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Para uma aproximacao ao tema arte e infancia proponho abordar o ato infantil de
produzir marcas no mundo a partir de duas questbes que alicercam o interesse em
pensar arelacdo entre experiéncia poética e agdes educativas com criancas. A primeira é
a importancia de considerarmos na educacéo infantil que o inabordavel da experiéncia
de encantamento das primeiras aprendizagens dura no corpo e a segunda é que as
criancas gprendem a encantar-se através de um saber fazer — fingere' — que desde a
infancia congtitui a linha de demarcacdo a partir da qual aprendemos a interpretar e
engendrar agbes no mundo.

O interesse € destacar a complexidade do momento de conflagrar visdes no ato
mesmo de aprender a instaurar e transfigurar gestos e ritmos com outros engquanto ato
poético de tecer visibilidades na urdidura do real e do ficcional. E as criancas, como diz
Fink (1966, p.65), “ja enfrentam distincbes que colocam ao pensamento uma
problematica das mais dificeis’ quando enfrentam em seus jogos as ambiguidades entre
o tangivel e o imagin&rio para comungar visibilidades. Ato transformativo sobre o
mundo que engendra a alegria de fazer aparecer algo como modo de aprender a
instaurar sentidos que d&o sentido ao estar junto no mundo.

Trata-se de problematizar o modo fortuito — tdo bana quanto natural — de a
educacdo abordar a experiéncia fabuladora na inféncia para sublinhar a importancia da
intencionalidade pedagdgica favorecer provocagdes tanto a0 pensamento conceitual
guanto ao pensamento imagético como modo de complexificar agdes no mundo, ou
seja, destacar o poder IUcido e ludico de transfigurar a existéncia no ato de plasmar em
tracos e manchas valoracdes da convivéncia. O corpo pode significar para aém de sua
existéncia, ou sgja, pode comegar, anunciar ou recomegar e, assim, inscrever um sentido
naguilo que ndo tinha. Nessa perspectiva, as imagens e as palavras portam impressoes e
tracos que sdo menos reflexos do rea que alcance a superficie de uma profundidade, de
tal modo que minhas palavras - gestos, tracos e manchas — “ surpreendem a mim mesmo
e me ensinam 0 meu pensamento” (MERLEAU-PONTY, 1991, p.94).

! Fingere vem do verbo latino fingo [is, ere, finxi, fictum]: modelar em barro; modelar em qualquer
substancia pléstica, formar, representar, esculpir; imaginar, inventar, fingir; ficcdo. (Conforme Dicion&rio
de Latim-Portugués, Porto Editora). Fingere remete a ficgo e ao fingir e fingir ao fazer.



Em Bachelard (1988, p.14), a imaginacdo poética nos faz “criar aquilo que
vemos’: aimagem vai ao rea e ndo parte dele. Implica que sdo das nossas ficcles, das
nossas fabulacdes, que extraimos e atualizamos nossas vaoragbes no mundo. A
imaginacdo € capaz de nos fazer engendrar aguilo que podemos ver porque nos faz crer
no que V&, inventa uma visdo, uma previsio. E o que Ricoeur (1986, p. 284) destaca
guando diz que “0 poeta € esse artesdo da linguagem que engendra e configura imagens
pelo unico meio dalinguagem” para afirmar que aimaginacéo ndo desenvolve imagens
aleatdrias mas convoca o pensamento a decifré-las em outra linguagem.

Afirmar aimportancia de favorecer o movimento de tornar-se operador fabuloso
de linguagens é destacar que a experiéncia poética diz respeito a0 estar em ato no
mundo e ndo imaginar idéias sobre o mundo. Supbe negar a naturaizacdo da
imaginacdo como vestigio da visdo ou resto perceptivo e apontar sua funcéo projetiva
do agir em linguagens. Projecéo que recupera para a racionalidade o poder produtivo
das linguagens que faz o corpo aprender a lancar-se e expor-se em imagens e palavras,
contrariando a tendéncia pedagogica de ensinar a ver e ouvir através da contemplacéo e
dabusca de “imagens’ no depdsito mental do ja visto ou sentido.

Trata-se de negar uma concepcdo de realidade dada e fixa a ser consumida para
afirméa-la como dimensdo temporal do viver a ser coproduzida através de nossos muitos
modos de ficcionar, ou seja, através do encontro transfigurativo entre corpo, palavras e
imagens no mundo. Cabe destacar, com Larossa (1996, p.17), que a imaginacdo
vincula-se a capacidade produtiva da linguagem, “recuérdese que fictio viene de facere,
lo que ficcionamos es algo fabricado y, a la vez, algo activo. La imaginacion, como el
lenguage, produce realidad, la incrementa y la transforma’. A educacdo é um dos
lugares privilegiados para o acontecimento datensdo desse encontro transformativo.

E através dos fazeres transformativos do corpo, que promovem a propagacdo do
sentir, onde ndo ha modelo pois é projetando acdes, realizando uma experiéncia e sendo
essa prépria experiéncia, que ocorre a abertura a0 que nos torna simultaneos com os
outros e com 0 mundo. Portanto, abordar a experiéncia de instaurar e transfigurar
imagens através do desenho, da pintura, da modelagem e da construcéo de objetos, é
abarcar os modos como as criancas gprendem a plasmar relagdes no mundo com outros.
N&o é criacdo ou arte, é experiéncia laboriosa de agprender a encantar-se com 0 ato
ludico de operar linguagens. Nesse sentido, as aprendizagens envolvidas no ato de
tracar, figurar, manchar, modelar, enquanto acontecimento plastico de decompor e

transformar na simultaneidade que mostra e favorece — densificando o real — sdo



insubstituiveis. Por configurar a experiéncia de um corpo brincando com suas
possibilidades e com suas limitagcbes de linguagem, com seus medos e regozijos é
irrepetivel: sempre ha algo como a primeiravez.

O termo experiéncia é utilizado no sentido que Merleau-Ponty (1999, p.156) Ihe
d& abertura para aguilo que ndo somos. Portanto, ndo é atividade intelectual, nem
aparicdo da verdade ou sucessdo de aparéncias, ndo € comportamento nem
acontecimento para nés. E aprendizagem extraida da opacidade do desconhecido que
tem que ser dotado de sentido, reformulado para ser compreendido e apropriado. Para
Bachelard (1988), o desconhecido ndo é umaignorancia mas um ato dificil de superacéo
do conhecimento que faz da experiéncia poética um puro comego, uma abertura de
linguagem. Como diz Larrosa (2004, p.314), “néo se trata de converter o desconhecido
em conhecido, mas que o gesto é, mais bem, converter em desconhecido, em misterioso,
em problemético, em obscuro, isso que cremos saber”. Aqui, aimportancia de promover
acOes educativas que permitam as criangas obterem regozijo primeiro e “entenderem”
depois. Implica inverter o postulado de primeiro “ensinar” para depois viver e passar a
considerar, antes das variedades de “préticas de ensino’, as variedades de
aprendizagem.

Afirmar a experiéncia poética como condicao de atualizacdo de virtualidades do
corpo é afirmar que repertorios linguageiros ndo se fazem por acumulacdo mas por
metamorfose?. Tal afirmac&o sublinha aguilo que em Bachelard (1997, p.134) “educa’ o
pensamento: uma inteligéncia agressora e transformadora e que permite Merleau-Ponty
(1999, p.24) observar: “a crianca compreende muito além do que sabe dizer, responde
muito além do que poderia definir, e, alids, com o adulto, as coisas ndo se passam de
modo diferente”. As criangas podem aprender aquilo que ndo compreendem ainda
porque tanto as decisdes quanto as hesitaces podem ser formuladas no devir do
movimento dos corpos no mundo. Corpo que ndo agpenas desloca-se mas € capaz, nas
palavras de Serres (2004, p.139), “de todas as metamorfoses possiveis; se ele ndo as
executa de maneira perfeita, ele sabe, pelo menos, simulé-las ou imita-las”.

Aqui, para Merleau-Ponty (1991), h4 uma significacdo “linguageira’ da
linguagem que ndo se prende a0 “eu penso” cartesano mas ap “eu posso” do corpo
operante que diz respeito ao ser proprio do gesto humano inaugurar sentidos realizando

uma experiéncia e sendo essa propria experiéncia, isto €, agindo. O poético emerge

2 Em Bachelard (1997, p.66), a metamorfose é meio de concretizar de imediato um ato vigoroso: a
conqui sta de outro movimento ou outro tempo.



justamente na audécia ou na asticia de um pensamento que ndo se satisfaz
representando — ou re-produzindo — o mundo, antes regojiza-se negando realidades
dadas para produzir ou improvisar outras realidades no ato de tomar ainiciativa de agir.

Em Ricoeur (1986,p.297), a iniciativa ou a experiéncia de dar as coisas um
outro curso € das mais pregnantes porque diz respeito ao fazer e ndo ao ver: o gesto
antecipa-se ao pensamento produzindo diferencas nos modos de interpretar e projetar o
real no ato mesmo de transfiguré-lo através da linguagem que faz ser agquilo que diz ou
mostra — ou canta. Producdo de efeitos-mundo onde, nas palavras de Ricouer (1986,
p.20), “as intrigas que inventamos nos gjudam a configurar nossa experiéncia temporal
confusa, informe, e ao limite muda’. Ou sgja, a mistura muito humana e muito pouco
cientifica dos acontecimentos em seus ritmos temporais.

Nesta perspectiva, a ficcdo emerge como fonte poética de inteligibilidade da
experiéncia coletiva a engendrar sentidos e produzir eventos, reafirmando a relevancia
de insistir naimportancia de considerar as primeiras aprendizagens realizadas através do
desenho, da pintura, da modelagem e da construcéo de objetos, como experiéncia de
encantamento das criancas diante de seus esforcos de aprender a compartilhar
estratégias — sempre ludicas — de burlar vigilancias e inventar modos de colocar em
movimento corpo, imagens e palavras em seus jogos e brincadeiras.

O que os primeiros movimentos do corpo, 0s primeiros tragos, manchas e
formas, lancados e plasmados pelos primeiros gestos das criangas sobre 0 mundo, nos
fazem constatar € o complexo processo formativo de aprender a desvendar o mistério
das linguagens a partir de pegquenos detalhes que remetem a uma sensibilidade extrema
para significagdes intimas das coisas insignificantes; a valoracdo infantil do detalhe que
impele, mobiliza, impulsiona, o ato de aprender o poder de trazer a tona figuracdes que
permitam experienciar o que no real se oculta.

Ficcdo etimologicamente tem origem no termo latino fingo que significa
figurar, formatar, modelar o barro com as méos. Ficcdo € fingir e fingir € compreender.
Fingir ndo é propor engodos ou mentir, mas elaborar estruturas inteligiveis. O poético
ndo tem compromisso com a “verdade” daquilo que diz ou mostra, porque em seu
principio ndo é feito de imagens ou enunciados, mas de ficgdes, isto €, de coordenactes
entre atos que fazem efeito no real ao definirem regimes de intensidade sensivel em sua

capacidade de abrir e desenvolver outras dimensdes de realidade.



Para Ranciére (2005, p.58) “0 real precisa ser ficcionado para ser pensado” e é
apenas nessa referéncia produtora da ficcdo que a experiéncia humana, em sua
dimensdo temporal profunda, ndo cessa de ser refigurada. Trata-se daquilo que Merleau-
Ponty (1999, p.238) destaca quando afirma que alinguagem “nado € um certo estoque de
palavras, € uma certa maneira de utilizalo”. Do mesmo, podemos afirmar que a
linguagem pléstica ndo € um certo repertorio de gestos ou imagens, mas um certo modo
de utiliz&-lo e figura-lo — o poético — pois a figuracdo ndo traduz, naquele que figura,
um pensamento jafeito, mas o consuma.

Na especificidade da linguagem pléstica, a figuracdo temporalizada pelo ritmo
do corpo emerge como valoracéo da experiénciano instante realizador da méo que traca
e tinge superficies, modela a massa, na emergéncia da fala e da fabulagdo que
acompanham a repeticdo de marcas manuais e das imagens visuais onde, nas paavras
de Bachelard (1989, p.200), “imitando se inventa. Acreditamos seguir o read e o
traduzimos humanamente”. Aqui, o “imitar” € ritmar o gesto e ndo representacéo ou
copiado rea. Ritmar o gesto do corpo implica uma experiéncia que envolve a fusdo de
dois sentidos do processo de produzir imagens plasticas: o do gesto na materialidade e o
da marca nela configurada, cicatrizada na superficie do suporte pela acéo do corpo.

No entanto, a aprendizagem da linguagem pléstica esbarra em uma tradicdo de

estudos dominada pela otica da psicologia e da psicandlise que desconsidera a

experiéncia infantil de produzir tragcos e manchas por ndo mostrar nada que possa ser

identificado pela percepcdo analitica adulta. Mas, para Merleau-Ponty (1990, p.214),

somos nos adultos que ndo estamos habituados a sua “chave’. A constatacéo do fil 6sofo
apenas reafirma a conviccao pedagdgicadaguilo que designa como ilusio objetivista:

estamos convencidos de que o ato de exprimir, em sua forma normal ou

fundamental, consiste, dada uma significacdo, em construir um sistema de

signos tal que a cada elemento do significado corresponda um e emento do
significante, isto é, em representar (MERLEAU-PONTY, 2002, p.184).

% Ranciére (2005, p.58-59) adverte que “essa proposicio deve ser distinguida de todo discurso — positivo
ou negativo — segundo o qual tudo seria ‘narrativa’, com alternancias entre ‘grandes’ e ‘peguenas
narrativas. (...) N&o se trata de dizer que tudo é ficcdo. (...) N&o se trata pois de dizer que a ‘Historia® €
feita apenas das histérias que nds nos contamos, mas simplesmente que a ‘razdo das histérias' e as
capacidades de agir como agentes histéricos andam juntas. A palitica e a arte, tanto quanto os saberes,
constroem ‘ficgdes', isto é, rearranjos materiais dos signos e das imagens, dasrelaches entre o quesevée
o que sediz, entre o que sefaz e 0 que se pode fazer”.



A conviccdo pedagodgica no postulado da representacio’ — o que o “fora-
objeto” apresenta e o0 “dentro-sujeito” re-apresenta como identidade — orienta e legitima
a desvalorizacdo escolar aos modos infantis de produzir tracos e manchas, atestando as
primeiras realizagdes iconicas na infancia como etapa “inicial” a ser rapidamente
superada por ndo representar nada. A pedagogia alia-se a psicologia e a psicanalise em
sua desconsideracéo as primeiras manchas e aos primeiros tragos. Esgquecem que as
primeiras marcas produzidas pelas criancas permanecem, transformam-se,
metamorfoseiam-se no gesto do corpo temporalizado.

Para Ricoeur (1986), esguecem que representacdo ndo € duplicacdo de
presenca “mas o corte que abre o espaco de ficcdo” ja que o artesdo de linguagem nédo
produz coisas, mas quase-coisas, inventa 0 como-se, a obra de ficgdo, para ampliar
nosso horizonte de existéncia. Umaimagem, sobretudo pléstica, permite inaugurar outra
Visdo das coisas mesmas, ao ponto do real passar a ser percebido através dessa imagem,
porque seu “ato de presenca’ esta no “querer mostrar”.

Para Cattani (2003, p.80-81), 0 pensamento proprio as imagens é o pensamento
gue se estrutura deslocando-se: trandato. Assim, lugar € insepardvel daidéia mesmade
figura® e pode ser, entdo, compreendido como lugar aberto a todos os possiveis, |ugar
onde se cristalizam outros lugares, onde nos pontos topicos ocorrem os cruzamentos de
sentidos: sua génese poiética. A figura é o que personifica um tema, conta uma historia,
engendra um papel especifico para a relacdo espacia que contém o sentido ou a
narrativa.

Para Escoubas (1997), a operacdo das artes plasticas ndo € mimesis nem
expressdn, mas espaco e ritmo. Nao é metéfora mas metamorfose, ndo tendo
necessidade, no processo trandativo-transformativo, de nenhum simbolismo, nenhuma
comunicagdo de conceitos pré-estabelecidos. Importa é o espago em que “vivem” as

figuras e suas relacdes. Ambas as autoras concebem 0 espaco desde as coisas que se

* Convicgo estreitamente vinculada ao pressuposto empirista do acimulo de experiéncias no mundo
como garantia de conhecimento e do pressuposto racionalista de ser a palavra o selo do ato de conhecer.
Ambos marcam ainféncia como ponto zero na escalaretilinea dos saberes. A crianganasce nula e deveir
“aprendendo” (quieta) ao ser ensinada (atenta) a progredir em conhecimentos (do mais smples ao mais
dificil). Ta convicgdo ndo considera o corpo nem atemporaidade: nascemos zero e morremos multiplos
(totais). Compartilho, com Fink (1966, p.80), que nascemos multiplos(totais) e morremos um. O processo
de aprender é atualizagdo das virtualidades do corpo e ndo acumulacdo linear de abstraces.

® Cattani (2003, p. 79 e 81), destaca os termos lugar e figura em seu sentido etimol 6gico. O termo lugar
vem do latim I6cus, que por sua vez vem do grego topos (do qual se origina utopia) e significa érea de
limites definidos ou indefinidos, local, posi¢éo, ponto tdpico. O termo figura diz respeito a configurago,
formatagdo e se origina de fingo, que significa formatar, modelar o barro com as méos, fazer. Significa
também fingir.



encontram entre elas, ou seja suas relagcdes. Como movimento sem deslocamento, como
implicacdo do tempo no espaco, como graus de tensdo. Aqui, a narrativa € dada pelos
ritmos e pelas tensdes entre as formas. Podemos, entdo, destacar com Escoubas (1997),
a forma no instante que ela assume isto que € movente, modificavel: uma forma.
M etamorfose poética que engendrando formas engendra“mundos’.

A forma em formacéo é abertura ao espaco e ao tempo gue nela se inscrevem
(e ndo a forma contida no tempo e no espago). A forma como ritmo promove o
surgimento de um mundo na irrupcdo do olhar: acontecimento do olhar no
acontecimento do aparecer de um mundo. Exercicio sempre renovado, € ritmo do visivel
pois o olhar olha mas também € olhado. Porque a textura e a feitura estdo juntas, para
Escoubas (1997,p.121), “o quadro produz meu olhar, me cria, me inventa de algum
modo um olhar. O olhar que porto sobre o quadro me vem do quadro. A obra é sempre
em transito de nascer sob o olhar que ela faz nascer”.

Imagens desenhadas ou pintadas, modeladas ou construidas, modificam nossa
relacd com as coisas, com 0 mundo, com o corpo. No entanto, fomos aprendendo
cultural e pedagogicamente, “um gesto sobre-significante’® sobre arte e sobre as
realizacbes das criangas com 0S meios artisticos visuais de outro modo:
conceitualmente, fora da especificidade poética da imagem pléstica. E a partir dessa
determinada concepcéo de arte, aliada a perspectiva psicolégica do desenvolvimento
infantil, que temos enraizado determinados habitos pedagdgicos em relacdo a0 modo
como as criangas produzem imagens através dos primeiros tracos e manchas. Habitos
gue acabam por pedagogizar o sensivel em sua hierarquizacéo do “eu” subjetivado pela
soberania da raz&o que teima em desconsiderar a temporalidade do corpo para afirmar a
idéia de “representacdo” de um mundo pré-existente a percepcdo, ou Seja, a espera
passiva de um reconhecimento através da nomeacdo pela palavra.

N&o h& como desviar daguilo que Duborgel (s/d) ja constatou: aprender a
desenhar, pintar, modelar ou construir, € gprender a identificar coisas, reconhecer
imagens — ou melhor, reconhecer nas imagens as idéias que as engendraram! A imagem
e a palavra refletem uma pré-concepcédo de mundo. A organizacdo e a gprendizagem da
fala e do olhar refletem uma realidade reapresentada em funcéo da ordem objetiva de

um conhecimento atemporal e, portanto, imutavel.

® Expressio de Merleau-Ponty (2002, p. 183).



Porém, em Merleau-Ponty (1990, p.238), a experiéncia infantil € sempre a de
uma totalidade: é talvez com a condic&o de ndo falar de uma “representacdo do mundo”
na crianca que podemos alcancar essa aderéncia as Situactes dadas que caracteriza o
pensamento infantil. A crianga, distanciada da readlidade por ndo a “figurar
representativamente”, gproxima-se ou adere a ela através de um poder fazer que envolve
soberanamente seu corpo, no gesto repetitivo que se cristaliza nos matizes misturados
de cores e tragos que vai aém de um resultado final: mostra-se sempre inacabado, cada
conjunto de tracos e manchas geram outros, sempre outros. Gera multiplos que se fazem
anicos no movimento sempre aberto ao devir, ao acaso, ao inusitado que € iniciar e
desencadear a coexisténcia do gesto impulsivo e a marca intencionada, téo diferente do
gesto ensinado.

Para Benjamin (1994, p. 253), o0 equivoco adulto estd em observar a
brincadeira da crianca sob o ponto de vista da imitagdo enquanto cOpia ou transcricdo
passiva. A repeticdo €, para a crianca, o cerne da brincadeira: nada lhe da mais prazer
gue “brincar outra vez’. Benjamin (idem, p.252) especula se a repeticdo infantil ndo
seria um ensaio para penetrar na existéncia e nos ritmos hostis de um ser humano
estranho. Um ensaio com 0s ritmos originais que se manifestam, em suas forma mais
simples, nesses jogos com as coisas inanimadas; “ou antes, é justamente atraves desses

ritmos que nos tornamos senhores de ndés mesmos’ (idem). Aqui, vigora a lei da
repeticao:

ndo se trata apenas de assenhorar-se de experiénciasterriveis e primordiais
pel o amortecimento gradual, pela invocacdo maliciosa, pela parddia; trata-
se também de saborear repetidamente, do modo mais intenso, as mesmas
vitérias e triunfos. O adulto alivia sua felicidade quando narra sua
experiéncia. A crianca recria essa experiéncia, comega sempre tudo de
novo, desde o inicio (idem, p.253).

Contra 0 senso comum, 0s tracos, as manchas e as formas da infancia néo
terminam, tém continuidade, duram em suas metamorfoses, nos mostrando que o fazer &
sempre transformativo, transfigurador em suas producdes de diferenca. Na repeticéo
inventam-se, recomecam, retomam, reinventam-se, complexificam-se em atualizactes
gue va@o engendrando repertdrios gestuais e imageéticos no devir do movimento das
diferenciacbes que vao nos diferenciando. Movimento transfigurativo que nos faz
aprender a ver — e agir — de outros modos, porque nosso repertorio alterou-se e ja néo
podemos ver e ter as mesmas visdes. N&o sd0 gestos superados pois ritmalizam-se,

duram em suas descontinuidades. E apenas por serem descontinuos, podem ser re-



arranjados, podem comegar e recomecar “outra vez’ para inaugurar outros gestos e
outras marcas. Nao somos imdveis, 0 corpo se mexe, desloca-se, sedimenta gestos e
marcas no corpo e no mundo.

O traco e a mancha, anteriores a paavra e as invengdes (figurativas)
socialmente constituidas, € gesto que escava sentidos sob a materialidade da marca
plastica. A repeticéo do traco e da mancha vincula-se a valores ritmicos onde alinhae a
mancha sdo vetores, direcdes, intervalos. Um espaco plasmado a partir de mudancas de
direcdo gque acontecem durante o percurso do gesto sobre o suporte. O gesto enlaca o
movimento em seu futuro, o significado do gesto, da figuracdo que ha de pintar-se ou
desenhar-se, € o futuro do gesto mesmo. O gesto plastico é movimento auto analitico,
auto critico: vamos fazendo e vamos avaliando. E ato de estar presente, fazer-se real,
viver que remete ao futuro, constante reformulacdo de suas préprias intencdes. Os tragos
e as manchas mostram-se sempre inacabados, sempre atuais em suas repeticdes. Cada
marca contém a gestacdo de outra, 0 germe de outra marca, engendrando um
encadeamento.

O espaco é ocupado antes por acontecimentos do que por coisas formadas ou
percebidas. E antes um espaco de afetos que de propriedades observéveis. E uma
percepcdo haptica’ e nd mais apenas Optica onde contam as valoragdes e ndo as
medidas. O espaco € ocupado por intensidades ritmicas, qualidades tacteis e sonoras,
forcas e ruidos, intervalos e siléncios. Um mapa esquadrinhando percursos onde a
crianca ndo esta “diante” dele, tampouco esta “dentro” : ela esté nele, misturada ao devir
do acontecimento plastico. Graduamente, ao direcional vai se sobrepondo o
dimensional.

Para Ehrenzweig (1977, p.29), “a qualidade plastica da visdo, para dar vida a
realidade, depende mais da supressdo da forma do que de uma articulacdo precisa’. Essa
supressdo € mais importante para a eficiéncia da visdo que a nitidez das figuragoes
definidas em todos os seus detalhes. A clareza de detalhes ndo exige nada do olhar,
nenhum esforco para colocar outras imagens na imagem, de estabelecer
correspondéncias figurativas e extrair relagcbes imagéticas. HA mais para projetar pela
imaginacdo no ndo visto do que no ja visuaizado pela percepcdo. Para Bachelard (1994,
p.152), “quem desenha excessivamente bem o que vé perde os sonhos da

profundidade’. Ha mais coisas para ver no que se oculta do que naquilo que se mostra.

’ Sob sugest&o de Merleau-Ponty (1999), opto por héptico — em oposiGao ao dptico — pel o termo n&o opor
dois érgaos dos sentidos, sugerindo que o olho também pode tocar.
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O poeta italiano Giacomo Leopardi reafirma, conforme Calvino (1990, p.73), que “ a
linguagem sera tanto mais poética quanto mais vaga e imprecisafor”.

Porém, para Calvino, as imagens poéticas exigem a maxima exatidédo para
designar as sensagdes indefinidas que causam prazer: necessitam rigor em suas
possibilidades imaginarias de visuaizacdo. Em Exatiddo, uma de suas Seis propostas
para o proximo milénio (1990), procurando justamente a evocacdo de imagens visuais
nitidas, incisivas, memoraveis, uma linguagem a mais precisa possivel em sua
capacidade de traduzir as nuancas do pensamento e da imaginacdo, encontra no poeta
Leopardi, para seu espanto, a beleza da precisdo. Calvino, entdo, cita passagens do

" 8 evocando um

Zibaldone (1821) onde 0o poeta do indeterminado faz o elogio do “vago
elenco de situagdes que suscitam ao espirito sensacdes do “indefinido”.

A surpresa de Calvino é encontrar, ha beleza do vago e do indeterminado, a
exigéncia de uma atencdo extremamente precisa e meticulosa em cadaimagem, detalhe,
iluminacdo. Constatando que “ 0 poeta do vago sO pode ser 0 poeta da exatiddo, que sabe
colher a sensac&o mais sutil com olhos, ouvidos e méos prontos e seguros’, afirma que
0 desconhecido é sempre mais atraente que o conhecido e sO a esperanca e aimaginacéo
podem servir de consolo as dores e desilusdes da experiéncia pois permite projetar o
infinito e encontrar prazer apenas quando pode imagina-lo sem fim.

Mas, adverte o0 escritor, como 0 espirito humano é incapaz de conceber o
infinito, e até mesmo se retrai espantado diante da simples idéia, ndo lhe resta sendo
contentar-se com o indefinido, com as sensacfes que, mesclando-se umas as outras,
criam umaimpressdo de ilimitado, ilusoria mas sem divida agradavel, ja que a busca do
indeterminado “transforma-se em observacdo da multiplicidade, do fervilhar, da
pulveruléncid’:

Aprender a ver e a ter visdes exige uma espécie de “atencdo difusa e
espalhada’® em seu poder de amplificar sobreposicdes e correspondéncias figurativas.
Podemos quase dizer que a escuta do mundo fecunda a viséo que dele podemos extrair.
As coisas do mundo véao tornando-se coisas para nos no instante que suas configuraces
ecoam em nos. Por isso, para Ehrenzweig (1977, p.24), a crianca peguena pode reduzir
ou subtrair detalhes abstratos, tanto no ato de contemplar ou fruir umaimagem como no

ato de produzir imagens plésticas, na simultaneidade que amplifica o olhar sobre elas,

8 Calvino (1990, p.73) observa que a lingua italiana é a Ginica em que “vago” significa também gracioso,
atraente.
° Expressdo de Ehrenzweig (1977, p.14).
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vendo muito mais do que se mostra na imagem. Para o autor, a visdo nédo-diferenciada
ou sincrética é muito mais aguda — sofisticada— na triagem de formas complexas pois
trata todas elas com igual imparcialidade entre figura e fundo. E atamente sensivel aos
menores sinais e mostra-se mais eficiente para o difuso e o indefinido, de determinados
objetos, enquanto a “visdo normal” é atraida apenas pelo que se evidencia ou pelo que
j& sabe ou aprendeu a ver. A percepcdo da concretude antecede a abstracdo da visdo
analiticae geométrica. Tal percepcao torna-se poderosa nas maos do adulto artista.
Bachelard destaca frequentemente o poder do oculto para nos faar da
necessidade de inventarmos o0 &mago das coisas como modo de compreendé-las, isto é,
para abarcarmos o0 gparente e o0 profundo — “0s cdncavos e 0s convexos [do viver] da

verdade’’® — e, na contradici alcancarmos uma totalidade extraordindriaz “na
imaginacdo dinamica, tudo se anima, nada se detém. O movimento cria o ser, 0 ar
rodopiante cria as estrelas, o grito da as imagens, o grito da a palavra, o pensamento”
(BACHELARD, 1990, p.233). Remetendo aos desenhos das criangas, o filésofo

comenta que

essas abreviagles de animais em que se acham sol dadas cabega e cauda; o
desenho esquece 0 meio do corpo. Suprimir os intermediérios é um ideal
de rapidez. Uma espécie de aceleracdo do impulso vital imaginado ... mas
de onde vem o dinamismo evidente dessas imagens excessivas? Tais
imagens movimentam-se na dia ética do oculto e do manifesto. O ser que
se esconde, 0 ser que ‘entra em sua concha prepara ‘uma saida’. ...
explosdes temporais do ser, turbilhdes do ser (BACHELARD, 1989, p.
123).

Para que os primeiros circulos — as primeiras marcas — permanecam nao basta a
mera recordacdo: tém gue serem transmutados: rei nventados, recontados, refeitos, desde
os Ultimos aos atuais, em um movimento que € tanto de conservacdo como de
renovacdo. Para aprender ndo basta explorar, manipular, falar sobre, ha que refazer,
recontar, retracar os préprios movimentos.

As narrativas através de tragos e manchas, em sua imediaticidade do aparecer,
tornam-se mediagbes que ndo sdo Simples passatempos estéticos mas modos de
desenvolvimentos discursivos de sentidos onde a argumentacdo conceitual manifesta
seus limites, seus impasses e aporias. As narrativas iconicas nos colocam diante de seu
sentido, nos fazem vivé-las, tém o poder de nos impregnar porgue somente podem ser
tomadas onde elas se realizam como agdo e sentimento, como abertura da razéo ao que a

ultrapassa.

1% De um poema de Supervidle citado por Bachelard (19893, p.177).
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Para Ricoeur (1986, p.27), a ficcdo tem este poder de “refazer” a realidade,
mais precisamente, o plano da ficcdo narrativa, cuja acdo desenvolve-se na
contraposicéo da univocidade e da identidade ao apresentar uma equivocidade e uma
ambiguidade que abre um espaco — ndo de confrontacdo de argumentos — mas de
planos discursivos de sentidos através de uma sintaxe e uma semantica de imagens —
engquanto narrativaiconica— que ultragpassam os limites da razdo.

Uma narrativa € sempre um convite a participar: venha comigo fazer parte
desta trama que suspende o tempo — para ficcionélo e refazer mundos, dos fragmentos
de tempo retomé-lo e revivé-lo de outro modo. Como diz Larrosa (1995, p.193), “¢qué
podemos hacer cada uno de nosotros sino transformar nuestra inquietud en una historia?
Y, para essa transformacion, para esse alivio ¢acaso contamos con otra cosa que con los
restos desordenados de |as historias recibidas?’ Metamorfosear o tempo e o vivido para
nos compreendermos. As narrativas efetuam um modo de transfiguracdo no qual, isto
gue se situa fora do tempo, penetra no tempo. Recontar uma histéria é também
temporalizar o inteligivel.

Ta afirmacdo reclama aprendizagens a partir da producdo de sentidos através
da md que interroga consisténcias e resisténcias do mundo tornando visivel
imaginérios, memorias, percepcdes, afetos e significagdes culturais. E fazendo imagens,
interagindo e experimentando diferentes materialidades, que a crianga desde muito
peguena vai congtituindo repertérios gestuais que a permitem atualizar repertérios
imagéticos ao extrair e interpretar sentidos culturais a partir das narrativas que vao
configurando a convivéncia com outros Corpos e outras imagens.

Portanto, abordar a experiénciade instaurar, transformar e transfigurar imagens
na infancia é predispor-se a abarcar 0s modos como as criancas plasmam experiéncias
com a materialidade do e no mundo para configurar e transformar sentidos com outros
através de suas narrativas iconicas. Nao € ainda criacdo ou producdo artistica, antes é
experiéncia de si por ser inseparavel de uma histéria corporal, do modo como o corpo
aprende a estabel ecer relacdes com outros corpos a partir dos ritmos singulares de cada
gesto que deixa marcas no mundo. Nesse sentido, a experiéncia de desenhar, pintar ou
modelar, ndo é ver algo e representa-lo mas o modo como vejo e narro algo: €
pensamento em ato.

Ta afirmagdo implica conceber a educacdo infantil como tempo e lugar de
aprender a encantar-se com o ato ludico de operar linguagens, como espaco formativo

de temporalizacéo do corpo infantil que tem que aprender a complexificar relagdes no e
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com 0 mundo através do ato de recontar e refazer o vivido atraves de diferentes modos
de plasmar linguagens. Em outras palavras, tempo de desafiar as criangas a aprenderem
a transformar a plasticidade do mundo como experiéncia de arranjar e rearranjar o real
no ato de instaurar e transformar imagens e palavras para interpretar e comungar o estar
junto no mundo.

Porém, arranjar e des-arranjar o real no ato de brincar e ficcionar aventuras e
interrogar as coisas e 0s outros, € algo que as criangas sabem fazer muito bem desde
suas primeiras gprendizagens. Portanto, ndo se trata de afirmar o que “devem” aprender
mas destacar as implicagbes educacionais das repercussdes dessas primeiras
aprendizagens no corpo infantil. Trata-se de destacar o poder produtivo dainvisibilidade
das acBes educativas ndo intencionais: aquelas que naturalizam a auséncia de encanto
como modo de aprender a“reaidade”.

A intima relagdo entre pensamento imagético e pensamento conceitual, o
vinculo ritmico entre imagem e palavra, corpo e mundo, constitui preocupacdo de
poucas pedagogias: centrada na legitimacao historica do discurso conceitual, da palavra
gue identifica para explicar as coisas como meio e fim do processo educativo, a
educacdo opta por hierarquizar modos de dizer o0 mundo e a nés mesmos. Opcao que
acaba por naturalizar a sutileza das diferencas entre modos de nos imaginarmos e nos
narrarmos no ato de recontar e refazer o mundo, através da colisdo entre pensamento e
realidade.

Nossos habitos pedagdgicos teimam em negligenciar a paixdo e a lucidez que
intensificam a complexidade do comviver no ato de compartilhar experiéncias a partir
do vinculo ritmico entre imagem e palavra, corpo e mundo. A teimosia estd em
desconsiderar aprendizagens que podem emergir da inseparabilidade daimaginacéo e da
razdo encarnadas nos movimentos dos corpos no mundo. Para Serres (1993), nenhuma
aprendizagem pode prescindir do movimento mundano entre os corpos. Partir para se
lancar no incerto exige tal coragem que sobretudo ainfanciaé capaz de mostrar, porém,
€ preciso seduzi-la para aprenderem a bifurcar caminhos na comunhao da flexibilidade
corpérea com a plasticidade do mundo. Nas palavras de Serres (1993), a “viagem das
criancas, eis o0 sentido lato da palavra grega pedagogia. Aprender lanca a errancid’. A
errancia das criancas contém, faz e leva consigo uma historia impregnada de saberes.
Afinal, ninguém sabe as mesmas coisas nem do mesmo modo. Cada crianga € um
reservatorio de repertorios que dinamizam o movimento infindavel de expandir uma

singularidade definida pelo que sabem, pelo que contém e carregam na errancia: uma
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marca, um ritmo de gestos, um rosto desenhado pela experiéncia, o timbre de uma voz,
um nome, uma assinatura.

Quando uma crianca chega ao mundo, algo se lanca no movimento insaciavel do
aprender: invencao e existéncia se aderem, o imprevisivel acontece, se faz, se forma, se
torna ... Assim, mesmo quando a viagem do espirito conduz a muito longe e muito alto,
0 que leva consigo é encarnado, ritmado, experimentado, suportado pelo corpo. As
especulacBes mais abstratas supde vigilias, expansdes e contractes, mobilizam nervos e
musculos, tonalizam emocgdes, despendem energias vitais que vitalizam o ato de
compartilhar aexisténcia.

Tavez, antes de qualquer outra, a enorme contribuicéo que as coisas da arte tém
para ofertar a educacéo das criancas seja a obviedade do humano encantamento pelo
mundo. Porém, ndo podemos negligenciar que o0 encanto pela eterna novidade do
mundo se mantém no coragdo do ainda aprendo. A infancia que compartilhamos com
as criancas nos é congtitutiva assim como nossa adultez |hes € imprescindivel.
Movimento infindavel — ou existencia — de aprendizagens onde sempre temos que
aprender. Talvez, esta atarefa dos poetas: nos mostrar como re-fazer nossa infancia .....

ndo paralé nos fixarmos, mas para de la extrairmos nossas ficgoes.
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