explorar essa reflexdo, serdo abordados

dois espacos principais em suas trajetorias infantis: a casa e a escola.
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Segundo Affortunati (2009, p.78), “as primeiras imagens da casa se concentram em
memorias mnemaonicas que se tornam os alicerces da estrutura psiquica do individuo.” Assim,
a casa ndo é apenas um ambiente fisico, mas um local que abriga experiéncias e lembrangas

que sdo fundamentais para a constituicdo da subjetividade.

O devaneio que surge a partir das experiéncias vividas no espago da casa, é visto como
um meio pelo qual o individuo encontra seu valor e se integra ao mundo. “Cada nuanga presente
nas infinitas imagens da casa assume o lugar de um fendmeno psicoldgico estrutural, deixando
de ser mero detalhe descartavel”. (AFFORTUNATI, 2009, P 78).

A reflexdo sobre a experiéncia de habitar um espaco revela que, embora a casa possa
ser inicialmente percebida como um objeto rigidamente geométrico, sua verdadeira esséncia

vai além da andlise racional. Como Bachelard observa:

Com efeito, a casa é, a primeira vista, um objeto rigidamente geométrico. Somos
tentados a analisa-la racionalmente. Sua realidade inicial é visivel e tangivel. E feita
de s6lidos bem talhados, de vigas bem encaixadas. A linha reta predomina. O fio de
prumo deixou-lhe a marca de sua sabedoria, de seu equilibrio. Tal objeto geométrico
deveria resistir a metaforas que acolhem o corpo humano, a alma humana. Mas a
transposicdo para o humano ocorre de imediato, assim que encaramos a casa como
um espaco de conforto e intimidade, como um espaco que deve condensar e defender
a intimidade. Abre-se entdo, fora de toda racionalidade, o campo do onirismo.
(BACHELARD, 1996, p. 64)

No entanto, ao considera-lacomo um espaco de conforto e intimidade, a casa transcende
sua forma fisica e se torna um simbolo das experiéncias humanas e das memdrias que ali se
vivenciam. Dessa forma, a casa assume valores humanos e é frequentemente associada a figura
da mae protetora, simbolizando uma conexdo tanto simbdlica quanto psicoldgica. Assim como
a mae, que oferece um ambiente acolhedor para o crescimento e desenvolvimento dos filhos, a
casa proporciona abrigo e seguranca, protegendo seus habitantes das intempéries naturais e

oferecendo um espaco de cuidado.

A partir desse ponto de vista, a casa se transforma em um campo fértil para a escrita
poética. O onirismo mencionado na citagdo sugere que, ao escrever sobre a casa, 0 autor ndo se
limita a realidade concreta, mas mergulha em imagens poéticas que emergem das dimensdes
subjetivas e simbolicas que ela desperta. A casa, assim, deixa de ser apenas um espaco fisico

para se tornar um universo de memdrias e afetos, onde o imaginario e o real se entrelacam.
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Dessa forma, a casa coexiste tanto em sua materialidade quanto em sua dimensao simbdlica,

perpetuando-se por meio de nossos pensamentos e devaneios, espelhando nossos sentimentos.

Porém, sem os sentimentos que lhes conferem significado, as experiéncias do passado
perdem substancia e se tornam menos relevantes. Tendemos a lembrar mais das melhores
experiéncias da infancia devido ao viés de positividade, a idealizagdo cultural desse periodo
como feliz e aos mecanismos de defesa que suprimem memorias negativas. Essa perspectiva
reflete uma construcdo historica e cultural propria da modernidade. A meméria da primeira
morada suscita reflexdes sobre o valor atribuido a certas recordacgdes, muitas vezes passageiras,
mas profundamente marcantes. Assim, as lembrangas mais distantes geralmente emergem

apenas quando associadas a sentimentos de alegria ou valor.

O filésofo 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 memorias do
quintal e da casa sdo marcos fundamentais na formacéo do sujeito, sendo a casa um espaco que

oferece um acolhimento quase humano ao desenvolvimento de uma crianca.

Essa relacdo intima entre o individuo e seu espago de origem nos leva a refletir sobre
como eventos aparentemente casuais s6 adquirem significado quando se entrelagam ao contexto
historico e espacial em que estdo inseridos. A citagdo de William Goyen, que descreve o lar
como um lugar inicialmente andnimo e desconhecido, mas que, com o tempo, se transforma em
um espaco de amor, ilustra como nossas concep¢des sobre o amor tém raizes nesse ambiente

familiar. Goyen nos faz refletir sobre o poder transformador do lar:

Pensar que possamos vir ao mundo num lugar que a principio ndo saberiamos sequer
nomear, que vemos pela primeira vez; e que, nesse lugar andnimo, desconhecido,
possamos crescer, circular até conhecermos seu nome, pronuncid-lo com amor, que o
chamemos de lar, onde langamos nossas raizes, onde abrigamos 0s nossos amores; de
forma que, cada vez que falamos dele, o fazemos como amantes, em cantos
nostalgicos, em poemas transbordantes de desejo. (William Goyen, citado por
Bachelard, 1996, p. 72)

Essa reflex@o sobre o lar e 0 amor revela como um espaco pode se tornar, ao longo do
tempo, um simbolo de pertencimento, construindo uma memdria afetiva que transcende sua

funcdo inicial. Portanto, a casa ¢ um terreno fértil para “poemas transbordantes de desejo”,
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permitindo explorar tanto a realidade concreta quanto as dimensdes subjetivas e simbdlicas de

uma escrita poética.

Escrever sobre a casa da infancia vai alem da racionalidade, convertendo lembrancas
em metaforas da experiéncia humana, na qual, passado e presente se fundem. Os devaneios
ligados ao passado adquirem um brilho Unico, superando qualquer lembranga originaria do
mundo exterior, pois foram esses devaneios que moldaram as marcas de um jeito singular de

habitar os diversos espacos da vida.

Ao lembrarmos da casa da infancia frequentemente somos acometidos por uma espécie
de culpa por nao termos vivido mais intensamente aqueles momentos. “Momentos singelos e
instantes efémeros foram desprezados e se desgarraram de nds sem hesitacdo. Ingenuamente,
viviamos como se eles fossem eternos ou insignificantes e nada fizemos para preserva-los.”
(AFFORTUNATI, 2009, 84).

A citagdo de Bachelard, “Antes de ser ‘jogado no mundo’, o homem ¢ colocado no berco
da casa” (1996, p. 26), destaca a infincia como um periodo formativo que comeca no ambiente
familiar e se expande para fora. A ida para a escola, por sua vez, representa uma transicéo
crucial, onde a crianca passa a interagir com novas normas, valores e relagdes, moldando seu

desenvolvimento cognitivo a partir do espaco publico.

Refletir sobre as memdrias escolares das professoras € uma oportunidade para
identificar continuidades e mudancas nas experiéncias de infancia ao longo do tempo. Essa
analise amplia a compreensdo das transformacdes sociais e culturais que moldam tanto a
percepcdo da infancia quanto o papel da escola na formacéao da identidade. A escola € o espaco
onde a crianga inicia sua “leitura de mundo”, um processo dialético muito importante em que
ela interpreta sua realidade e passa a conscientizar-se das condic¢@es historicas e sociais que o
cercam. Porém, o ambiente escolar pode funcionar como instrumento de domesticacdo e
reprodugdo do status quo, tornando os corpos ddceis € os sujeitos “massificados. Tornando a
experiéncia escolar, muitas vezes, traumatica.

Transformar essas reflexes em dramaturgia € uma forma sensivel de explorar,
artisticamente, temas como educagdo, infancia e memdria. O teatro da visibilidade as

experiéncias das educadoras e as dinamicas intergeracionais presentes em suas lembrancas,
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sensibilizando o pablico e estimulando debates sobre os impactos dos esteredtipos e normas
sociais na escola e na formacao das identidades. A partir das entrevistas, € possivel identificar
conexdes entre as memdrias da casa e da escola, revelando como esses espagos se entrelacam
na construcao das narrativas e fornecem material para a criacdo de dramaturgias que dialogam

com o universo publico e privado da infancia dessas mulheres.

1.7. Das entrevistas com as pedagogas: a importancia do brincar para construir memorias
de infancia

Foram entrevistadas trés pedagogas, Jéssica, Nathalia e Luciene, que atuam com
criancas de quatro e cinco anos em escolas de pequeno porte em Belo Horizonte. Essas escolas
sdo as mesmas onde a mestranda responsavel por esta dissertacdo trabalha como professora de

teatro.

A centralidade do brincar nas memorias de infancia das entrevistadas, assim como a
auséncia dessa pratica em determinados contextos, como na escola, mostrou-se um aspecto
revelador. Mesmo sem que fossem feitas perguntas especificas sobre as brincadeiras de suas
infancias, todas descreveram com detalhes muitas de suas experiéncias ludicas, ressaltando a
importancia do brincar na formacdo de suas memadrias infantis. Diante disso, o tema emergiu
naturalmente como o principal foco das entrevistas com as trés mulheres. Como destaca Marina
Marcondes, o brincar ¢ “a linguagem universal das criangas, talvez atemporal, germe de todas

as atividades culturais dos adultos” (MACHADO, p. 18).

Ainda que profundas, essas memarias podem parecer triviais a um olhar menos atento.
No entanto, € justamente no cotidiano, em coisas que consideramos simples, que se escondem
as raizes de experiéncias mais importantes, reveladas através da fala e da memdria. Nesse

contexto, Jacques Ranciére afirma:

N&do existem temas nobres e temas vulgares, muito menos episodios narrativos
importantes e episodios descritivos acessorios. N&do existe episodio, descri¢do ou frase
gue ndo carregue em si a poténcia da obra. Porque ndo ha coisa alguma que nédo
carregue em si a poténcia da linguagem. Jacques Ranciére, 2009, p. 37

Essa perspectiva se evidencia nos relatos das entrevistadas, que descreveram suas
brincadeiras domesticas com vivacidade, transmitindo a impressdo de infancias felizes,

principalmente, no espacgo da casa. No entanto, reconhecemos que a infancia também envolve
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medos, desafios, constrangimentos e dificuldades, aspectos presentes em suas trajetorias. Ainda
assim, a recorréncia das brincadeiras em suas memorias sugere que a crianga que teve a
oportunidade de brincar, mesmo que um pouco, tende a reter uma visao mais positiva do tempo

e do espaco em seus primeiros anos de vida.

As trés entrevistadas relataram memdrias mais numerosas e felizes relacionadas a casa
do que a escola. A casa, como destaca Ecléa Bosi (1994), é uma "presenca constante nas
autobiografias™ e funciona como o0 “centro geométrico do mundo”, configurando-se como um
espaco privilegiado de afetividade. Enquanto, as lembrancas da escola das entrevistadas, foram
muitas vezes marcadas por regras rigidas, inibicdo da criatividade, negligéncia e medo, ja as
memorias das brincadeiras em casa foram associadas a momentos de liberdade, felicidade e

imaginacao.

Nathéalia expressa: "Eu vejo que foi pouca coisa, a escola passou muito ilesa, muita coisa
eu despercebi.” Luciene, ao falar das lembrancas da casa, afirma: "Essas lembrancas sdo as
melhores que eu tenho.” Ja Jéssica revela: "Na escola ndo tenho boas lembrancas. A escola foi
muito dificil pra mim". Ficando evidente que os relatos sobre a escola eram menos empolgantes

e, muitas vezes, carregavam um tom melancélico.

Em casa, as mulheres relataram sentir-se profundamente instigadas durante a infancia,
parecendo se apropriar umas das outras em uma dindmica de influéncia reciproca. A casa
funcionava como um arquivo vivo, registrando memorias ndo apenas em suas paredes, mas
também no corpo da crianca que ali habitava. A fala de Jéssica ilustra essa dindmica, destacando
que o lar infantil era um espaco ativo, capaz de provocar acoes e interacdes. Cada comodo se
transformava em um estimulo para comportamentos especificos, convidando a crianca 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
lidico em algo. Como que eu posso aproveitar desse espago, COMO que eu posso
internalizar ele e fazer parte dele, né? (Jessica)

A casa ndo é apenas um abrigo fisico, mas um espaco vivo que nutre a infancia e é, por
sua vez, nutrido pelas experiéncias da crianga. As lembrancgas mais marcantes de Jéssica estdo

ligadas a casa onde viveu na infancia com o pai e a avo paterna. Ela compartilha detalhes sobre
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a residéncia da avo, que frequenta até hoje, e também sobre as casas onde morou com a mae
logo apds a infancia. Sabe-se que a casa que ocupa um lugar especial em nossas memorias €,
frequentemente, a casa materna, que ndo necessariamente coincide com a residéncia fixa da
mée ou com o lar principal da infancia. Trata-se de um espaco privilegiado nas teias da

mem©ria, que se torna a principal representacdo de um lugar de afeto.

Entdo, eu tenho memorias muito gostosas dos outros lugares que eu morei com a
minha mae, mas eu tenho a casa da minha avo que ela é eterna pra mim, sabe? Ai eu
acho que se hoje ela vendesse, realmente fecharia um ciclo, assim, estranho, seria
estranho. Quando eu era crianca 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 ¢ da
minha av6, mas hoje ele ndo deixa ela vender a casa por nada. (Jéssica)

Nos relatos, as trés entrevistadas mencionaram frequentemente brincadeiras que
realizavam sozinhas. Jéssica, por exemplo, contou que, em diversas ocasifes, brincava sozinha
na casa onde vivia com a avo, mas nunca se sentia solitaria ou entediada. Ela afirmou: “Eu tive
espaco para viver ali, e as vezes ficava um pouco sO, mas sabia lidar com a soliddo.” Essa

reflexdo ressoa com a perspectiva de Bachelard, segundo a qual:

A crianga conhece um devaneio natural de soliddo, um devaneio que nédo deve se
confundir com o da crianga amuada. Em suas solid@es felizes, a crian¢a sonhadora
conhece o0 devaneio cosmico, aquele nos une ao mundo. No nosso ver, é nas
lembrancas dessa soliddo cosmica que devemos encontrar o ndcleo da infancia que
permanece no centro da psique humana. E ai que se unem mais intimamente a
imaginacéo e a memoria. E ai que o ser da infancia liga o real ao imaginério, vivendo
com toda imaginagdo as imagens da realidade. (BACHELARD, 2009, p. 102).

Esse "devaneio cdsmico™ representa uma sensacdo de pertencimento ao mundo, onde a
crianca, ao brincar sozinha, se sente livre para explorar sua identidade. As lembrancas dessa
soliddo sdo essenciais para compreender o nucleo da infancia na psique humana, pois é nesse
estado que a imaginacdo e a memoria se entrelacam. Talvez por isso as memorias de

brincadeiras solitarias sdo tdo comuns e duradouras.

Assim, a crianga une o real ao imaginério, vivendo intensamente as imagens da realidade
através de sua imaginacgdo, o que pode ser visto como uma forma de transcendéncia e conexao
com algo maior. E neste momento que a crianca 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 estimagcéo.
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A presenca marcante de animais nas memdrias de infancia das entrevistadas revelou-se
um tema recorrente e chamou atengdo. Ao descreverem as casas onde cresceram, as primeiras
lembrangas evocadas frequentemente os envolviam. Presume-se que isso se relaciona ao fato
de que esses animais desapareceram fisicamente de suas vidas, deixando uma sensacdo de

auséncia, enquanto as pessoas permaneceram presentes por mais tempo em suas vidas.

Eu lembro muito de eu brincando no galinheiro da minha avé, eu nao chegava a pegar
nas galinhas, mas eu gostava de ficar no meio delas, alimentar elas, 14 tinha um
barranco, eu subia, escorregava pelo barranco, la tinha um coelhinho também, eu
gostava de ficar procurando ele, que ele estava sempre num buraco, e ai quando as
minhas amigas iam 14 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 avo,
eram 14 galinhas. (Jéssica)

Mas era assim, eu tinha muito coelho, eu lembro disso e eu lembro que eu pegava 0s
coelhos e organizava eles como criangas e dava um papel pra cada um deles e brincava
de escolinha. Tinha coelho, tinha cachorro |4 no quintal, tinha gato também, tinha
varios bichos. Meu avd também morava la, entdo meu avd criava porco, tinha um
louro também, entdo sempre foi esse ambiente, assim, era um quintal com muitos
bichos. (Nathalia)

Os objetos também foram temas recorrentes nas entrevistas. Os relatos revelaram como
0s objetos podem preservar uma multiplicidade de memorias e histdrias, atuando como
guardides de experiéncias passadas. A presenca de itens domésticos pertencentes a geraces
anteriores sugere uma conexao com a historia familiar e reforca a continuidade das vivéncias.
Quando redescobertos por uma crianca da familia, os objetos do passado, dos avos e dos pais,

parecem carregar uma espécie de aura.

Tem um s6tdo também nessa casa da minha avo, que meu pai junta coisas la. Ele é
acumulador, ele sempre juntou, e ai eu passava também horas 14 em cima vendo o que
tinha. Achava uma maleta de secador daqueles muito antigos, com aquelas toucas
térmicas. Eu vivia fucando, sempre achava um tesouro la. Eram coisas do meu v0, da
minha avé, da minha bisa. Tinha grade de cama, e eu brincava de pular aquelas grades
que eram de eléstico. Tinha sofa velho, vérias coisas. Eu vivia, assim, no ludico I3,
era um mundo de descobertas. Sempre descobria um brinquedo do meu pai quando
ele era crianca. Um dia achei um trilho de trem enorme que ele construiu. E eu achava
e eu levava |4 pra baixo: olha o que eu achei! Era uma caga ao tesouro mesmo. Agora,
falando assim, o sotdo pra mim foi muito parte de mim. Todas as descobertas que fiz
I4 fizeram muito parte de mim. De um canto que me bateu saudade foi do s6tdo. Da
bagunca dele, sabe? E nédo tinha ninguém me vigiando também. Eu podia ser eu
mesma ali dentro, brincar, fazer minhas descobertas.

Walter Benjamin propde uma leitura para entender por que as criancas, em geral, sdo fascinadas

pelos restos e destrogos 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 criancas,

que os percebem como uma nova conexdo com o mundo. Ele observa que:

Elas sentem-se irresistivelmente atraidas pelos destrocos que surgem da construcéo,
do trabalho no jardim ou em casa, da atividade do alfaiate ou do marceneiro. Nestes
restos que sobram elas reconhecem o rosto que 0 mundo das coisas volta exatamente
para elas, e s6 para elas. Nesses restos elas estdo 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 relacdo."
(BENJAMIN, 1995, p. 77-8)

O sétdo, como descrito por Jéssica, representa um espaco carregado de possibilidades,
onde objetos antigos se transformam em "tesouros™ e a imaginacao fluia livremente. Embora
ela continue frequentando a casa da avd, a intimidade com o ambiente da infancia parece ter se
dissipado em parte. O s6tdo, antes um vibrante cenario de descobertas e brincadeiras, agora
permanece quase intocado. No entanto, a simples lembranga desse espaco ainda evoca um
sentimento de reconforto. Quando questionada se ela ainda visita o sétdo, Jéssica explica que

ja ndo sente mais a mesma intimidade com a casa da forma que sentia quando crianca.

Eu tenho um carinho muito gostoso, mas eu ndo tenho mais a intimidade que eu tinha
com a casa, pra ser sincera. Pra transitar como eu transitava quando eu era crianga.
Agora eu fico mais num espaco reservado, fico la fora, na cozinha... E talvez seja por
iSSO que eu ndo passo mais por 14, mas o subconsciente ainda me leva. E doido pensar
nisso, me intrigou. E eu ndo ver esse lugar como via antes também é estranho.

Esse fato reflete que a infancia ndo se limita a um espaco fisico; ela é um periodo
especifico da vida, marcado pela inocéncia e pelas primeiras descobertas, contrastando com a
experiéncia adquirida ao longo do tempo. O distanciamento dos objetos que antes eram
fascinantes reflete essa transicao, destacando que a infancia é mais do que um lugar: é um tempo

entre a inocéncia e a experiéncia.

As entrevistadas destacaram a importancia da imaginacao em suas infancias, lembrando
especialmente de brincadeiras com objetos do cotidiano, em vez de brinquedos industrializados.
A auséncia desses brinquedos, segundo elas, impulsionou a criatividade infantil. Luciene
resume essa experiéncia com clareza: "E quando vocé ndo tem brinquedos, vocé usa muita
criatividade para brincar. N&o tinha tédio." Por diversas vezes, ela relembrou ter fabricado
seus proprios brinquedos com sucata, transformando objetos simples em fontes de diversdo e

aprendizado. Jéssica, por sua vez, compartilha uma vivéncia semelhante: “Eu ndo tive
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televisdo, meu pai ndo deixava eu ver televisdo. Entéo eu tive que ser muito criativa, e eu usava
muito bem todos os ambientes da casa, sabe?" Suas palavras destacam como a auséncia de
distracOes tecnoldgicas a levou a explorar cada canto do lar, encontrando oportunidades de
brincadeira em espacos aparentemente comuns. Nathalia também diz de um sentimento
parecido: “A gente brincava, ndo tinha brinquedo exatamente, a gente brincava com o que tava

ali no quintal, a gente criava muito."

Para as trés mulheres entrevistadas a criatividade emergia como uma resposta natural a
liberdade de explorar e inventar, convertendo sucatas, quintais, objetos comuns e cdmodos da

casa em cenarios repletos de infinitas possibilidades.

Porém, como ja mencionado nessa seccdo, as narrativas sobre a escola, durante as
entrevistas, tendiam a ser negativas. No entanto, contrastando com esse tom, destacou-se a
empolgacdo de Luciane ao recordar uma professora do ensino fundamental, Raquel. Ela a
descreve como muito ludica e afetuosa, sendo essa sua Unica lembranca marcante da infancia

escolar, ja que as demais memorias na escola remetem a adolescéncia. Nas palavras de Luciane:

Eu tinha uma professora chamada Raquel, acho que no segundo ano, ndo lembro,
segunda serie, né? Mas eu tenho a memoria dela porque ela era uma professora
realmente muito diferente das outras porque no nosso tempo professor ndo tinha esse
negécio de ficar sentado brincando. O professor era sério, sendo vocé ndo é um
professor respeitado. Siléncio era siléncio e acabou. E ela era uma professora que
brincava, mas realmente ela gostava de brincar, adorava cantar, ela abracava, beijava...
Entdo, assim, eu acho que foi a melhor turma que a gente teve porque a gente gostava
bastante dela. E ela ficou s6 um ano, ela saiu, e quando ela saiu foi uma choradeira,
aquele desespero todo. E a gente gostava muito dela mesmo. Entdo essa é a Unica
coisa que eu lembro de crianca, depois eu ja 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 memdrias escolares sdo as menos negativas entre as trés, atribui a pouca
lembranca que tem da escola ao fato de, em sua época, as criangas ingressarem mais tarde no
ensino fundamental, aos sete anos. A influéncia positiva da professora Raquel no inicio de sua
vida escolar provavelmente contribuiu para suas impressées 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 comeco e um fim, a nossa criatividade néo
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 vocé vai? Nao é assim. Assim nado
ta 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 ndo eram vistos como uma repressdo, mas sim como uma orientacdo
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 contrario de Luciane, Nathalia e Jéssica relataram experiéncias escolares
menos agradaveis quando questionadas sobre a possibilidade de usar a criatividade dentro da
escola. Nathalia descreveu um ambiente de controle constante, inclusive nos momentos de

recreio:

N&o. Em nenhum momento, porque o tempo todo a gente era controlada, até no
recreio. Porque eu também entendo que tinha algumas criancas que aprontavam
muito, né? Entéo, ficava tudo ali, naquela tenséo vigiando todo mundo no recreio e s6
chamando a atengdo. Entdo a gente tinha medo das tias que estavam cuidando. Eu
lembro de ter muito medo. Muito medo de todas elas.

Jessica relatou dificuldades em se adaptar ao ambiente escolar, sentindo-se reprimida
pela necessidade de permanecer sentada e pela falta de reconhecimento de seu esfor¢o. Em suas

palavras:

Né&o conseguia ser criativa. Nunca fui. Eu sempre tive que me dar o maximo possivel
dentro da sala, porque eu era muito corporal. Entdo eu sempre queria levantar, fazer
alguma coisa. E aquilo ali, eu acho um absurdo até hoje a forma que uma escola
conduz, sabe? Vocé tem que ficar ali 40 minutos, 50 minutos sentado. E na educacéo
infantil, né? No ensino fundamental, o professor ndo muda de sala e vocé ndo muda a
sala. O mesmo professor ali o dia inteiro, vocé ali sentado. Entdo aquilo ali pra mim
era realmente uma tortura, por mais que eu quisesse. Eu sentia o tanto que eu magoava
minha familia, sabe? De eles depositarem algo em mim que ndo tava dentro de mim,
preenchendo eles, sabe? E ai uma vez eu consegui tirar uma nota boa, eu falei, agora
me pai vai me elogiar... e vocé ndo fez mais do que sua obrigacdo. E ai também me
puxou pra baixo, tipo, ele ndo tem nogéo do que eu me esforcei, assim, pra... Eu tanto
gue eu me esforcei pra conseguir aquela nota. (Jéssica)

Jéssica se emociona ao relembrar como se sentia decepcionando a familia por nao
conseguir ficar parada e prestar atencdo na aula. O que pode parecer um simples depoimento
para muitos, para ela ainda € uma memoria carregada de emocao e que deixou marcas. Sua fala
revela ndo apenas a frustragdo com o sistema escolar, mas também a dor de ndo ser
compreendida em suas necessidades e esforcos, tanto pelos professores quanto por sua propria

familia.
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Nathalia contou que, na infancia, era uma crianca profundamente envolvida com as
brincadeiras em casa, mas, na escola, era vista como distraida. Ela mesma disse achar isso
estranho, pois ndo se percebia dessa forma. No contexto escolar, ser distraida, é interpretado
como uma corporalidade apética, entediada e indiferente. Assim como Jéssica e Nathalia, €
comum encontrar adultos que foram classificados como “distraidos” ou “desatentos” na escola,
sem que se considerasse a desconexdo entre a educagdo formal e a performatividade da crianca.
Enquanto em casa 0s corpos participavam ativamente das brincadeiras, na escola eles se
tornavam passivos e desinteressados. Portanto, ao serem questionadas sobre memdrias da
escola, Nathalia e Jéssica compartilharam lembrancas marcadas por medo, incompreenséo 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, porgue na porta da escola sempre surgia alguma confuséo,
alguma briga. E ai minha mée falava, ndo olha para o lado, s6 vem embora, e eu ia
embora sozinha. E ai tinha essa questdo, tinha muito essa questdo de briga na escola.
E ai eu ficava super neutra para eu ndo ter briga com ninguém. (...) na casa eu tenho
memorias melhores do que na escola. Na escola eu ndo tenho memérias divertidas.
Eu tenho memodrias do normal de escola, entrando na sala, saindo. (...) eu tenho outra
memoria ruim da escola... Do meu pai e minha mée falando assim que a professora
falou que eu era muito distraida. Nathalia ¢ muito distraida. Tem que ver o que
acontece. N&o sei 0 que acontece, porque a Nathalia é muito distraida. Entdo isso me
chateou porque eu ficava pensando assim: mas distraida? Porque eu ndo acho que eu
sou distraida, sabe? Eu ndo me enxergava assim. ” (Nathalia)

Na escola eu ndo tenho boas lembrancas. A escola foi muito dificil pra mim. Nunca
fui entendida, nunca fui compreendida, nunca fui respeitada. Nao lembro de uma
professora que gostou de mim, que teve carinho por mim, que me abragou ou que
elogiava algo que eu fiz. N&o tive esse momento ndo. Fiz amigos, tenho amigos até
hoje, da quarta série, quando eu tinha 10 anos. Mas da escola eu ndo tenho muitas
memdrias afetivas boas, sabe? Eu sempre tava na diretoria, minha familia sempre tava
la. Eu ndo era uma menina que matava aula, que saia pra ir no banheiro, mas eu era
muito distraida. E eu sempre fui assim, Alice, se eu td errada eu abaixo, mas se eu nao
t6 errada eu ndo abaixo. E as vezes eu ndo tava errada e eles ndo me entendiam. E ai
eu peitava a minha verdade e ai eu era topetuda, malcriada, respondona. Entdo sempre
foi assim. (Jéssica)

O depoimento de Jéssica contrasta com a de Luciene, que destacou lembrangas positivas
de uma professora afetuosa em seus primeiros anos escolares. Enquanto Luciene guarda
mem©rias de carinho dessa educadora e foi a entrevistada com a impressdo mais positiva da
escola na infancia, Jéssica relatou ndo se lembrar de uma professora que a tenha tratado com

afeto, abracado ou elogiado. Essa diferenca sugere que a presenca de uma figura docente
acolhedora pode influenciar positivamente a percep¢édo da escola durante a infancia. No entanto,
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Jéssica mencionou um momento marcante em que se sentiu ouvida e valorizada: quando sua

sugestdo de uma aula em formato de musica 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, entdo ela pediu dicas de aula. Ai eu falei. Eu sabia
ja, pra mim era muito nitido, se a aula fosse em formato de musica, eu entenderia. E
ai ela pediu dicas e eu coloquei. Ai ela levou a aula como letra de musica. E ali foi o
Unico 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 a escola. Esse foi 0 Gnico momento que eu tinha de me sentir confortavel.
Mas ela ndo sabe que foi eu que dei a dica. Talvez se eu tivesse falado, se ela soubesse,
ela ndo teria me dado credibilidade. Foi anénimo. S6 escrevia num papelzinho,
colocava numa caixa.

Jéssica também compartilhou a dificuldade de internalizar o contetdo das aulas e o julgamento

que sofria por isso:

Eu tenho a lembranca mesmo de eu tentando entender o que a professora estava
falando e eu ndo conseguia ouvir, eu ndo conseguia entender aquilo néo internalizar
dentro de mim. E eu ser julgada por isso assim, sabe? Vocé ndo esta prestando
atencéo! Eu estou, mas eu ndo estou te ouvindo. Que é onde eu imagino que eu possa
ter um TDAH. E eu passei por psicologo, psicopedagogo, mas eu ndo tinha nada
porque ali era meu lugar de conforto, entdo eu acho que o que acontecia na escola ndo
acontecia la dentro. A psicopedagoga me colocava pra jogar jogo. Eu amava jogar
jogo. Inclusive, se eu for falar um pouco mais pra adolescéncia, ai 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 sessfes com a psicopedagoga um espaco acolhedor, com jogos e uma
didatica diferente da escola, onde pdde desenvolver habilidades que adorava. Aprendeu a jogar
xadrez e chegou a ganhar diversos campeonatos na adolescéncia. Esse ambiente contrastava
com a experiéncia escolar, oferecendo-lhe conforto e estimulo para explorar seus interesses de

forma brincante e com menos cobranca.

Luciene, Nathalia e Jéssica expuseram as tensdes entre a criatividade infantil e um
sistema educacional que frequentemente negligencia as necessidades expressivas, criativas e
imaginativas das criangas. A insatisfacdo com a escola, somada a pressdo familiar por bom
desempenho, revela uma vis&o utilitarista da educacdo, que desconsidera a singularidade e as

caracteristicas proprias da infancia.
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Um ponto central que emerge das entrevistas é a dificuldade das participantes em
"habitar seus corpos" no ambiente escolar. E crucial considerar as expectativas culturais
atribuidas as meninas, frequentemente vistas como obedientes, comportadas e passivas. Esse
contraste se torna ainda mais evidente quando comparado a liberdade que elas relataram sentir
em casa. Nathalia e Jéssica, por exemplo, compartilharam histdrias semelhantes de terem sido
impedidas de ir ao banheiro, experiéncias que causaram constrangimentos e traumas, relatando

como “momentos terriveis” vividos na escola.

Outro aspecto fundamental que emergiu das entrevistas foi a importancia das
brincadeiras entre adultos e criangas. As entrevistadas relataram que essas interaces foram
momentos marcantes em suas infancias, tdo significativos que hoje valorizam e buscam
reproduzi-las com seus proprios alunos. Jessica expressou que a lembranca de infancia que mais
Ihe traz saudade é a de seu pai brincando com ela, descrevendo as brincadeiras que

compartilhavam.

Que vocé sente mais falta na sua infancia?

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 crianga, meu pai era muito arteiro. Ai, eu tava
passando embaixo, e ele jogava um baldo de agua na minha cabeca. Ou falava:
“Jéssica, eu vou fazer uma surpresa pra vocé.” Ai, ele pegava um bombril, botava
fogo e girava. Aquilo ali, eu ficava assim: “Gente, que louco! Meu pai ¢ um magico!”
Ele punha um gelo na mo, colocava debaixo da torneira, e o gelo derretia. E eu ndo
entendia que o gelo derretia. Entdo, isso eu achava muito bom.

Diferente de Jéssica, Luciane recorda com carinho de uma professora que estimulava a
imaginacdo por meio de brincadeiras e gestos afetuosos. J& Nathalia mencionou com especial
apreco as brincadeiras com os pais e a irméa, descrevendo-as como uma saudade que carrega
consigo. Essas brincadeiras na relagdo entre adultos e criangas representaram praticas
significativas para as entrevistadas que elas se esforcam para incorpora-las em suas praticas em

sala de aula.

Todas elas afirmaram que tentam resgatar um pouco de suas proprias infancias ao
interagir com os alunos, sugerindo uma conexdo entre suas experiéncias pessoais e suas
abordagens pedagdgicas. Elas também demonstram preocupacéo com as memorias de infancia

que seus alunos terdo, acreditando em um futuro promissor através de uma infancia imaginativa.
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Jéssica acredita que as criancas podem construir memdrias escolares mais positivas do que as
que ela propria teve, contrastando com o ambiente doméstico das criangas hoje, muitas vezes

marcado pelo excesso de telas:

Eu acho que eles vao lembrar de uma forma mais gostosa da escola do que até de casa.
Porgue a casa tem a tela, que inibe muito esse lado de construcéo, de criatividade, de
ser livre para pensar, ndo para ter algo pensando por eles, que € essa internet, esse
dedinho que ndo para no celular. Entdo, eu acho que eles vao ter uma memoria mais
afetiva da escola, sabe? Das vivéncias... De tudo. Eu forco muito para que eles
consigam extrair tudo que podem de si mesmos na questdo da criatividade, porque eu
sei que isso, la 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
terdo mais possibilidades do que alguém que néo teve a oportunidade de brincar, de
ter interesse pela vida.

Ela valoriza as vivéncias e busca estimular a criatividade das criangas, acreditando que isso

tera um impacto positivo em suas vidas:

Eles adoram falar quando me queimam na queimada; eles dizem: “Eu queimei minha
tia.” Entdo, eles vao ter uma memoria de que havia um adulto ali com eles brincando,
vivendo essas experiéncias. Acho que eles vdo olhar para a escola, para a educagdo
infantil, de uma forma mais carinhosa, com um olhar de quem viveu coisas boas,
memorias agradaveis. De alguma forma, eu me sinto responsavel por essas infancias.

Nathalia ressalta a importancia do brincar na natureza, do brincar imaginério e do espontaneo

da crianca:

Esse brincar na natureza, esse brincar no imaginario, o espontaneo da crianca, sabe?
Eu resgato muito. Eu me sinto uma crianca também, de verdade. Ai, as vezes, eu me
volto e falo: ndo, poxa, eu tenho que educar eles. Mas o meu olhar ali, como crianga
e com o brincar também, eu ndo vejo tanto problema. Mas aquela responsabilidade do
educar, sabe? Vocé se envolve, e quando vocé vé que estd muito envolvida com a
brincadeira com eles, ai vocé pensa: ndo, perai, eu sou adulta... Ndo, na verdade,
assim, eu me envolvo, e para mim é muito natural, muito & vontade. Entdo, eu me
desligo as vezes, e eu vejo que ndo estou tdo atenta a outros fatores. Mas, entdo,
guando me vem essa responsabilidade, ai eu falo: ndo, perai, deixa eu ficar mais ligada
no que esta realmente acontecendo, em todas as questdes, para mim educar, para eu
orientar e para ndo deixar passar. Mas, para mim, é tdo bom, e é como se eu ficasse
muito & vontade brincando.

Luciene expressa a dificuldade de resgatar o brincar como em sua infancia, devido as mudancas

NOS espacos e nas praticas infantis, mas que tenta:

Eu tento resgatar minha infancia com eles, mas hoje eu acho que a gente ndo tem
oportunidade para isso. Primeiro porque as crian¢as ndo podem sujar, tem que estar
sempre limpinho. E a gente ndo tem mais esse espaco. Por mais que a escola tente
oferecer, mas a gente ndo tem esse espago. Para ter esse espago para a gente brincar,
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poder viver, da crianca poder se soltar na natureza a gente precisa de uma escola bem
diferenciada. Entdo eu acho que por mais que a gente tente, a gente ndo tem mais essa
oportunidade.

As falas das entrevistadas convergem para a importancia 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 ¢ produzir, fabricar, criar. A forma brincada poderia ser a
poesis de cada crianga. O adulto que permite o surgimento dessa forma com liberdade estara no

exercicio de uma ética e de uma estética do brincar. A crianca, cabe o fazer.” (MACHADO, p.

23).

Essa visdo ressalta a valorizacdo de espacos como o sétdo da avd, os quintais com
animais e a rua, lugares onde a liberdade de explorar, descobrir e criar se tornava um espaco
vital para o desenvolvimento dessas professoras. Esses ambientes, hoje cada vez mais raros,

eram essenciais para uma infancia rica em experiéncias e aprendizados.

Em sintese, as esferas publica e privada, representadas pela escola e pela casa,
desempenham um papel fundamental na maneira como as participantes percebem o mundo e
moldam suas préticas profissionais. E do ambiente familiar que elas extraem subsidios para
tentar criar espacos de aprendizagem mais acolhedores e criativos para seus alunos, fomentando

uma educacédo que prioriza a imaginacdo e a constru¢do de vinculos afetivos.

No que diz respeito a pratica das entrevistas, Jessica foi a que disponibilizou mais tempo
para o didlogo, e a entrevista com ela ocorreu em um ambiente mais tranquilo. Ela é a Unica das
entrevistadas que ndo 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 praca onde a entrevista ocorreu. Ela trouxe consigo
sua filha e sua sobrinha. Durante toda a entrevista, ela demonstrou preocupacdo em saber onde
estavam as criangas, 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 reforcam
a complexidade de conciliar a vida pessoal, especialmente a maternidade, com a participacao

em atividades que demandam tempo, como uma entrevista
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CAPITULO 2: DAS DRAMATURGIAS - CENAS TRANSCRIADAS DAS
ENTREVISTAS COM AS PROFESSORAS

2.1. A poesia das historias de vida

A linguagem, embora seja uma ferramenta de simbolizagdo e comunicagédo, nédo
consegue expressar plenamente certas experiéncias humanas. Essas vivéncias escapam as
palavras e rompem estruturas previsiveis, revelando a sua limitacdo. Como expressar o que sO

0 corpo sabe?

A poesia surge, justamente, da tentativa de traduzir as memarias do corpo em palavras.
Mesmo que se distancie do fato original, ja que ndo reproduz a vivéncia de maneira literal, a
poesia permanece sendo uma experiéncia verdadeira. 1sso ocorre porque o real ndo se limita ao
tangivel ou ao imediato, ele abarca também os aspectos subjetivos que resistem a simbolizacéo.
A escrita poética tenta capturar o indizivel, mas nunca o alcanca plenamente, pois o virtual

pertence a ordem do pressentir. Como afirma Zumthor (2000, p. 51):

O virtual é da ordem do pressentir, que vem associar-se ao sentido, e as vezes
identifica-se com ele. SO ¢é concebivel em relagdo a um sujeito para o qual ha “o
impercebido pendurado no percebido”. Percebo esse objeto; mas minha percepgdo se
encontra carregada de alguma coisa que ndo percebo nesse instante, alguma coisa que
esta inscrita na minha memoria corporal. (ZUMTHOR, 2000, p.51)

Ao ir além da simples representacdo simbolica, buscamos revelar uma dimensdo da
realidade que € essencial a experiéncia humana, mesmo quando aparece como auséncia ou
negacdo. Essa dimensdo diz respeito a tudo aquilo que ndo 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

expressao persiste.

Na citacdo abaixo, Zumtor refere-se a "presenca™ como a experiéncia subjetiva e
imediata que o individuo tem ao perceber o mundo ao seu redor, especialmente quando
envolvendo a leitura de poesia. A presenca é descrita como uma situacdo em que um objeto ou
experiéncia externa é vivida internamente pelo sujeito, ativando sua percepgdo e consciéncia

diante de uma experiéncia estética.
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A percepcdo é profundamente presenca. Perceber lendo poesia é suscitar uma
presenca em mim, leitor. Mas nenhuma presenca é plena, ndo ha nunca coincidéncia
entre ela e eu. Toda presenca é precaria, ameacada. Minha prépria presenca para mim
¢ tdo ameacada como a presenca do mundo em mim, e minha presenca no mundo. A
presenga se move em um espago ordenado para 0 corpo, e, N0 COrpo, rumo a esses
elementos misteriosos aos quais nos dirigem as flechas que tento aqui esbocar, sem
que seja possivel determinar, de maneira precisa, o lugar para onde elas convergem.
Toda poesia atravessa, e integra mais ou menos imperfeitamente, a cadeia
epistemoldgica  sensacdo-percepgdo-conhecimento dominio do mundo: a
sensorialidade se conquista no sensivel para permitir, em Gltima instancia, a busca do
objeto. (ZUMTHOR, 2000, p.51)

O texto apresenta uma cadeia epistemoldgica: sensacdo - percepgao - conhecimento.
Isso indica que, ao ler poesia, ha uma integracéo dessas fases, onde a sensorialidade contribui
para a compreensdo e a busca do "objeto", ou seja, do significado. A poesia ajuda a aproximar

o leitor do mundo, permitindo uma conexao entre o sujeito e o que ele observa.

A fusdo entre arte e vida na dramaturgia realizada a partir de histdrias reais, &€ um
processo de transcriacdo que parte do vivido e o transforma em um "real ficcional™. Esse real
mantém sua esséncia, pois cada experiéncia € decodificada pela mente antes de ser verbalizada
ou registrada, preservando assim sua verdade. Nesse sentido, pode-se dizer que toda criacdo €
uma transcriacdo, fundamentada em elementos preexistentes e guiada por sensagdes de

interagOes perceptivas e afetivas.

Nesta dissertacdo, as transcricdes das memorias das entrevistadas, atravessada pela
subjetividade da dramaturga, adota um viés onirico para estetizar as vivéncias. Nesse processo,
suas experiéncias se entrelacam as das entrevistadas, criando uma obra poética e imaginativa.
A transcriacdo equilibra objetividade e subjetividade, transformando a escrita em uma

performance que amplia a experiéncia 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 padrdes do teatro tradicional. Essa transformacéo
deixou para tras a ideia de textos completos e personagens rigidamente delineados, abracando
formatos alternativos como cenas curtas, fragmentos e obras abertas. Essas inovagdes refletiam
as mudancas culturais, sociais e politicas do mundo moderno, estabelecendo um novo

paradigma na escrita e na criacéo teatral.
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As dramaturgias a seguir, embora tratem de um unico tema — a memoria da infancia
—, ndo seguem uma estrutura linear, em sintonia com a escrita contemporanea. Assim como a
memoria, que também ndo possui linearidade, essas obras exploram a fragmentacdo e a

subjetividade, refletindo a complexidade da experiéncia humana.

A memoria ndo nos entrega nem mesmo diretamente a ordem temporal; ela tem
necessidade de se basear em outros principios de ordenagdo. [...] Conhecer-nos é
reencontrar-nos nessa poeira de acontecimentos pessoais. E num grupo de decisdes
experimentadas que repousa nossa pessoa (Bachelard, 1994, p. 34).

Cabe destacar que algumas rubricas presentes nas cenas seguintes ndo séo instrugdes
rigidas, mas sugestfes que criam uma atmosfera literaria e sensorial para a memdria narrada.
Mais que orientacdes técnicas, constroem imagens poéticas, aprofundam a percepcao cénica e
preparam o espectador, ampliando a comunicacédo entre o texto dramatico e sua recepc¢do. Dito

IS0, seguimos para os textos dramatUrgicos transcriados das entrevistas com as professoras.

Esclarecemos também que os nomes das professoras foram alterados afim de preservar
seu anonimato. Além disso, outras informacdes que poderiam revelar suas identidades foram

propositalmente omitidas, em respeito aos principios éticos da pesquisa.

2.2 .Cena-Umae Trés

Conheci uma menina que era trés meninas. Ela se chamava Jéssica e gostava de brincar
no s6tdo da casa da avo, no galinheiro e de patins. Também se chamava Nathélia e gostava de
brincar com os bichos do quintal, de balancar 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, Nathalia e Luciene eram trés, mas sempre a mesma menina. Tinha sete anos,
preferia a casa a escola e estava comecando a aprender a ler e escrever. Na escola, tudo parecia
pre-definido, sem espaco para brincar. Era um lugar de medo, onde seus corpos, embora
pequenos, pareciam ndo caber. Mas Luciene era a excecédo: 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. Jessica tinha cabelo comprido e liso, Nathalia era loira, e

Luciene tinha cabelo enrolado e curto, mas todas eram a mesma menina.



70

Luciene nasceu no Piaui, depois foi morar no Maranhao apenas com a avo e, mais tarde,
mudou-se para Belo Horizonte. Jéssica vivia com a avd paterna, que tinha sua guarda. Nathalia
morava com o pai, a mée e a irmd, com quem brigava, fazia as pazes e era feliz sem motivo.
Mas elas eram a mesma menina e riam do mesmo jeito. Agora, as trés cresceram e Sao

pedagogas porque amaram ser a mesma menina.

Reflexdo sobre o texto - Uma e Trés

Jéssica, Nathalia e Luciene tém caracteristicas fisicas e preferéncias distintas, mas
compartilham uma esséncia comum: o jeito de rir e 0 amor pelo brincar. Cresceram em lugares
diferentes, rodeadas por pessoas e contextos diversos. Ainda assim, sdo, metaforicamente, a
mesma menina unidas pela infancia e pela escolha profissional que, mais tarde, as tornou

pedagogas.

A metafora de serem uma so, embora diferentes, revela a universalidade da experiéncia
infantil. Essa ideia reforca que a esséncia de ser crianca transcende fronteiras geograficas,
sociais e culturais. Com suas historias singulares, cada uma mostra que, independentemente das
circunstancias, as criancas compartilham um nucleo comum de experiéncias, desejos e

necessidades. Entre essas, destacam-se a brincadeira e o riso.

A transcriacdo desse texto surgiu da escuta atenta e sensivel as narrativas de vida de
Jéssica, Nathalia e Luciene. Suas histdrias, embora Unicas, ressoavam em pontos semelhantes:
as brincadeiras da infancia, 0s espacos da casa, 0s vinculos familiares e até os traumas vividos

na escola. Esses elementos criaram um elo afetivo entre as trés mulheres.
2.3. Cena - Memoria dos animais
(Trés mulheres conversam num palco vazio)

Mulher 1: Deixa eu ler um poema para vocés? E assim: E sempre outono nos quintais de
minhas lembrancas de infancia. La fora, latem todos os cachorros que nasceram depois de mim

e ja morreram de velhos. A saudade é um cachorro preso na coleira de um dono bondoso.
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Mulher 2: L& fora ndo cacarejam todas as galinhas que tivemos. Como morreram as galinhas
da minha infancia, 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. E quase uma infancia inteira.
As galinhas s6 tém infancia. Vivem so6 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 mata-la. O que piora ainda mais a vida da galinha é que ela

estd sempre distraida. Uma presa facil, coitada!

A galinha tem muita vida interior. E igual & crianca. A crianca esta completamente
imersa na infancia, ela ndo sabe que é crianca, assim como a galinha ndo sabe que é galinha. A
galinha é um grande sono e a crianca deixa-se invadir pela infancia como pelo sono. Néo é
muita coincidéncia a fixacdo das criancas pelas galinhas? Nesse exato instante milhares de
pessoas nascem, milhares de pessoas morrem e a gente nem sente, ndo sabemos com o cérebro,
nem com o coragdo, ndo sentimos nada. Tenho memdrias da infancia da minha vé matando

galinhas, cortando pelo pescoco e eu s agora sinto. S agora doi!

O que aconteceu com as pessoas que moravam na casa onde moro agora? Sera que
conheciam tdo bem as paredes quanto eu? Um vizinho disse que o0s antigos moradores
enterraram um cachorro no canteiro. L& nasceram plantas que nunca plantei. Minha cadela
também morreu nessa casa. Pelo menos dois cachorros ja morreram nesta casa. Pelo menos dois
cachorros ja morreram de velhos enquanto eu vivia. No pequeno barracdo onde moravamos na
infancia, os vizinhos diziam que a mulher que morava |4 antes de nés morreu atropelada. Eu

tinha medo da alma dela. E o cachorro que morava l4 conosco? Morreu junta com a casa?

Para que tantos pregos nas paredes? Seré que penduravam gaiolas? Para que serve uma
gaiola dentro de uma casa? O que aconteceu com o0s passarinhos? Meu Deus, tem muito bicho
perdido no tempo! Todos os cachorros, os gatos, os coelhos, os passarinhos das nossas

memorias de infancia, 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 vocé como se te perguntasse: O que
aconteceu? Porque, de alguma forma, toda a dor ndo pode ter sido em véo. A dor é uma galinha

morta e ninguém se importa com o gque 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 criangas nao precisam saber de tudo do mundo adulto.

Reflexdo sobre o texto — Memoria dos animais

O texto dialoga com as memdrias compartilhadas por Jéssica, especialmente com a
relacdo afetiva e simbolica que ela estabelece com o galinheiro e as galinhas da casa da avo.
Parte de uma pergunta que surgiu a pesquisadora ao ouvir os relatos sobre esse espaco marcante
da inféncia de Jéssica: o que aconteceu com as galinhas da nossa infancia? Mesmo permeadas
por afeto, essas lembrancas tendem a omitir o fato de que, em algum momento, as galinhas
foram mortas. No texto, a imagem da avé matndo uma galinha, memodria da dramaturga,

contrasta com a inocéncia da crianga, que ainda ndo compreendia o sentido da morte.

A narrativa aborda a passagem do tempo por meio do desaparecimento dos animais
domeésticos. A sensacao de perda se intensifica ao evocar a auséncia quase espectral desses seres
que habitaram os quintais da infancia, galinhas, coelhos, cées, gatos, hoje presentes apenas na
memoria, como fantasmas a espera de uma explicacdo. A “morte das galinhas da infancia”
simboliza a transicdo para a vida adulta e o apagamento de tracos de inocéncia gque nos
constituiram. Muitas vezes, s6 percebemos a auséncia de um animal ao crescer e compreender
a finitude. Como a galinha que vive “como em sonho”, alheia a0 mundo, a crian¢a também

habita esse estado de infancia que o tempo dissolve.

O texto e o relato de Jéssica revelam como espagos e animais guardam memorias
afetivas que atravessam o tempo, um s6tdo, um galinheiro, as paredes de uma casa, € como
crescer implica, muitas vezes, na perda silenciosa da intimidade com o territorio da infancia, a

medida que os bichos morrem.

2.4. Cena - Memodria das plantas
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(A mée conversa com a filha. Ela estéa na cozinha lavando a loucga, enquanto a filha brinca no

sotdo. Na cena, a mae assume o papel de uma espécie de narradora.)

Mae: Arranquei uma fruta do jardim. Essa fruta existe agora? Antes existia viva. Antes do cabo
de guerra que eu venci. Eu existo quando esque¢o? Guardei 0 carogco s para saber que sim.
Meninas e meninos fazem guerra com suas mamonas, carocos de pitombas, capas e espadas

imaginérias. Ouve-se as vozes das meninas:
Filha: (Brincando com bonequinhos no sétdo): Eu vou te acertar! Eu que vou te fuzilar!

Mae: As outras criancas continuam invertendo o tempo-espago dentro de uma cidade em
guerra. As deste lado brigando com as do lado de la. Criancas dos dois lados da rua unidas numa
sO brincadeira. Morrem e vivem, ficam de mal e voltam a brincar. E riem mais. Mas um mundo

calmo virou guerra de verdade.
Filha: N&oooo! Cuidado! Pufff!

Mae: Pés grandes e de passos tortos pisaram na brincadeira, esmagaram todas as pitombas e as

mamonas pelo chdo. Tudo bem diante de nossos olhos. Fim do batalh&o infantil.
Filha: Por que ele fez isso? Impossivel de entender a cabeca dos grandes.

Mae: Agora ndo existe mais rua, nem casas, nem crianc¢as brincando. Agora os pequenos foram

cada um para a sua casa. E essa foi a Ultima vez que se viram.

Filha: Méeeee! Cansei de brincar sozinha. Por que eu ndo posso brincar |4 fora com meus

amigos?
Mée: Ndo pode. E perigoso!

Filha: Achei uma faca aqui no sétdo. Aqui é mais perigoso ainda. Eu ainda sou muito pequena,
VOCé quer que eu morra, é? Acho que aqui é mais perigoso do que la fora. Méae, cadé vocé?

Vem brincar comigo um pouco!

Mae: N&o posso. Estou fazendo o almogo!

Reflexdo sobre o texto - Memoria das plantas
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Nathalia, Luciene e Jéssica, durante as entrevistas, recordaram brincadeiras com
elementos da natureza, como subir em arvores, roubar mangas, cortar folhas de plantas para
fazer comidinhas e participar das "guerrinhas" com carogos de pitomba e mamonas nas ruas.

Esta Gltima, narrada por Luciene, foi a principal inspiracdo para a cena.

A cena também foi influenciada por outra fala de Luciene, na qual ela comenta sobre
uma transformagdo no mundo que, aos poucos, foi interrompendo as brincadeiras de rua. As
criancas passaram a se isolar dentro de casa, perdendo a conex@o com a vizinhanga. A descricao
dos altos muros e o receio de incomodar 0s vizinhos revelam, hoje, sua percepcdo de uma
sociedade mais solitaria, em contraste com o ambiente de cuidado coletivo e interacdo vivido

em sua infancia.

Além disso, a cena faz alusdo ao s6téo, espaco mencionado por Jéssica nas entrevistas,
onde ela costumava brincar sozinha por longos periodos. Ela relatou sentir-se um pouco
solitaria naquele ambiente, ja que a casa era grande e as outras pessoas estavam em cdmodos

distantes.
2.5. Cena - Memoria da cozinha
(Duas mulheres estdo conversando na mesa de jantar)

Mulher 1: Tudo tem memdria e sabor, ndo é? Aquele biscoito de morango, lembra? Eu ja
procurei aguele cheiro tantas vezes. Até que meu cunhado disse: “Isso € cheiro de infancia, ndo
adianta, vocé nunca vai achar.” E o mingau? Acho que era de baunilha, ndo era? Aquele mingau
com aquele cheiro... As vezes empelotava e ficavam aqueles carocinhos. De vez em quando

sinto um cheirinho e me pergunto: "De onde é isso?" Ai busco na memoria e penso: "Ja sei!"

Mulher 2: Eu também tenho saudade de uma espécie de pizza que a minha mée fazia. Ela

improvisava com os restos das coisas da geladeira e a gente nunca sabia do que era a pizza.

(A crianca 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 dai 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 ultima ceia!

Menina: Quero comer aqui embaixo! Deixa?

Mulher 1: S6 hoje, mas ndo pode dar pizza para o gato.

Menina: Mae, sabe o0 que o chao falou para mesa?

Mulher 2: O qué?

Menina: "Fecha as pernas.” E sabe 0 que a mesa respondeu?

Mulher 1: O qué?

Menina: "N&o posso. Estou parindo uma menina."”

Mulher 2: (rindo) Boba...

Menina: Hoje, um menino na escola me explicou como as meninas nascem. E depois que a
gente sangra. E depois disso, a gente ndo pode mais nadar. E por isso que vocé nunca entra no

mar, mae?

Reflexdo sobre o texto — Memaria da cozinha

A transcriacdo partiu de uma memoria involuntaria de Luciene sobre os cheiros de
comidas que marcantes sua infancia. A narrativa logo se desloca para o cenario debaixo da
mesa, refletindo sobre como brincadeiras consideradas femininas moldam o imaginario de
género. Nathalia brincava com plantas, simulando o preparo de refei¢fes, Jéssica cuidava de
ovos de passaros no sotdo, tratando-os como filhos e Luciene transformava o espaco sob a mesa

em uma casinha para brincar de boneca.

As memorias de Luciene, Nathalia e Jéssica revelam como o brincar, ainda na infancia,
reproduz papéis de género associados ao cuidado e ao espaco doméstico. O relato de Nathalia
sobre sua primeira menstruacdo, que a impediu de entrar na piscina construida por seu pai,
simboliza a transigéo para a vida adulta e suas restrigdes. Assim, a cena criada a partir dessas
lembrangas mostra como o brincar também atua na formagéo de identidades e normas de
género. Em entrevista, ao ser perguntada quando percebeu que ndo era mais crianca, Nathalia

responde:

Foi quando eu virei mocinha, na primeira menstruacéo, que eu me lembro exatamente
que meu pai tinha feito uma piscina la, super montada, que ele inventou, e eu ndo
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podia nadar por essa questdo. Eu ja tinha 12 anos, mas eu super queria ainda brincar,
sabe? Eu ainda ndo me via como uma crescida. (Nathalia)

2.6. Cena - Memoria dos Objetos

(A nossa casa é sempre o centro do mundo. Nosso estreito universo de casas pequenas e de

mindsculas coisas)

Mulher 1: Encontrei aqui no fundo do s6tdo, uma boneca de quando eu era crianca.
Aquela vestida com um macacédozinho rosa xadrez que era meu quando eu era neném, lembra?
Ela quis brincar comigo de avidozinho com as pernas, de correr, rodar, jogar pra cima e girar...
girar... girar... Depois deitou no chao colocando os pés e as maos na boca. Tentei fazé-la dormir,
mas ela ndo dormia. Ela insistiu. Eu o sacudi até ficar aflita. Ela chorou, esperneou! Estava com
medo de voltar a dormir sozinha aqui no sotdo. Resolvi dar um banho nela. Afundei a boneca
dentro de uma bacia cheia d’agua, ele chorou muito e agora estd quietinha, dormindo. Vocé
sabe onde estdo as cartas que vocé me mandou, 0s meus patins, trilho de trem que era do meu
pai, meu album de papeis de carta? Eu ndo achei aqui no s6tdo. O que houve com tudo isso?

N&o me lembro de ter jogado fora. As coisas desaparecem nas mudancas da vida.

Reflexao sobre o texto - Memadria dos objetos

Na entrevista, Jéssica afirma: “Hoje tem brincadeiras que VOCE comeca a viver como
adulta. A boneca agora é uma realidade nossa, né? Entdo ndo tem mais muito interesse na
boneca.” Sua fala sugere que a boneca, antes simbolo da infancia e do mundo lddico, foi
substituida pela realidade da vida adulta, especialmente em seu trabalho como professora de

criangas.

O texto também se relaciona com o s6téo, espaco de grande significado para Jéssica. Na
infancia, ele era um lugar onde podia brincar, explorar e ser livre. Repleto de objetos antigos, o
sotdo se transformava em territorio de descobertas e memorias afetivas. Embora hoje ela ndo o
frequente mais, 0 espaco ainda representa um refagio simbolico, uma ponte entre o presente e

sua infancia.
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A cena carrega um forte simbolismo sobre a transi¢cdo da infancia para a vida adulta,
expresso na relacdo da personagem com a boneca,que representa seu eu infantil. Vestida com
um macacdo rosa xadrez que um dia pertenceu a propria Jéssica, a boneca ndo € apenas um

brinquedo, mas uma extensdo de sua identidade e de sua memoria afetiva.

Inicialmente, a personagem evoca a boneca em um ato de recriagdo de seu mundo ludico,
tentando reviver momentos de alegria e despreocupacdo ao revisitar o sotdo ja na vida adulta.
O ato de "brincar de avidozinho™ e as acfes de rodar e girar com a boneca simbolizam essa
tentativa de resgatar a infancia. No entanto, a medida que a cena se desenrola, a boneca se revela
como um simbolo da parte infantil da personagem, que est& sendo "afogada™ em uma realidade

que se torna cada vez mais distante.

Além da boneca, a personagem procura outros objetos que se perderam na distancia
entre sua infancia e sua vida adulta. Esses objetos, antes tdo presentes, agora sdo apenas
auséncias, sugerindo que a infancia ndo estd apenas distante no tempo, mas também na
materialidade da memdria. Assim, o sotdo se transforma em um espaco de busca metaférica na

tentativa de recuperar uma memaria que, pouco a pouco, se esvai com as mudancas do mundo.
2.7. Cena - Memoria do barro

(A mée estd marcando o chdo com uma esponja molhada enquanto fala)

Eu ndo tinha brinquedos de verdade,

mas ndo necessitava deles.

Tudo nédo passava de barro.

Brincava fazendo pequenos homens de barro.

Depois, a crianga fez uma mée

e pediu que ela marcasse o chdo de terra com uma enxada,
fazendo casas para que esses pequenos homens de terra
pudessem morar.

E pisaram forte,

para o0 chdo néo se esquecer

e 0S pés se lembrarem da terra que pisaram
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ha& milhares de anos,

nas ruinas da casa da infancia.

Depois, juntas comemoravam a criagao do universo,
pulando e cantando.

As criangas, 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 arvore,

mas nunca conseguiu.

Reflexao sobre o texto - Memdria do barro

A transcriagdo nasce de um trecho do relato de Nathalia, ao recordar as brincadeiras
com o barro e com sua mae. Ela conta que a mée, com uma enxada, fez marcas no chéo de terra,
pequenas escadas, para que ela e sua irma pudessem brincar de casinha, usando as figuras que
moldavam e criavam com a argila. Essa lembranca remete as descri¢@es biblicas da criacdo do

ser humano a partir do barro.

O barro, matéria-prima abundante em muitas regifes antigas, era a base para inUmeras
manifestacdes culturais e simbdlicas. O texto busca retratar que, assim como em algumas
civilizagbes ancestrais, as criangas seguem registrando suas histérias no barro, por meio das

brincadeiras com a terra.

Na narrativa, o barro ganha vida pelo sopro da crianca, uma alusdo ao “sopro de vida”,
uma esséncia vital que anima os seres vivos, a forca que os mantém vivos e em movimento. O
texto brinca com a ideia da crianga como uma figura semelhante a Deus no ato da criagéo,
evocando o trecho de Génesis 2:7: “Entdo o Senhor Deus formou o homem do p6 da terra e lhe
soprou nas narinas o folego de vida, € o homem se tornou um ser vivente.” Essa concepcao

também se faz presente em outras tradicdes como na mitologia ioruba.
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2.8. Cena - Memobrias 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 sé queria ser ela mesma com o coragdo
livre do medo. No segundo ano, ela balancava suas pernas suspensas, inclinava a cabeca 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 ndo

tinha medo. Algumas vezes ate soltava as duas maos da corda.
(Voltando a cena em dialogos nas carteiras)

Menina 1: Vem! Vamos sair!

Menina 2: Nao posso. Estou copiando ainda.

Menina 1: Vamos la para fora! Ndo aguento mais ficar aqui dentro dessa sala.

Menina 2: J& falei que t6 copiando.

Menina 1: Eu falo que quero ir ao banheiro e vocé fala que vai beber agua.

Menina 2: Ndo. Ela nem deixa ir ao banheiro. Lembra quando vocé fez nas calgas porque ela
ndo deixou. (risos)

Menina 1: Para de rir! Foi horrivel!

Menina 2: Se pelo menos fosse a professora Raquel do segundo ano.

Menina 1: E se ndo fizer sol amanh&? Eu tenho certeza que 14 fora ta fazendo o ultimo sol que
vai existir no mundo. Anda! A gente ta perdendo ele!

Menina 2: Ah para! Fica quieta! A professora t4 olhando, depois ela vai xingar sé eu.

Menina 1: Graaaacas a Deus! Até que enfim tocou o sinal desse recreio. Corre! Corre! Se ndo
alguém vai pegar o balango primeiro. Eu vou balancar altdo, altdo demais, altdo até Ia no sol.
Depois de mim é vocé ta?

Menina 2: Ai... (Quase chorando) Eu copio muito devagar! Ndo acabei ainda! Eu t6 muito
atrasada, acho que vou demorar.

Menina 1: Ahh... Que saco! Essa professora nem deixa balangar forte mesmo. Eu fico aqui com

vocé!
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Reflexao sobre o texto — Memoria da sala de aula

Entre os relatos coletados, as professoras recordaram que, na infancia, ndo se sentiam
livres para expressar sua criatividade. Mencionaram o medo constante de estar na escola, a
obrigacdo de permanecer sentadas o tempo todo e o constrangimento de serem impedidas de ir
ao banheiro. O texto, resisténcia da uma das criancas em permanecer na sala, preferindo estar
“do lado de fora”, brincando no balango, livre do medo e em contato com sua expressao
corporal, revela como a escola frequentemente negava o corpo e a subjetividade das educandas.
Essa negacdo é caracteristica da chamada educacdo bancaéria, criticada por Paulo Freire, que

denuncia a auséncia de dialogo e a desumanizacao das relacfes escolares.

Esse modelo impBe uma relacdo autoritaria em que o aluno é tratado como um recipiente
vazio, sem espaco para troca ou escuta, 0 que nega sua humanizacéo. A proibicdo da professora,
que impede uma aluna de ir ao banheiro, e a disciplina rigida exemplificam esse controle, que
molda os corpos para tornéa-los “iguais e tuteis” 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 infancia.

2.9. Cena - Memoria das palavras
(Atriz esta 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 ndo consigo,

que guero cantar, mas ndo sei a letra

que quero escrever, mas ndo sei 0S nomes.

A infancia é assim mesmo, s0 siléncio?

Reflexdes sobre o texto - Memorias de palavras

A transcricdo foi inspirada no relato de Jéssica durante a entrevista. Ela contou que, na

escola, ndo 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 infancia como um
espaco de segurancga e confusdo, simbolizado pela casa como um "porto” que oferece protecéo.
A expressao "alegria vazia de sentido™ sugere uma felicidade que, embora presente, carecia de
propdsito ou direcionamento. Na escola, Jéssica ndo se sentia a vontade para se comunicar,
embora nutrisse um forte desejo de "falar”, "cantar" e "escrever". No entanto, relatou frustracao
por ndo conseguir expressar seus sentimentos de forma plena, o que a deixava desconectada do

ambiente escolar.
2.10. Cena - Memoria da professora
(A professora escreve um recado atras de uma foto)

Luciene, na época em que tudo na sua vida era so fala, eu ndo te disse porque vocé ndo iria
entender. Entdo por isso agora te escrevo atras dessa fotinha nossa la na escola: O seu rosto no
meu olho me deixava mais perto do céu. VVocé balancava entre a vida e a morte, entre 0 céu e a
terra. Vocé era a mais corajosa! VVocé tinha apenas sete anos e tudo que amava estava Vvivo.

Vocé ainda balanca quando olho para esta foto. Queria que estivesse feliz e até hoje brincando!
Assinado,
Professora Raquel.

Reflexdes sobre o texto - Memoria da professora

Essa narracdo surgiu a partir dos relatos de Luciene, a professora que apresenta menos
traumas em relagdo a 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 imaginacao
de um reencontro simbdlico entre Raquel e Luciene, no qual Raquel reenviava uma fotografia
das duas pelo correio, acompanhada de uma dedicatdria. Nos relatos, Luciene guardava uma
memdaria muito especial dessa educadora singular, que se destacava justamente por romper com
a rigidez tipica da época, propondo uma pratica pedagogica ludica 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 experiéncia escolar impar. Ela acreditava que aquela turma,

sob a orientacdo 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 poténcia transformadora de uma educacéo que valoriza o corpo, o afeto e a

singularidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

A palavra, quando se torna performance, habita o territdrio da criacdo e, por isso, ndo
cabe em cartilhas rigidas, nem busca oferecer um “pulo do gato” para ensinar a escrever
dramaturgia a partir da histéria oral. O objetivo desta dissertacdo foi fornecer subsidios por
meio do estudo da memoria, da imaginacéo, da histdria oral e da transcriacdo, permitindo que

a escrita surja como um ato vivo e singular.

Como desdobramento desta dissertacdo, foram realizadas experimentacdes textuais
baseadas nas entrevistas sobre memorias de infancia de professoras, desenvolvidas a partir de
uma poética prépria da pesquisadora, conceito elaborado por Marina Machado (2015). Essa
abordagem mostrou-se fértil para refletir sobre os modos de criacdo que levam em conta as
subjetividades envolvidas no processo, especialmente as da dramaturga e da pesquisadora.

Considero a poética propria a marca de nossa pessoalidade; traduz modos de ser, estar
e fazer que nos delineiam, que nos deixam a vontade, perante os quais podemos dizer:
neste campo, “estou sendo eu mesmo”. Assim, hd “poética propria” nos modos de

expressdo, de caminhar na rua, de cozinhar ou lavar louca, de brincar e de ndo brincar,
de amar e ser amado... (MACHADO, 2015, p. 64)

As dramaturgias que emergem dos lugares de enunciacdo das mulheres revelam os
contextos dos discursos da performatividade que destacam as subjetividades e as experiéncias
femininas. Um trabalho realizado por uma mulher sobre mulheres, ancorado na histéria oral,
configura-se como uma ferramenta crucial para o reconhecimento dessas vivéncias, permitindo

que vozes historicamente silenciadas conquistem espaco e visibilidade.

Neste estudo, a interseccdo entre memoria e imaginacao na historia oral se revelou um
campo fértil para a compreensdo das experiéncias humanas e a construcdo de narrativas. Este
trabalho demonstra que as memorias ndo sao meramente registros do passado, mas construcdes
dindmicas que interagem com a imaginacdo, permitindo que individuos revisitem e

recontextualizem suas vivéncias.

Por meio da performatividade e da estética teatral, as histdrias de vida se tornam nao
apenas testemunhos, mas experiéncias compartilhadas. A transcriacdo permite que aspectos
emocionais, culturais e sociais das historias orais ganhem nova vida na dramaturgia, criando

uma ressonancia 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 didlogo com a memdria e a

imaginacao.

As questdes éticas na pratica da histdria oral sdo cruciais para garantir o respeito e a
dignidade dos narradores. Os pesquisadores devem adotar uma postura responsavel,
priorizando a escuta atenta, o consentimento informado e a valorizagdo das vozes dos
entrevistados, reconhecendo e abordando as desigualdades de poder que podem existir entre
entrevistadores e entrevistados. A historia oral deve ser vista como um espaco de dialogo co-
criativo, onde ambas as partes aprendem e refletem sobre suas realidades, contribuindo para

uma narrativa mais justa.

As memorias da casa e da escola revelam a relagdo entre os ambientes familiar e
educacional na construcdo da identidade das professoras de educacéo infantil. Enquanto a casa
foi relatada como um espaco de afeto, brincadeiras e descobertas, a escola, em contraste, muitas

vezes, limitava a expressao das corporalidades e da imaginacao.

Ao explorar essas memorias, € possivel compreender como cada espago contribui para
a construcao das narrativas individuais, moldando nao apenas as competéncias académicas, mas
também valores, emocdes e relacbes interpessoais. As entrevistas com educadoras destacaram
que, embora as experiéncias escolares tenham sido marcadas por memorias escassas, as
lembrancas ludicas da infancia em casa permanecem como espacos de criacdo, influenciando
suas abordagens pedagogicas com os alunos em seus trabalhos hoje. Cientes da auséncia dessas
vivéncias em suas proprias trajetorias escolares, elas se dedicam a proporcionar aos alunos
experiéncias mais positivas, na esperanca de que construam memdrias 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 reflexdes das pedagogas sobre experiéncias negativas vividas na
escola serviram para destacar a relevancia de uma educacdo que valorize a empatia, a

criatividade e a imaginacéo, elementos essenciais para a educacao da sensibilidade.
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Dessa forma, este estudo, assim como o trabalho das professoras entrevistadas — que
inspira a imaginagdo de seus alunos —, contribui para o fortalecimento de uma educacéo
pautada no sensivel. Ao priorizar a memdria e a percep¢do estética, cria-se um ambiente
propicio ao interesse pelas artes, pois elas estdo intrinsecamente conectadas ao cotidiano.
Reconhecer poesia no que parece ordinario nao se limita aos artistas, mas contribui para a
construcdo de uma fruicdo estética diante do mundo. A sensibilizacdo para a criatividade e a
imaginacdo é considerada essencial para o desenvolvimento humano, permitindo-nos nédo
apenas perceber e valorizar nossa existéncia no mundo, mas também as experiéncias dos outros

a0 nosso redor.

Além disso, este trabalho reforca a ideia de que a uma dramaturgia poética, ao
transcriarem memorias e experiéncias subjetivas, ampliam os limites da linguagem e
possibilitam novas formas de expressdo do indizivel. A escrita poética ndo apenas simboliza,
mas também ressignifica vivéncias, criando um espaco onde o real e o ficcional se entrelagam,
permitindo que a transcriagdo se configure como um processo que equilibra objetividade e

subjetividade, estetizando as memorias sem perder sua esséncia.

A dissertacdo ressalta que a relacdo entre as pessoas e 0 mundo é fundamentalmente
transcriativa, um processo no qual as experiéncias sdo mais transformadas do que inventadas.
Essa perspectiva permite que o campo da arte e da estética se amplie, transcendendo as meras
representacdes candnicas e abrindo espago para novas formas de expressao.

A ideia central de um texto de teatro feito a partir de historias de vida, € que 0s
entrevistados, o dramaturgo, o espectador e o apreciador sejam elementos constitutivos desse
processo de transcriacdo, atuando como autores e coautores. Dessa forma, a experiéncia estética
ndo se restringe a contemplagdo passiva, mas se integra a vida, intensificando as vivéncias e
promovendo uma educacdo pautada na sensibilidade e na transformacdo mdtua entre sujeito e

obra.

As reflexBes sobre a relacdo entre objeto e experiéncia estética enfatizam a maneira que
reagimos ao que vemos, ouvimos, lemos estdo intimamente ligadas as nossas memorias. Esta
ideia sugere que estimulos sensoriais, como o de ver uma pec¢a, podem provocar lembrancas.

Neste contexto, 0 ato de esquecer acaba sendo uma parte vital do processo de recordar, nem
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todas as lembrancas sdo igualmente significativas, e o que lembramos € o que realmente

fortalece nossa identidade.

Além disso, a menc¢do a teoria da traducdo nesse trabalho destaca a importancia dessa
pratica no campo das artes. Traducdo, nesse caso, ndo se refere apenas ao ato de converter uma
lingua em outra, mas sim a um processo que permite que significados e experiéncias sejam
compartilhados entre diferentes culturas. Esse intercdmbio é essencial para a vivéncia e a
comunicacdo das obras artisticas, garantindo que elas permanecam relevantes ao longo do
tempo, mesmo a medida que sdo reinterpretadas em novos contextos. Essas ideias culminam na
compreensdo de que a experiéncia estética € uma interacdo dindmica ndo apenas entre 0

individuo e a obra de arte, mas também entre o individuo e a coletividade.

As imagens poéticas a partir do teatro ttm a capacidade de evocar memorias
arguetipicas, conectando-nos a experiéncias coletivas e individuais. Este processo transforma a
arte em um didlogo profundo com o passado e com a prépria consciéncia, permitindo que as

palavras ressoem em um nivel mais profundo do que o simples entendimento racional.

Dessa forma, a arte com depoimentos reais transcende sua fungdo como mera forma de
comunicacdo, tornando-se uma via essencial para a valorizacdo da experiéncia humana. Ela se
manifesta na intersecdo entre a intencionalidade do entrevistado, da transcriacdo do dramaturgo
e do apreciador, destacando a importancia da hermenéutica simbolica e do engajamento critico

na reconstrucgéo de si.

Assim, a experiéncia estética ndo se limita a um momento isolado ou a um objeto
especifico, mas se integra profundamente a vida cotidiana, transformando-a. Conclui-se,
portanto, que a experiéncia estética deve permear tanto a formacdo quanto a compreensdo do
dia a dia, configurando-se ndo apenas como uma pratica artistica, mas como uma "arte de

viver", na qual a sensibilidade e a reflex&o se fundem para ampliar a existéncia humana.



87

Anexo 1 -ENTREVISTA 1
Transcricao entrevista — Jéssica
Alice: Quando vocé pensa na sua memoria de infancia em casa, do que vocé mais lembra?

Jéssica: Eu lembro muito de eu brincando no galinheiro da minha avo. Eu ndo chegava a pegar
nas galinhas, mas gostava de ficar no meio delas, alimentar elas. L& tinha um barranco. Eu subia
e escorregava pelo barranco. La tinha um coelhinho também. Eu gostava de ficar procurando
ele, porque ele estava sempre num buraco. Ai, quando as minhas amigas iam 1a 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 av6. Eram 14 galinhas.
Alice: Vocé lembra até a quantidade de galinhas?

Jéssica: Sim, lembro a quantidade. E também ficava procurando se elas tinham botado ovos.
As vezes nem tinham botado, mas eu ia ali, na minha iluso, brincando de procurar ovos pelo

quintal ali.
Alice: Sua v6 morava no interior?

Jéssica: Nao, ela mora aqui em Belo Horizonte, na mesma casa ainda. Mas ela ama animal, ai
ela tinha esse... ela tem ainda esse galinheiro la na casa dela. Hoje com menos galinhas, mas

ela tem. Essa é uma lembranca gostosa que eu tenho.
Alice: E da casa, vocé tem alguma memdria de dentro de casa?

Jéssica: Da casa, eu tenho quando meu pai construiu um quarto pra mim, verde de princesa.
Tenho varias, tenho varias, assim... E ai eu fiquei super encantada com esse quarto. Ai virou o
meu espaco preferido, depois do galinheiro. E tem um s6tdo também nessa casa da minha avo,
onde meu pai junta coisas. Meu pai € acumulador, ai ele vai juntando, ele sempre juntou, € eu
passava também horas la em cima vendo o que que tinha. Ai achava uma maleta de secador,
daqueles muito antigos, com aquelas tocas térmicas. Ai eu vivia fugcando. Eu sempre achava
um tesouro la. Eram coisas do meu avd, coisas da minha avo, coisas da minha bisa, coisas que

meu pai achava. Tinha grade de cama, e eu brincava de pular aquelas grades que eram de
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elastico, ai eu brincava de pular. Tinha sofa velho, véarias coisas. Eu vivia, assim, hum mundo
ludico 14. Era um mundo de descobertas. Tinha varios quadros. Sempre teve muita coisa 14 em
cima, e eu sempre achava algo que eu nunca tinha visto. O s6tdo é um andar inteiro. Tem a copa
da minha avo, tem a sala, tem a cozinha, entdo tudo que tem Ia embaixo, tem no sétdo. Entédo
tem os cOmodos no sotdo, e € muito cheio mesmo, muito cheio. Entdo eu sempre descobria um
brinquedo do meu pai quando ele era crianga. Um urso... Um dia eu achei um trilho de trem
enorme, que ele construia, e eu achava e levava I pra baixo: "Olha o que eu achei..." Era um

caga ao tesouro mesmo.

Alice: Vocé morava na casa da sua avo?

Jessica: 1sso, € porque meu pai morava l4, entdo é minha casa, eu morei com 0 meu pai.
Alice: A sua infancia toda foi 18?

Jéssica: Sim.

Alice: Se vocé encontrasse esses objetos do s6tdo hoje, o que vocé acha que sentiria? VVocé

ainda tem contato com a casa da sua avo?

Jéssica: Sim, mas eu ndo subo mais no s6tdo. Nossa, acho que seria uma sensagdo muito
gostosa, porque sO de vocé ter jogado essa pergunta pra mim, ter me devolvido isso, ja me deu
uma sensac¢do de reconforto, de reencontro. E ai eu acho que viriam mais memorias 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 & brincar um pouco. Quando eu era crianga, 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 avd, mas hoje ele ndo deixa ela vender por nada, porque todo mundo

tem uma memodria la.
Alice: Vocé tem memodrias de outras casas na infancia?

Jéssica: A minha mae sempre mudou, mas tem um lugar que eu volto, que é a casa da minha
avo. Agora, lembrando... tinha uma casa em que a minha mée morou que tinha uma escada com

uma rampa, um corrimdo de pedra, e era alto. Mas eu adorava, eu passava o0 dia inteiro
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escorregando l4. E as vezes, meu padrasto — meu ex-padrasto — brincava comigo,
escorregando nessa rampa também. Era muito alto. E eu caia de bunda, assim, as vezes. E uma

memoria que eu tenho de um lugar que se fechou pra mim.

Alice: Vocé acha que é diferente um lugar que vocé ndo acessa mais, sé acessou na infancia,
de um lugar que vocé continuou frequentando durante a vida? Vocé acha que a sensacédo €

diferente?

Jéssica: Eu acho que ndo muito, porque eu ndo fechei totalmente o ciclo da casa da infancia,
porque eu tenho essa outra casa da minha avd, que eu volto até hoje, né? Entdo eu tenho
memdarias muito gostosas dos outros lugares onde morei com a minha mae, mas eu tenho a casa
da minha avo, que é eterna pra mim, sabe? Ai eu acho que, se hoje ela vendesse, realmente
fecharia um ciclo estranho. Seria estranho. E eu ndo ver esse lugar, mas como eu via antes, é
também estranho. Eu ndo vou muito no galinheiro, as vezes eu vou colher uma frutinha, mas

ndo é um lugar que eu vou muito. Quando eu vou, eu nao entro.
Alice: Quando vocé vai ao galinheiro, vocé lembra de vocé brincando 1a4?

Jéssica: Lembro. Lembro que uma vez meu avé caiu no galinheiro, torceu todo o dedo. Ali, as
vezes, eu lembro com a minha avé 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 ndo passeio mais por la. Ndo tenho mais a intimidade que eu tinha, pra
falar a verdade, pra transitar como eu transitava na casa quando eu era criancga, sabe? Eu fico

mais num espa¢o mais reservado, fico la fora, na cozinha.
Alice: Como se vocé deixasse de pertencer, de fazer parte como fazia na infancia?

Jéssica: Isso. Eu sinto isso. E. E talvez seja por isso que eu ndo passo mais por 14 assim... mas

é 0 subconsciente que me leva.
Alice: Quando vocé vai ao galinheiro, tem na memoria vocé brincando 1a?

Jéssica: Lembro. Lembro que uma vez meu avo caiu no galinheiro, torceu o dedo todo. Ai, as
vezes, eu lembro com a minha av6 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 nao passeio por la. Eu ndo tenho mais a intimidade que eu tinha, pra falar a
verdade, pra transitar como eu transitava na casa quando eu era crianga, sabe? Eu fico mais num

espaco mais reservado, eu fico la fora, na cozinha.
Alice: Como se vocé deixasse de pertencer, de fazer parte como vocé fazia na infancia?

Jéssica: Isso. Eu sinto isso. E. E talvez seja por isso que eu ndo passo mais la assim, mas é o

subconsciente que me leva.
Alice: A casa da sua infancia parecia muito viva. Vocé sente isso?

Jéssica: Sim. Exatamente. A casa parecia que me instigava a algo. Cada ambiente me instigava
a fazer algo, a ser ladica em algo. Tipo... Como que eu posso aproveitar desse espaco, cOmo

que eu posso internalizar ele e fazer parte dele, né?
Alice: Qual é a parte da casa que vocé mais lembra com afeto?

Jéssica: Agora, falando assim... o s6tdo foi parte de mim. Todas as descobertas que fiz 14
fizeram muita parte de mim. Um canto que me bateu saudade foi o sétdo. Da bagunca dele,
sabe? E ndo 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. N&o tinha ninguém.
Alice: Vocé acha gque vocé tinha mais liberdade pra brincar do que as crian¢as hoje tém?

Jéssica: No ponto de ser ladica, eu tinha. Eu ndo podia ser muito eu, sabe? Pelo que eu te falei,
do meu pai ser mais fechado. Das musicas — ele que selecionava o que eu podia ouvir. Ai eu
podia ouvir Ray Conniff, EIba Ramalho... essas musicas eu podia. Mas as outras musicas, que
eram do meu interesse na época, eu ndo podia. Eu tinha que ouvir o que ele gostava — entendo
também, de certa forma, né? Mas ai eu ndo 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 s6 brinquei. Eu brinquei muito mesmo. N&o so

numa rua ali de queimada, mas eu brinquei comigo mesma muito, todos os dias.

Alice: Ninguém ficava te vigiando?
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Jessica: N&o. Eu podia ficar o tempo que fosse em qualquer ambiente, eu podia espalhar os
meus brinquedos, eu podia fucar as gavetas. Eu tinha o meu tempo ali, e ndo tinha ninguém
atrds de mim, e eu ficava ali. O tempo que fosse. E as vezes eu ficava muito sozinha também,
porque a casa é muito, muito grande — sao trés andares. E ai, as vezes, minha avo tava na
cozinha, que é 14 no primeiro andar, e eu tava 14 no s6tdo. As vezes eu tava no quarto, ela tava
no galinheiro. As vezes ela tava no quarto, eu tava no galinheiro. Entéo eu tive espago pra viver
ali. E as vezes um pouco s6, mas sabendo lidar com a soliddo. N&o era aquela crianca que, tipo,

“nao tem nada a fazer”, que ndo sabe brincar sozinha. Que nao sabe brincar sozinha.
Alice: Vocé tinha liberdade para brincar na rua?

Jéssica: Brincar na rua, muito ndo. S6 com uma prima especifica que eu podia. Ai tinha a rua
da casa dela, eu ia la brincar de queimada. Mas, voltando no momento que tava falando da
minha mae, na casa da minha mae eu sempre tinha liberdade. Era apartamento, a gente ia pro
estacionamento brincar. E eu sempre fui muito menino, né, muito moleque assim. Entéo, eu ia
pra brincar era com 0s 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
mem©aria que eu tenho muito gostosa, que € a do patins. Foi uma fase muito deliciosa da minha

vida, que durou um bom tempo, gracas a Deus.
Alice: E na escola? Quais sdo as suas principais lembrancas da escola?

Jéssica: Na escola eu ndo tenho boas lembrancgas. A escola foi muito dificil pra mim. Nunca
fui entendida, nunca fui compreendida, nunca fui respeitada. Ndo lembro de uma professora
gue gostou de mim, que teve carinho por mim, que me abragcou ou que elogiava algo que eu fiz.
Né&o tive esse momento, ndo. Fiz amigos, tenho amigos até hoje, da quarta série, quando eu
tinha 10 anos. Nunca fui de um nucleo s6, sempre variei muito, perpassei por Varios
nacleos. Mas da escola eu ndo tenho muitas memorias afetivas boas, sabe? Eu sempre tava na
diretoria, minha familia sempre tava la. Eu ndo era uma menina que matava aula, que saia pra
ir no banheiro, mas eu era muito distraida. E eu sempre fui assim, Alice: se eu tb errada, eu
baixo a cabeca; mas se eu néo to errada, eu ndo baixo. E as vezes eu ndo tava errada e eles ndo
me entendiam. Ai eu peitava a minha verdade e ai eu era topetuda, malcriada, respondona.

Ent&o, sempre foi assim.
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Alice: Tem algum episodio que vocé lembra que te marcou na escola?

Jessica: Teve uma vez gque eu tinha seis ou sete anos, e tinha fila para ir ao banheiro. A gente
sentava no chdo, esperando todo mundo na fila para ir ao banheiro, um atrds do outro. O
banheiro ndo tinha porta, e ai entrava de dois em dois. Eu estava querendo fazer coco e fiquei
constrangida. Falei: "Nao, vou tentar segurar.” Quando voltei para a sala, vi que ndo conseguia
segurar e pedi a professora para voltar. Ja tinha ido todo mundo, e ela ndo deixou. Ai eu fiz
cocd, e ninguéem me limpou. Fiquei com o cocd até a hora da minha avo chegar. Fiquei com
vergonha de falar com a minha avo que eu estava com cocd, e ai minha madrinha foi me buscar
num carro novo. Nao tive opcdo, tive que falar que estava com cocd. Eu estava com cocd na
calcinha. Passei o dia inteiro com cocd na calcinha. 1sso é uma coisa que eu ndo esqueco. Ela
podia ter me deixado voltar ao banheiro. Nao tinha por que ela ndo me deixar, sabe? Eu falei:

"Mas me deu vontade de fazer cocd agora." Ela falou: "Mas vocé ja foi."
Alice: E muito cruel, né?

Jéssica: Essa memoria eu tenho muito nitida. 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 ndo deixou. Eu fiz xixi na roupa dentro da sala. Eu falei: "Eu nédo
consigo segurar." Ela falou: "Vocé vai ficar aqui." Porque uma coisa ¢ tipo: “Ai, saiu sem
querer.” Outra coisa € vocé ser impedido de ir no banheiro. Como vocé impede o ser humano
de fazer as necessidades fisioldgicas dele? E eu faco questdo de deixar isso muito aberto com
os meus meninos hoje: “Vai 14! Fez coc6? Pode falar que fez coco, todo mundo faz cocd, isso

¢ natural, é da vida.”
Alice: Vocé tem mais algum outro episédio que vocé lembra da escola?

Jéssica: E... Eu tenho a lembranca mesmo de eu tentando entender o que a professora estava
falando e ndo conseguia ouvir, ndo conseguia entender por que aquilo ndo internalizava dentro
de mim. E eu ser julgada por isso, assim, sabe? “Vocé ndo esta prestando aten¢do.” “Eu to, mas
eu ndo t6 te ouvindo.” E ¢é ai 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 psicélogo,

psicopedagogo, mas ndo identificaram nada... Porque ali na clinica era meu lugar de conforto,
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entdo acho que o que acontecia na escola ndo acontecia la com a psicopedagoga. Ela me
colocava pra jogar jogo. Eu amava jogar jogo. Inclusive, se eu for falar um pouco mais pra

adolescéncia, ai eu lembro do xadrez na escola. Eu tinha dezesseis anos...
Alice: Nossa, vocé jogava xadrez? Que legal!

Jessica: Eu jogo, adoro xadrez. Com os dezesseis anos eu participava de campeonatos basicos

e ganhava os campeonatos.
Alice: Vocé conseguia ser criativa na escola?

Jéssica: Nao conseguia. Nunca consegui. Eu sempre tive que me podar o maximo possivel
dentro da sala, mesmo porque eu sou muito corporal. Entdo eu sempre queria levantar, fazer
alguma coisa. E aquilo ali, eu acho um absurdo até hoje, a forma como a escola conduz isso,
sabe? Vocé tem que ficar ali 40, 50 minutos sentado. E na educagdo infantil, no ensino
fundamental, o professor ndo muda de sala, ou vocé ndo muda de sala. O mesmo professor ali
o dia inteiro, vocé ali sentado. Entdo aquilo ali pra mim era realmente uma tortura, por mais
que eu quisesse. Eu sentia o tanto que eu magoava minha familia, sabe? De eles depositarem
algo em mim que ndo tava dentro de mim, preenchendo eles, sabe? Meu pai falava assim:
“Jéssica, se vocé ndo estudar, se sua nota ndo sair boa, vocé vai virar lixeira.” Como se lixeira
fosse ruim também, sabe? E uma profissdo digna como outra. E ai uma vez eu consegui tirar
uma nota boa, eu falei: “Agora ele vai me elogiar.” E ele falou: “Vocé nao fez mais do que sua
obrigagdo.” Ai também me puxou pra baixo, tipo, ele ndo tem nog¢éo do tanto que eu me esforcei
pra tirar aquela nota... Ah, lembrei de uma coisa!l Em um momento eu consegui ser ouvida na
escola. Eu tava na sexta série, ndo, na oitava série, a professora, vendo que ninguém conseguia
entender o que ela tava passando na aula, pediu dicas. Ai eu falei: “Eu ja sei”. Pra mim era
muito nitido, se a aula fosse em formato de musica, eu entenderia.” E ai ela pediu dicas e eu
falei isso. Ela levou a aula como letra de musica. E ali foi o Gnico 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 a escola. Esse foi 0 Unico momento que eu me senti
confortavel. Mas ela ndo sabe que fui eu que dei a dica. Talvez se eu tivesse falado, se ela
soubesse, ela néo teria me dado credibilidade.



94

Alice: Era andbnimo?

Jessica: Andnimo. A gente escrevia num papelzinho e colocava numa caixa.
Alice: Nossa, vocé era muito professora ja, né?

Jéssica: (risos) Eu pensei, nossa, era isso que eu precisava.

Alice: Vocé sente que a forma como viveu sua infancia, em casa ou na escola, influenciou na
sua escolha por ser professora? O jeito como voceé brincava, descobria 0 mundo... acha que isso

tem relacdo com a educadora que vocé se tornou?

Jéssica: Eu acho que ndo, porque eu nunca me vi nesse papel de professora. A vida foi me
levando pra outros caminhos, pro escritério, pro administrativo... 1sso nunca me desencadeou
nada de inféncia, de brincadeira, nunca. Na escola a carga horaria é menor, o salariozinho €é
mais ou menos, mas eu vou ter final de semana, vou ter férias, eu fui nessa. E ai, quando eu me
encontrei trabalhando nessa area como professora, eu entendi que era a minha infancia que eu
ia viver ali dentro, e que eu ia poder dar isso pras outras criancas também. Foi onde eu vi 0
reflexo da minha infancia, da minha criatividade, de como eu brincava, de querer que as
criangas sempre consigam explorar o0 maximo possivel da criatividade delas, do corpo delas.

Ai, sim, a infancia fez parte da pedagogia, mas antes nao.

Alice: Vocé acha que, de alguma forma, vive novamente a infancia com as criancas? Ser

professora te da a chance de ser crianga por mais tempo?

Jéssica: Sim. As vezes, quando eu brinco com eles, eu consigo viver essa infancia. Eu trago
brincadeiras mais antigas, sabe? Mas ndo é sé isso. Eu consigo me ver, ndo sé como crianca,
mas também de fora, tipo assim: “Olha o que eu, adulta, t6 me permitindo fazer.” Porque uma
mulher de 31 anos, geralmente, ndo se permite isso — brincar, se soltar — por medo de
julgamento. As pessoas falam: “Ah, eu sou muito ocupada pra isso.” Eu, ndo. Eu me permito.
E ndo é que eu queira voltar a ser crianga, ndo € 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 t6 observando. Quando eu sento e fico olhando. Ai eu me
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conecto de um jeito muito forte. Eu penso: “Cara, que delicia. Isso ¢ sensacional.” Ver uma
crianga rindo, correndo, brincando... aquilo me enche de energia. E como se eu me visse ali,
sentada, olhando tudo acontecer. Isso me traz paz. Me da uma alegria enorme ver que as
criancas estdo sendo elas mesmas, colocando pra fora o que sentem, o que sdo. Porque a gente

teve uma escola muito pesada, né? E ndo precisa ser assim hoje.
Alice: Como vocé imagina que seus alunos véo se lembrar da educacdo infantil deles?

Jéssica: Eu acho que eles vdo lembrar da escola de um jeito mais gostoso ate do que da propria
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 nao so receber algo ja pensado, como acontece na internet,
com esse dedinho que ndo para no celular. Entdo eu acho que a memdria que eles vdo guardar
vai ser mais afetiva da escola, sabe? Das vivéncias mesmo. Eles adoram contar quando me
acertam na queimada, falam: "Eu queimei minha tia!" E ai eu penso: olha que bonito — eles
vao lembrar que tinha um adulto ali com eles, brincando, vivendo aquilo junto. Acho que véo
olhar pra escola com carinho, com a sensacgdo de: “Ali eu vivi coisas boas, memorias gostosas.”

De alguma forma, eu sou responsavel por essas infancias.

Alice: Vocé acha que, de alguma forma, estd ajudando a construir a memdria da primeira

infancia deles?

Jéssica: Sim. De tudo, o que eu mais incentivo € que eles consigam extrair 0 maximo de si
mesmos, principalmente no que diz respeito a criatividade. Porque eu sei que isso, la na frente,
pode mudar a vida deles. Se hoje eu consigo abrir a mente deles, mostrar que eles podem tudo,
que podem ser 0 que quiserem, eu tenho certeza de que no futuro eles vao ter muito mais
possibilidades. Muito mais do que alguém que nédo teve a chance de brincar, de explorar, de
pesquisar, sabe? De se interessar pela vida de verdade.

Alice: Me conta... quando foi que vocé percebeu que ndo era mais crianga?

Jéssica: Eu ndo tenho uma memoria exata de quando percebi que ndo era mais crianga. Porque,
até quando comecei a namorar — com quinze, dezesseis anos, eu ainda brincava de boneca.
Entdo eu ndo consigo identificar esse momento, sabe? Eu ndo fechei esse ciclo na minha vida.

Pra mim, ele ta aberto até hoje, muito nitido. E eu ndo tenho medo da crianca que vive dentro
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de mim. As vezes eu até penso: "Sera que eu precisava amadurecer mais? Sera que eu devia ser
mais adulta?" Mas é isso... eu ndo fechei esse ciclo. T6 aqui tentando lembrar de varios
momentos em que ele poderia ter se encerrado... Mas acho que ele s6 ficou mais forte. Vieram
outras prioridades, sim, mas a crianca 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 crianga continua viva. Eu nunca disse: "Agora eu ndo sou mais crianga.” N&o tive esse
corte, esse momento de fechar um ciclo, como acontece com algumas pessoas, tipo: "Ah, parei
de brincar de boneca, entdo agora sou adulta.” Comigo nédo foi assim. Sempre levei muito a
Sério essa coisa de ser eu mesma, sem seguir 0 que 0s outros esperavam de mim. Lembro de
chegar da escola, ja com dezoito anos, e pegar o microfone, cantar no karaoké, brincar... as
vezes até com boneca. Eu ja tinha responsabilidades de adulta, sim, mas nunca fechei o ciclo

da crianca 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 ja viveu.

Jéssica: Sim! Exatamente! E eu fico tdo impactada com isso quando olho pros adultos... Porque
tem adulto que vira mesmo uma chavinha, e vira sO adulto. Eles parecem esquecer
completamente quem foram. S&o incapazes de chamar os amigos pra brincar, fazer um jogo,
uma mimica, dar risada... Acham que sdo “muito adultos” pra isso. E como se aquilo que
viveram tivesse simplesmente desaparecido. E eu ndo consigo ser assim. Eu assisto Pica-Pau,
Shrek, todos os desenhos animados possiveis! E eu ndo vou deixar isso morrer dentro de mim.
Porque é gostoso. Foi gostoso |4 atras, 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 palhacada... Essa crianca ainda ta viva em mim. E

essa eu espero que nunca morra.
Alice: E as criancas da escola... vocé sente que elas alimentam ainda mais isso em vocé?

Jéssica: Ah, eu acho que alimentam, sim. Eu consegui reencontrar esse meu lado também,
sabe? Porque quando eu trabalhava em escritério, eu ndo podia ser eu. Tinha que ser aquela
pessoa seria, centrada, controlada. Mas dentro de mim sempre teve essa vontade de brincar, de

rir alto, de fazer bagunca. Ai eu chegava em casa e meu marido ficava doido... Porque eu queria
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fazer cosquinha, brincar, botar terror mesmol! [risos] E agora, na escola, eu tenho esse espaco
onde eu posso ser de verdade. Posso ser eu mesma. E o mais lindo é que as crian¢as embarcam

nisso comigo. Elas compram essa energia. Ai, meu Deus... é muito bom.
Alice: O que vocé sente mais falta na sua infancia?

Jessica: Eu sinto falta de brincar com meu pai. Ele brincava muito comigo e era muito arteiro.
Quando eu era crianga, ele era muito arteiro mesmo. As vezes, eu estava passando embaixo de
alguma coisa e ele jogava um baldo de agua na minha cabega. Ou entdo falava: “Jéssica, vou
fazer uma surpresa pra vocé.” Ai ele pegava um bombril, colocava fogo e girava, aquilo me
deixava encantada. Eu pensava: “Gente, que loucura, meu pai ¢ um magico.” Ele colocava um
gelo na mé&o, botava debaixo da torneira e o gelo derretia, e eu ndo 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 s6 uma crianca tem, essa pureza...
disso eu sinto muita falta. Com certeza, sdo coisas que quero fazer com meus filhos, seja a
brincadeira do bombril, a do gelo, o Papai Noel, o Coelhinho da P&scoa, porque sdo coisas que

eu Vvivi e que eu sinto muita saudade.
Alice: Vocé realmente acreditava nisso tudo?

Jéssica: Sim. E eram coisas magicas, que pra mim eram surreais. Eu tinha certeza que o Papai
Noel existia. Quando alguma outra crianga virava pra mim e falava: “Jéssica, Papai Noel nao
existe”, eu ficava chocada, pensava: “Gente, ndo pode ser!” E ¢ aquela crenca que a gente tem
no que a mae da gente fala, né? A minha mae dizia que existia. Eu chegava em casa e falava:
“Mae, tao falando que o Papai Noel ndo existe”, e ela respondia: “Se vocé€ desacreditar, ndo tem
presente. O Papai Noel ndo vem pra quem ndo acredita.” E eu logo dizia: “Claro que eu

',,

acredito!” Minha mae fazia varias coisas incriveis também. Me colocava pra tomar banho e,
enquanto isso, escondia o presente. Depois me tirava do banho, toda molhada, e dizia: “Corre,
Jéssica, vamos 1a ver o Papai Noel! Ele ta 14 na sala, td comendo o biscoito que vocé deixou!”
E eu saia correndo, molhada mesmo, e quando chegava na sala ela falava: “Jéssica, o Papai

"’

Noel ja foi embora. Vou tentar ver ele pela janela!” Ela fazia varias dessas magicas. No dia em
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que descobri que o Papai Noel ndo existia... foi um choque. Um... como é que se chama quando

a pessoa morre?
Alice: Um luto

Jéssica: Um luto. A minha mae 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 ultima blusa
no fundo do guarda-roupa. Na hora que eu puxei, veio a sacola com as cartas. Ai foi um luto
que eu vivi. Mas eu ndo me arrependo, ela guardava porque achava lindo. Eu, com quatorze
anos... trés, 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 existéncia do Papai Noel. Mas durou pouco, foi s6 naquele momento.
Porque, se ela ndo tivesse guardado as cartas, e eu tivesse descoberto que ele ndo existe
levemente... Mas eu descobri como se fosse uma trai¢do. Tipo: “Eu achei a prova.” Ai eu acho

que foi isso que doeu.

Alice: E depois vocé descobriu que o mundo inteiro faz isso, né?
Jéssica: (risos) Isso. Ta perdoada.

Alice: O que vocé néo sente falta nenhuma da sua infancia?

Jéssica: De ndo ser ouvida, porque crianca geralmente ndo tem voz, né? Tudo que vocé fala ou
passa batido, ou é irrelevante, ou ndo agrega — e a crianga tem muito pra ensinar. E eu ndo
sinto falta nenhuma de n&o ser ouvida, de ndo ser levada em consideragdo. E de ndo ser
respeitada na infancia, porque eu acho que nem tudo uma crianga precisa ouvir, precisa ver,

precisa saber. Essa falta de respeito com a crianca, na infancia.
Alice: Vocé acha gue as criancgas estdo sendo mais ouvidas hoje?

Jessica: Eu acho que sim. E eu acho também que tudo tem um limite, né? Tudo tem que
balancear. Porque quando a gente € crianca, ndo significa que a gente é bobo, iludido da vida.
Entdo, eu acho que as criangas estdo sendo mais ouvidas. Eu acho valido ouvi-las, mas também
entender como é essa crianca, sabe? Entender se tem verdade, se tem um outro lado, se tem uma

outra versdo. Pode parecer estranho o que eu estou falando, mas eu ja tive aluna que ndo queria
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estar na escola e falava pra mée que a gente dava bala pra mae tirar ela da escola, por exemplo,
entendeu? E uma forma de defesa. E como as mées hoje acreditam muito no que a crianca fala
porque ndo foram ouvidas, tipo: “Ah, eu ndo fui ouvida, entdo tudo o que minha filha falar eu
vou acreditar.” Entdo eu acho que tem que ter esse meio-termo, esse filtro. Mas, a0 mesmo
tempo, deixar a crianca entender que ela tem um espaco 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
Transcricdo entrevista — Nathalia
Alice: Conte-me sobre algumas das suas memorias de infancia mais marcantes em casa.

Nathdlia: Olha, eu lembro muito de brincar com a minha irmé, Rafaela, no quintal, e a minha
méae sempre estava ali junto com a gente. A gente queria fazer uma casinha. Era um quintal,
sabe? Tinha arvores e tudo. E ai, o mais incrivel 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 € minha irma brincamos o dia inteiro nesse lugar, a gente brincava
muito no quintal. De comidinha... a gente pegava as proprias plantas e fazia. Eu brincava muito
com a minha irmé&, e a minha mée sempre estava ali... era muito bom. Eu tenho essa memoria

maravilhosa.
Alice: Quando vocé era crianca, voceé tinha liberdade de brincar do que quisesse?

Nathalia: Tinha. Era o que a gente tinha vontade, a gente brincava de muitas coisas, eu e minha
irmd. Minha mée ndo colocava muitas regras, entdo a gente queria brincar de cantar, pular na
cama, a gente até quebrava a cama, fazia essas baguncas. Eu e ela brincavamos muito. A gente
também brigava, eu e minha irmd. Mas era assim... Eu também tinha muito coelho, eu lembro
disso, e eu lembro que eu pegava os coelhos e organizava eles como criangas e dava um papel

para cada um e brincava de escolinha.
Alice: Vocés tinham mais bichos em casa, além dos coelhos?

Nathalia: Tinha coelho, tinha cachorro la no quintal, tinha gato também, tinham varios bichos.
Meu avd também morava la, entdo ele criava porco, tinha um louro também. Sempre foi esse

ambiente, assim, era o quintal com muitos bichos e de natureza mesmo, sabe?
Alice: Vocé tinha a liberdade para brincar na rua?

Nathalia: Bem pouco. As vezes eu brincava escondido do meu pai de queimada, mas era até
ele chegar. Na hora que ele chegava, vocé tinha que correr e entrar pra casa. Meu pai nao

deixava. Mas a gente amava brincar de queimada. Ai, 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 |4, com muitos carros, né? Mas era assim, sabe?
Alice: Vocé lembra de partes da casa que vocé brincava, de objetos?

Nathdlia: Lembro, lembro, a gente brincava. N&o tinha brinquedo exatamente, ndo. 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 irma.
N&o tem muito brinquedo na minha memoria, mas a gente brincava de cantar, de pular, de
casinha, de gangorra. Tinha uma gangorra, a gente amava aquela gangorra. E 0 meu sonho era

ter uma casa na arvore, mas ndo tive, ndo. N&o deu pra ter.
Alice: Vocé gostava de ficar em casa?

Nathélia: Gostava, gostava de ficar em casa. Gostava de ficar com a minha mae, meu pai, todo
mundo. Eu sinto muita falta disso. Sinto falta da casa cheia. Sinto saudade da minha avo, porque
a casa da minha avo era do lado, entdo eu ia na casa dela, tinham meus tios, e eu gostava de
ficar em casa. A familia toda é mais caseira mesmo. Mas eu tenho memdrias de passeios que
foram muito bons também. A parte ruim era s6 quando meu pai e minha mae brigavam. Entéo

essa foi a parte ruim. Mas, fora isso, foi muito bom.
Alice: E na escola, como foi a sua vida na infancia?

Nathéalia: Na escola, eu vejo que foi pouca coisa, assim... Eu vejo que a escola passou muito

ilesa, muita coisa eu despercebi.
Alice: Entdo vocé ndo lembra muito? VVocé ndo tem muita memoria da escola?

Nathalia: Ndo, eu tenho memoria da hora de ir embora. Mas, na verdade, também tinha um
medo, porque na porta da escola sempre surgia alguma confusao, alguma briga. E ai minha mae
falava: “Nao olha para o lado, s6 vem embora”, e eu ia embora sozinha. E tinha essa questao,
né, ja tinha muito essa coisa de briga na escola. Entdo eu ficava super neutra, pra eu nao ter

briga com ninguém. Uma coisa que eu lembro, ndo sei se tem nada a ver, era do recreio, que eu
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passava em frente a sala dos professores e vinha um cheiro maravilhoso de café. Ai eu ficava

imaginando o que eles estavam comendo.
Alice: Vocé acha que em casa foi melhor do que a escola?

Nathélia: Sim, na casa eu tenho memdrias melhores do que na escola. Na escola eu ndo tenho
memorias divertidas. Eu tenho memorias do normal, sabe? De escola mesmo, entrando na sala,
saindo... Eu tenho outra memoria: que eu ndo gostava de jogar vélei, entdo eu tinha medo de
jogar vélei. Eu fugia disso, na educagdo fisica eu fugia disso o tempo todo. Teve um episédio
horrivel também, no ensino fundamental. Um episddio em que eu pedi muito para ir ao
banheiro, com muita dor de barriga, e a professora ndo deixou. E aconteceu de escapar na roupa.
E sabe o que eu fiz? Eu fui embora da escola. Eu achei o portdo aberto e fui. Cheguei 14 em
casa chorando. Ai a minha mée ficou apavorada. Passou um pouco e a cantineira chegou na
minha casa com a minha mochila e me xingou muito, porque nédo poderia ter feito isso. Mas eu
fiquei com vergonha de voltar para a sala de aula. VVocé acredita? E eu pedi muito para ir ao
banheiro. Eu tentei dar um jeitinho de voltar para a sala, mas ndo ia dar para voltar. Era um tabu
falar de coco, de xixi. A gente tinha vergonha. Entdo eu pensei assim: “O que eu vou fazer? Eu

tenho que ir embora, trocar de roupa.” E foi isso que eu fiz.
Alice: Vocé tentou agir como agiria uma adulta, né?

Nathalia: Sem pensar, foi isso que eu fiz. Eu tenho uma memoria ruim desse momento.
Também tenho meméria do meu pai e da minha mae falando que a professora disse que eu era
muito distraida. “Nathalia ¢ muito distraida. Tem que ver o que acontece com ela. Ndo sei o
que acontece, porque a Nathalia ¢ muito distraida.” Entdo isso me chateou, porque eu fiquei
pensando assim: mas distraida? Porque eu ndo acho que eu sou distraida, sabe? Eu ndo me

enxergava assim.
Alice: Vocé acha que vocé teve oportunidade de usar a criatividade na escola?

Nathéalia: Ndo. Ndo tenho nenhuma memaria de arte, nem de danga, 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? Nao podia

levantar da carteira.
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Alice: Vocé acha que conseguia fugir disso em algum momento, ser a crianca que VOcé era

dentro da escola?

Nathéalia: Ndo. Em nenhum momento, porque o tempo todo a gente era controlado, até no
recreio. Porque eu também entendo que tinham algumas criancas que aprontavam muito, né?
Entdo, ai ficava tudo ali, naquela tensdo, vigiando todo mundo no recreio e s6 chamando a
atencdo. Entéo 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 voceé percebeu que vocé ndo era mais crianca? Teve esse momento?

Nathalia: Teve. Acho que um dos momentos foi quando eu virei mocinha, a primeira
menstruacdo. Eu me lembro exatamente, porque meu pai tinha feito uma piscina la em casa,
super montada, que ele inventou, e eu ndao podia nadar por causa disso. Eu ja tinha 12 anos, mas
eu super queria brincar ainda, sabe? Eu ainda ndo me via como crescida. E 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 ndo posso te dar. Vocé vai ter que trabalhar. Estudar
¢ trabalhar.” Entdo foi ai que eu vi que cortou mesmo esse vinculo com o brincar. Foi quando

eu comecei a querer trabalhar.
Alice: Vocé comecou a trabalhar mais cedo?

Nathalia: Eu ja queria, né? Desde mais cedo. Meu pai nunca deixou. Mas 14 com 20 anos que
eu consegui, quando terminei o ensino médio. Ele viu que ndo tinham muitas op¢des pra mim.
Entdo 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 ndo fosse esse caminho... Entdo foi através dessa vontade mesmo de

trabalhar e por ter ficado mocinha, menstruada.
Alice: O que vocé sente mais falta na sua infancia?

Nathalia: Da casa, da minha mée, do meu pai e da minha irma. Esses momentos de brincar.

Esses momentos em familia.

Alice: O que vocé néo sente falta nenhuma?
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Nathalia: Eu ndo sinto falta nenhuma das brigas dos meus pais. Das brigas... Esses momentos

ruins.
Alice: Vocé acha que resgata um pouco da sua infancia com seus alunos hoje?

Nathélia: Sim, sim, muito. Esse brincar na natureza, esse brincar no imaginério, o espontaneo
da crianca, sabe? Eu resgato muito. Eu me sinto uma crianga também, de verdade. Ali, as vezes,
eu me volto e falo: “Nao, poxa, eu tenho que educar.” Mas o meu olhar ali na hora, com a
crianga e brincando também, ndo vejo tanto problema. Mas aquela responsabilidade de educar
sempre vem... SO que a gente se envolve, e quando vocé vé que esta muito envolvida, vocé
pensa: “Nao, perai, eu sou a adulta.” Na verdade, eu me envolvo, ¢ pra mim ¢ muito natural,
muito a vontade. Entdo eu me desligo as vezes, eu vejo que ndo estou tdo atenta a outros
fatores. Mas ai, quando me vem essa responsabilidade, eu falo: “Nao, perai, deixa eu ficar mais
ligada no que esta realmente acontecendo em todas as questdes, pra eu educar, pra eu orientar
eles e pra eu ndo deixar passar.” Mas ¢ que, pra mim, ¢ tdo bom, e € como se eu ficasse muito

a vontade com eles.

Alice: Como vocé acha que serdo as memarias de infancia das criangas hoje, em comparacgéo
com as suas memorias de infancia? Vocé acha que eles vao lembrar mais da casa ou mais da

escola?

Nathalia: Olha, ai eu fico pensando duas coisas. Por causa da modalidade integral, eu vejo que
as memodrias vao ficar muito na escola, muitas memarias, muitas brincadeiras. Mas eu vejo que,
na familia, também tem esse tempo a noite, sabe? Eu vejo essa mistura ali. Mas eu percebo que
estd mais na escola mesmo, porgue como eles tém sé a noite em casa com a familia, € um
momento mais rapido. Eles ja estdo cansados, né? Até os pais estdo mais cansados, né? Tanto
que o mais esperado por eles, pelas criangas até os cinco anos, sdo as férias. Para ter um
momento com a familia, porque a vivéncia € toda na escola, sabe? Com os amigos. Mas eles
tém sempre aquela saudade da familia. E é esse emocional que tem que ser bem trabalhado,

essa questdo da saudade que eles sentem da familia, sabe?

Alice: Eles dizem que sentem saudade da familia?
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Nathalia: Muitos, né? A maioria sente muita saudade da familia. Falam que gostariam de viver
aquele momento com a familia. Sabe esses momentos que eles vivem com a gente na escola?
Eles gostariam de viver com a familia. Entdo, o papel importante da escola € passar isso para a

familia também, para que eles tenham momentos com a familia também. N&o s6 na escola.
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Anexo 3- ENTREVISTA 3
Transcricdo entrevista — Luciene
Alice: Me conta algumas memorias de infancia 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 sabdo Omo e transformava em guarda-roupa, fazia
roupinhas pras bonecas... Eu brincava com bonecas grandes, sabe aquele bebé granddo? A gente
brincava muito dentro de casa porgue a casa era bem grande, tinha um quintal enorme, mas nem
sempre eu podia sair. Entdo essas lembrancas sdo as melhores que eu tenho: brincar de casinha,

fazer roupinhas de boneca, usar caixas pra criar fogdozinho, geladeira... tudo de papeldo.
Alice: E brinquedo de loja, ndo te interessava muito?

Luciene: Ah, a gente ndo tinha brinquedo igual as criancas tém hoje, ndo. Tinha bola dente de
leite, aqueles bonecdes... E eu lembro dagueles fogdezinhos pequenininhos com pezinho, que
vinham dentro de um saco. Era isso. Outro brinquedo, eu ndo lembro de ter, ndo. A gente
brincava muito com pido também. Brincava de fazer um triangulo com arame de bicicleta,

enrolava uma corda e ficava jogando, batendo no chéo.
Alice: VVocé 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 atras e a parte da frente era
grandona. Quando alguém chegava no portdo e batia palma, ndo dava pra ouvir la de dentro.

Eu lembro que no tempo de chuva era uma delicia!

Alice: Vocé tinha liberdade pra brincar a vontade do que quisesse? Alguém da sua familia

limitava essas brincadeiras?

Luciene: Na verdade, assim, eu morava com a minha avd. E a gente brincava do que queria.
Brincava de jogar bolinha de gude. Brincava na rua com os meninos. As vezes eu empinava
papagaio, mas sO 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, bambolé. Eu era
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boa de bambolé. Entdo a gente brincava demais. Ai a noite, 0 que a gente fazia? Sentava todas
as mées na rua pra ver os meninos correrem. E a gente corria, corria, brincava. Era muito bom.
Muito bom mesmo. A gente ndo gostava nem de brinquedo. A gente fazia nossos préprios

brinquedos.
Alice: E na escola, como era?

Luciene: Na escola... a gente tinha umas brincadeiras, as 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 elastico, pula corda... A gente adorava o horério 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: Vocé é natural do Nordeste?

Luciene: Sou.

Alice: De onde?

Luciene: Do Maranhdo. L& a gente conseguia viver. Viver mesmo. Ser crianga.
Alice: Que maravilhoso!

Luciene: Sim. A gente conseguia viver. Viver mesmo! Ser crianga! Entdo a gente juntava
aquele tanto de menino e fazia tudo que menino tem que fazer, que a turma achava que nao

podia, a gente fazia tudo. Entrava dentro de uma poca d’agua... A gente fazia isso tudo.

Alice: Se vocé pensar nas suas lembrancas de infancia, qual memoéria te marca mais: as da
escola ou as de casa? Onde vocé acha que viveu mais coisas felizes? E qual a diferenca entre

essas duas experiéncias?

Luciene: Eu acho que a escola completa a casa, na verdade. A escola completa a gente. S6 que
eu lembro de ter entrado na escola maior. N&o tinha essa obrigacdo de entrar na escola igual os
meninos entram hoje com dois anos. Eu entrei com sete anos na escola. Ent&o eu tive a primeira

infancia toda pra brincar em casa. Toda. Entdo a primeira infancia 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.
Entédo essa primeira infancia 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. Entdo essa

primeira infancia foi toda em casa.

Alice: Vocé acha que por isso vocé tem menos memdrias da escola na infancia? Por que na

época entrava mais tarde?

Luciene: A gente entrou mais tarde. E isso foi bom. A nossa coordenagdo motora que a gente
fica lutando com as criancas 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 tdo legal, tdo gostoso, era muito tranquilo. A gente comecava a aprender o
alfabeto com sete anos sem problema nenhum. E aprendia, todo mundo aprendia.

Alice: VVocé 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. la pra
rua, se jogava nas pocas, corria na chuva... Hoje, as periferias cresceram muito, e as criancgas
ndo tém 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. Néo tinha

vergonha, ndo. A gente resolvia tudo ali mesmo.
Alice: Vocé acha que a escola ensina isso para 0s meninos que passam o dia todo 1a?

Luciene: Nao, a escola ndo ensina essas praticas da vida. A gente aprende com as experiéncias
do dia a dia. Eu lembro muito de quando a gente acordava, na quarta-feira de manha, e tinha
cuscuz e tapioca. Se ndo tivesse, iamos comprar pdo 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 maes se preocupavam, mas a gente estava sempre
em contato com 0s vizinhos. Hoje, sinto que o0s vizinhos eram como uma grande familia. Um
vigiava o outro. Havia uma sensacdo de confianga no ar, de segurancga, o que falta hoje. Hoje,
a gente fica trancada. A gente se tranca tanto dentro de casa que nem vé o vizinho. Hoje, 0 muro

é tdo alto que voce literalmente ndo vé o vizinho. Se vocé faz um barulho, o vizinho te processa
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porque vocé fez barulho na janela dele. Nao pode abrir uma janela de frente pro terreno do
vizinho. Antigamente néo era assim. A gente fazia questdo 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
guem vocé €, 0 que vocé tem. As pessoas nao conseguem mais se unir. Elas estdo muito
materialistas. Eu lembro que eu esperava o ano todo pra ganhar presente. No meu aniversario,
no final do ano, em dezembro, eu lembro do cheiro dos presentes, entendeu? Do cheiro de
sapato novo. Eu lembro do cheiro. Porque ndo era uma coisa todo dia. N&o 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 rolima e ia correr na rua. Caia
nas calhas todas, ndo tava nem ai. Os outros riam da cara da gente, a gente levantava e ia de
novo s6 de raiva. A gente aprende com as quedas da vida. Hoje eu caio, levanto e vou buscando.

Luciene: Sim! Nossa, eu tive muita infancia, muita diversdo. Eu lembrei das mangas roubadas
dos vizinhos. A gente colocava uma lata numa vara e ficava, literalmente, roubando manga. La
tinha uma fruta chamada pitomba. VVocé chupava e ficava s6 com o carogo. Ela dava um cacho,
um cach&o. E a gente sentava e ficava jogando 0s carogos em gquem passava na rua. Apertava...
literalmente, apertava a campainha dos outros e saia correndo. Como a gente ndo tinha
brinquedo de loja, usava muita criatividade pra brincar. A gente brincava com mamona, jogava
um no outro, fazia guerrinha. N&o tinha tempo de ter tédio, porque tava sempre fazendo alguma

coisa, subindo em arvore, quebrando um braco... mas tava ali, brincando.
Alice: Vocé acha que no seu trabalho com as criangas vocé resgata um pouco da sua infancia?

Luciene: Eu tento, mas hoje acho que a gente ndo tem oportunidade pra isso. Primeiro porque
as criancas ndo podem se sujar, ndo podem se machucar, tém que estar sempre limpinhas. E a
gente ndo tem mais esse espaco. Por mais que a escola tente oferecer, a gente ndo tem mais esse
espaco pra brincar, pra viver, pra crianga se soltar na natureza. A gente precisaria de uma escola
bem diferenciada pra isso. Entdo, por mais que a gente tente resgatar, ndo temos mais essa
oportunidade. As criancas estdo mais dificeis de lidar, porque elas tém que chegar limpas e
voltar pra casa brilhando. A gente t& sempre preocupado com isso. Se 0 menino tiver um
arranhaozinho, os pais ja 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 mae dizia: “Ah, menina atentada,

ja subiu aonde?” A gente tenta resgatar, mas ¢ diferente. A aceitagdo das criangas hoje €
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diferente. Os meninos de hoje em dia ndo gostam de se sujar. Se vocé coloca uma lama pra eles

pegarem, eles ndo pegam. Eles veem um bichinho e saem correndo.
Alice: Me conta duas memorias que vocé tem da escola, mais especificamente.

Luciene: Eu tinha uma professora chamada Raquel, acho que no segundo ano, ndo lembro
direito. Mas eu lembro dela porque ela era realmente diferente das outras. No nosso tempo, 0
professor ndo ficava sentado brincando, ndo. O professor era sério, vocé nao podia questionar,
tinha que respeitar, siléncio era siléncio e acabou. Mas ela era uma professora que brincava
mais. Realmente gostava de brincar, adorava cantar, abracava, beijava a gente. Entdo acho que
foi a melhor turma que a gente teve. A gente gostava muito dela. S6 ficou um ano, e quando ela
saiu foi aquela choradeira, aquele desespero. A gente gostava mesmo. Entdo essa € a Unica
memoria que eu tenho da infancia na escola, porque depois eu ja 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: Vocé acha que vocé tinha liberdade pra ser criativa na escola? Imaginar...

Luciene: A gente até tinha, né? LAgico que assim... nossa criatividade tinha sempre um comego
e um fim. N&o podia ser qualquer criatividade, ndo podia desrespeitar tudo. A gente usava a
criatividade, mas sempre tinha um professor ali, né? Mostrando até onde a gente podia ir,
falando: “Nao € assim, ndo td bom, vamos apagar, vamos fazer de novo.” O professor tinha essa

liberdade de fazer isso com a gente.
Alice: Vocé tem outra memoria 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 néo
lembro se era o hino da cidade ou o que era... E a gente, que era menorzinho, ficava doido pra
chegar 0s meninos maiores, a gente achava 0 maximo ver os meninos do ensino médio. Entdo,
essa € uma memdaria muito boa que eu tenho. Outra boa memoria € do 7 de setembro, porque a
gente desfilava todo ano e todas as escolas iam pro centro da cidade. A gente comegava a ensaiar
praticamente no comeco do ano. Chegava marco e a gente ja tava ensaiando pro desfile do 7 de

setembro, e tinha que estar perfeito. Entdo essas sdéo memorias muito boas. A educacéo fisica
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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 ndo respeitasse, saia pra diretoria. A
diretora ndo passava a mao na cabeca. Entdo o momento que a gente tinha mesmo pra sair e se

divertir fora da sala de aula era o recreio.

Alice: Mas vocé acha gue, pelo volume de memorias, vocé tem mais lembrancas da casa ou da

escola?

Luciene: Na questdo da inféncia, é da casa. Porque a escola foi mais tarde, e depois vem
realmente a escola, 0s amigos, a memoria de ir pra escola com os amigos, o lanche da escola,
aqueles mingaus da escola que até hoje eu ndo sei de que era... Entdo tudo tem memdria e sabor,

né? A gente lembra do sabor da infancia.

Alice: Vocé acha que tem memdria que é involuntaria? J& aconteceu com vocé de sentir um

cheiro e lembrar do passado?

Luciene: Ja. E sempre um biscoito de morango. Tem um cheiro de biscoito de morango que eu
até procurei por ai, mas até que um dia meu marido disse: "Isso é cheiro de infancia, ndo 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 infancia.

Alice: Como gue vocé acha que as criangas hoje vao lembrar da infancia delas, mais da escola,

mais da casa, em comparagao com VOCés?

Luciene: Se a gente olhar pelo lado das amizades que a gente tem, 0 meio que a gente convive,
pela nossa comunidade escolar, as criancas vao ter mais memdaria da escola porque a mae sai
pra trabalhar, o pai sai pra trabalhar, e 0s meninos, com quatro meses, ja vao pra escola, vao
pro bercario. VVocé pode ver nas escolas que os bercarios estdo lotados. Ai o pai deixa a crianca
seis e meia, sete horas da manhd, e busca as criancas as dezoito, dezoito e trinta da noite. Entao,
se voceé for pensar por essa populacédo, classe média, que precisa, que a mée precisa trabalhar e
tem que deixar a crianga em algum lugar, as criangas acabam tendo mais memoria da escola,
de quem ta com ela mais tempo. Até mesmo essa questdo que a gente falou, de sentir um cheiro
de alguma coisa e lembrar. As criangas hoje em dia... quantas coisas congeladas elas comem?

Vé&o lembrar disso? Se a gente ndo se preocupar em fazer a comida em casa, porque 0 menino
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gosta, eles nunca véo ter essas memorias boas. Porque, ou vocé é realmente rico o suficiente
pra trabalhar meio horério, cuidar do seu filho um pouco, ou vocé t& no nivel que néo trabalha
de jeito nenhum, porque tem que cuidar do menino e ficar em casa. Ai se vocé ta no meio do
caminho, vocé precisa deixar a crianca em algum lugar mesmo, pagar pra crianca ficar em
algum lugar pra vocé trabalhar. E ai, final de semana, é aquela correria... I1sso quando o pai e a
mée ndo trabalham em comércio, que ai trabalham todos os dias, praticamente. Entdo eu acho
que a maioria das criangas vai ter mais memoria da escola, porque ndo tem outra coisa. A

referéncia deles séo os outros de fora.
Alice: As criancas sentem falta de ficar mais tempo com a familia?

Luciene: Quando vocé fala em familia, com certeza as crian¢as tém um vazio maior. Porque
nédo adianta falar que ndo tem. Antigamente, a mde ficava em casa. Hoje tem essa necessidade
da mae sair pra trabalhar, porque é muito mais cobrado da gente, essa questdo de trabalhar, de
ajudar o marido, do filho ter que pagar uma escola, ter que pagar, ter que comprar... Antes 0
mais comum era escola publica, e tava todo mundo ok. Na questdo de roupa, ndo precisava ter
aquele tanto de roupa, sapato... Hoje tem essa necessidade pra vocé conviver com 0S outros.
Entdo, em relacdo a familia, vai ter menos memoria. E isso: escola era plblica e tava todo
mundo ok. Roupa, vocé ndo precisava ter aquele tanto de roupa. Hoje em dia tem essa

necessidade até pra vocé conviver no meio dos outros.
Alice: O que vocé sente mais falta da sua infancia?

Luciene: Eu acho que é essa liberdade, né? Sé essa liberdade mesmo. O poder das criangas
poderem viver, poder correr, brincar, sem se preocupar com transito, com violéncia...

Basicamente isso. Dessa liberdade mesmo que eu tinha na infancia.
Alice: Do que vocé néo sente falta nenhuma?

Luciene: Nossa, eu acho que a gente vivia umas dificuldades, sabe? Bem maiores, né? Entao
as coisas eram bem mais dificeis pra gente. Eu acho que desses momentos mais dificeis,
realmente, ndo da pra sentir falta, ndo. Era tudo muito regrado, né? A gente tinha tudo muito
regrado, pelo menos na minha casa. A compra era s6 uma vez por més, so no dia que recebia.

Roupa era s6 no Natal. Entdo acho que isso ndo da pra sentir falta com as criangas, ndo. Essa
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questdo de ndo ter uma liberdade maior, financeira, né? Entdo isso é realmente uma coisa que

eu ndo sinto falta. Desses perrengues do dia a dia.
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