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RESUMO

O motivo do regresso ao Utero € um dos estagios da jornada do her6i (CAMPBELL,
2002) ou monomito, modelo da aventura humana presente no imaginario mitolodgico
dos mais diversos povos. Nesse momento da jornada, relacionado aos ritos de
iniciacdo, o herdi atravessa o limiar magico que separa o conhecido do desconhecido
e vive uma experiéncia de morte e renascimento, gestada no regresso simbolico ao
Gtero. A presente pesquisa - inserida na linha “Sociedade, Comunicagdo e
Linguagens” - investiga imagens do retorno ao ventre presentes no faz de conta infantil
espontaneo. Reune brincadeiras acompanhadas e recolhidas pela pesquisadora na
forma de registros fotogréaficos, audiovisuais e escritos, ao longo de sua experiéncia
com educacéao infantil, nas escolas particulares Casa Redonda e Ciranda Educacéo,
em Sao Paulo. Os aspectos éticos envolvidos estdo respaldados pela aprovacao do
projeto de pesquisa na Plataforma Brasil com protocolo CAAE 61287722.1.0000.0081
e pelas instituicbes coparticipantes, em conformidade com a Resolugdo CNS 466/12.
A partir de uma abordagem qualitativa, adotamos a metodologia de pesquisa
narrativa, especificamente um trabalho com narrativas de experiéncia na investigacao
em educacdo. Sob uma perspectiva interdisciplinar, com base em Edgar Morin,
colocamos em diadlogo os estudos do Imaginario desenvolvidos pelo Circulo de
Eranos, especialmente por Gaston Bachelard, Gilbert Durand, Joseph Campbell e
Mircea Eliade, e os principios inovadores que alicercam a “educagao da sensibilidade”
desenvolvida pelas escolas onde as brincadeiras foram vividas. Olhamos para a
experiéncia baseados em uma hermenéutica simbodlica de cunho antropoldgico,
ressaltando a relevancia do livre brincar. Utilizamos historias de tradicdo oral —
especialmente mitos e contos tradicionais - como recursos argumentativos para nos
aproximarmos do conjunto de narrativas brincadas que revelam o motivo mitico do
regresso ao Utero, refletindo sobre: o carater iniciador do brincar como linguagem de
conhecimento, o papel do educador que atua a partir do brincar e a funcao
humanizadora da arte de contar historias e do faz de conta, inseridos nessa

linguagem.

Palavras-chave: imaginario; regresso ao Utero; brincadeiras de faz de conta.



ABSTRACT

The motif of the return to the womb is one of the stages of the hero's journey, or
monomyth (CAMPBELL 2002), a model of the human adventure present in the
mythological imagination of various cultures. In this moment of the journey, related to
initiation rites, the hero crosses the magical threshold that separates the known from
the unknown and undergoes an experience of death and rebirth, gestated in the
symbolic return to the womb. The present research, inserted in the "Society,
Communication and Languages”, investigates images of the return to the womb
present in spontaneous children's "make believe" play. It gathers the act of playing
observed and collected by the researcher in the form of photographic, audiovisual and
written records, throughout her experience in early childhood education at the private
schools Casa Redonda and Ciranda Educacédo, in Sao Paulo. The ethical aspects
involved are supported by the research project's approval on the Plataforma Brasil with
protocol CAAE 61287722.1.0000.0081 and by the co-participating institutions, in
accordance with Resolution CNS 466/12. Using a qualitative approach, we adopt the
narrative research methodology, specifically working with narratives of experience in
educational research. From an interdisciplinary perspective, based on Edgar Morin,
we engage in dialogue with the studies of the Imaginary developed by the Eranos
Circle, especially by Gaston Bachelard, Gilbert Durand, Joseph Campbell, and Mircea
Eliade, and the innovative principles that underpin the "education of sensitivity"
developed by the schools where the playful activities took place. We look at the
experience based on a symbolic hermeneutics of an anthropological nature,
emphasizing the relevance of free play. We use oral tradition stories - especially myths
and traditional tales - as argumentative resources to approach the set of played
narratives that reveal the mythical motif of the return to the womb, reflecting on: the
initiating nature of play as a language of knowledge, the role of the educator who acts
through play, and the humanizing function of the art of storytelling and make-believe,
embedded in this language.

Keywords: imaginary; return to the womb; pretend play.
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INTRODUCAO

Sou contadora, ‘cantadeira’ e escritora de historias. Trabalho com narrativas de
tradicdo oral, no ponto de encontro entre Arte e Educacao. Mas nem sempre foi assim.
Nasci em 1972 e, quando crianga, tinha dois sonhos recorrentes: em um deles eu
aparecia voando, no outro, respirava dentro d’agua. Cresci buscando experiéncias
gue me devolvessem a sensacao primeira dos sonhos da minha infancia, e acabei
colecionando retalhos: 15 anos dedicados ao trabalho como dancarina de flamenco,
7 anos praticando o estilo odissi de danca classica indiana, algum tempo cursando
Letras, graduacgéo e licenciatura em Artes Plasticas, um atelié de joalheria de autor, e
muitas duvidas. Minha historia se contava por meio de cacos, como um espelho
estilhacado.

Somente em 1998, a partir de uma especializacdo em Arte-Educacédo na ECA
— USP (Escola de Comunicagéo e Artes da Universidade de S&o Paulo), algumas
janelas se abriram: fui iniciada na arte de contar historias pela Profa. Dra. Regina
Machado, adentrei o rico universo da cultura popular brasileira no Instituto Brincante,
especialmente a musica tradicional do Brasil, com a etnomusicologa Lydia Hortélio, e
comecei a trabalhar com Educacgéo Infantil na Casa Redonda Centro de Estudos,
orientada pela pedagoga Maria Amélia Pinho Pereira, mais conhecida como Peo.
Através dessas janelas, pude olhar além dos retalhos e finalmente vislumbrei um mar
de rendas. Se, do lado de ca, minha histéria parecia uma cole¢éo de cacos, do lado
de 14, o grande espelho mégico parecia me recordar que, no fundo, cada fragmento
refletia minha imagem inteira. Aos poucos, nas andancas a procura de uma direcao,
percebi que deveria enveredar a encruzilhada: o ponto de encontro, lugar entre
caminhos.

Desde entédo, recontar historias das mais diversas tradicdes tornou-se meu
‘através’. Através dessa arte venho “rendando” caminhos: contando, cantando,
dancando, escrevendo, compondo elementos cénicos, compartilhando relatos e
reflexdes. Nessa experiéncia de reunir experiéncias, costumo dizer que as narrativas
tradicionais sdo como peixes voadores, pois, atravessada por elas, sigo voando alto
no “tempo sem tempo” de dominio do maravilhoso e mergulhando fundo no “lugar sem
lugar” sediado dentro de todos nos.

Segundo a cultura guarani, cujas origens remontam as raizes Tupi-Guarani, o

primeiro ser humano era leve como um vento luminoso, “tinha algo que lembrava asas,
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iguais aquelas dos passaros, que ainda ndo existiam.” (JECUPE, 2022, p. 13). Por
sua vez, o povo karaja preserva nas profundezas de sua sabedoria a memoria cultural
de ter se originado nas aguas, por meio da mutacdo dos peixes-aruana. Na heranca
espiritual desses mistérios, pude me reconhecer. Em alegria de pertencimento
recordei a crianca em mim, o mito pessoal de criacdo, sonhado e (re)sonhado na
infancia. Compreendi, desde dentro, as palavras de Joseph Campbell (1990, p. 42):
“O mito é o sonho publico, e o sonho & o mito privado”.

Também chamadas de ‘histérias de boca’ pelos narradores tradicionais do
Brasil, as narrativas tradicionais atravessam o0s tempos de geracdo em geracao,
transmitidas oralmente (VELASCO, 2018). Sao as histérias que os povos sabem ‘de
cabega’, ‘de memoria’, de cor ou ‘de coragdo’. O imaginario tradicional persiste no
tempo guardado na fonte da memdria e também reinventado por ela (CASCUDO,
1998), sendo a memodria “a imaginacdo do povo” (CASCUDO, 1971). A reinvencéo
desse repertdrio coletivo a partir da historia particular de quem reconta € uma “forma
artesanal de comunicagao” (BENJAMIN, 1994), engendrada no movimento integrador
de um pensar relacional, capaz de rendar aproximacdes na troca de experiéncias, por
meio de imagens.

Em minha historia, recontar uma narrativa de tradicédo oral €, ao mesmo tempo,
pescar e ser pescada, engolir um peixe voador e ser engolida por ele. E, de alguma
forma, gestar e ser gestada, partejar e ser partejada: ingerir substancia antiga e, a
partir dela, dar a luz nova historia, renascida através da boca e, também, adentrar a
boca da histéria, fazer morada em seu ventre para nascer de novo nessa passagem.

O motivo mitico do regresso ao ventre € um tema relevante em discussdes que
envolvem estudos sobre o imaginario. As variadas imagens que o traduzem podem
ser encontradas em narrativas miticas, contos de fadas, histérias biblicas, festas
populares, cancdes de ninar, filmes, obras de arte, entre outras expressdes culturais
humanas. Talvez as mais conhecidas sejam a imagem do profeta Jonas engolido pelo
grande peixe e a barriga do Lobo Mau, no classico “Chapeuzinho Vermelho”.

A presente pesquisa aborda o referido motivo a partir dos estudos do Imaginario
gue se desenvolveram no século XX, vinculados ao Circulo de Eranos. Iniciado em
1933, na Suica, o movimento agregou, de forma interdisciplinar, autores de diversas
areas do saber, tais como: Carl Gustav Jung, Joseph Campbell, Mircea Eliade, Henry
Corbin, Gaston Bachelard, Edgar Morin e Gilbert Durand, entre outros. O espirito que

permeava 0s encontros em torno de uma afinidade de ideias mostra-se impresso no
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préprio nome do movimento, eranos, palavra de origem grega que significa comida
em comum ou troca de alimentos. (FERREIRA; SILVEIRA, 2015). Nas Conferéncias
de Eranos, destacamos o mito como um dos grandes temas comuns para os estudos
sobre o imaginario e para a compreensao da psique humana.

O regresso ao Utero € um dos estagios da jornada do herdi ou monomito
(CAMPBELL, 2002), modelo da aventura humana presente no imaginario mitolégico
dos mais diversos povos. Trata-se do momento de passagem do herdi ou heroina pelo
limiar m&gico, o véu que separa o0 mundo conhecido do desconhecido. Essa travessia,
relacionada aos ritos de iniciacdo, envolve uma experiéncia de morte e renascimento,
gestada no retorno simbdlico ao Utero ou “ventre da baleia” (CAMPBELL, 2002, p. 91).
Rituais iniciatorios arcaicos implicavam um regressus ad uterum, experiéncia de morte
para a temporalidade, por meio da qual o nedfito era transformado em embrido pelo
seu preceptor, a fim de fazé-lo renascer para uma nova etapa de vida (ELIADE, 1991).
Os engolimentos e regurgitacdes rituais tinham como beneficio iniciatério conferir
faculdades magicas ao jovem, sendo que seu retorno ao Utero se expressava, por
exemplo, pela reclusdo numa cabana, ou pelo fato de ser simbolicamente tragado por
um monstro, pela entrada num terreno sagrado identificado ao Utero da Mae-Terra,
entre outras formas.

Esses ritos de iniciacdo evidenciavam um segundo nascimento, de ordem
espiritual, por meio da assimilacdo de uma esséncia primordial, ou seja, a gestacao
se repetia no retorno as origens, como preparacao simbolica para o renascimento.
Conforme Eliade (1991), duas imagens miticas do retorno podem ser ressaltadas: o
herdéi tragado por um monstro marinho, de cujo ventre emerge vitorioso; e a entrada
perigosa por uma vagina dentata, caverna ou greta que se assemelham a boca ou ao
Utero da Terra. Retornar ao ventre &, sob esta perspectiva, a experiéncia de adentrar
0 mistério da vida, revivendo o estado embrionario: a noite que antecede a criacao do
mundo. Muitos contos maravilhosos apresentam estrutura inicidtica e guardam
motivos miticos que, por sua vez, expressam reminiscéncias simbdlicas desses
antigos ritos de passagem (PROPP, 2002).

O surgimento das narrativas miticas confunde-se com o aparecimento do Homo
sapiens enquanto ser imaginario (MORIN, 1975), que se diferencia dos outros animais
pelo desenvolvimento de uma linguagem simbolica, ou seja, pelo proprio fundamento
da imaginacdo e da criatividade. Compreendemos por simbdlico uma palavra ou

imagem que implica alguma coisa além do seu significado manifesto (JUNG, 1977); o
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simbolo relne uma metade visivel e outra, invisivel, secreta, que pode revelar
multiplas camadas de sentido. (DURAND, 1988). A nova consciéncia que emerge com
0 sapiens envolve o reconhecimento aniquilador e concreto da finitude humana e, ao
mesmo tempo, a crenga subjetiva em sua transposigao, sendo o imaginario “o esforgo
do ser para erguer uma esperanca viva diante e contra o mundo objetivo da morte.”
(DURAND, 2012, p. 432).

Assim, a consciéncia da finitude da vida pode fazer parte de “constelagdes de
imagens” (DURAND, 2012) com aspectos aterrorizantes ou ndo, pois questdes
fundamentais relacionadas a morte sdo traduzidas por simbolos que atribuem
multiplas faces a angustia existencial humana. Se, por um lado, encontramos imagens
gue revelam o terror diante da morte devoradora, por outro, ela gravita em torno de
imagens que desdramatizam seu contetdo angustiante, invertendo seus significados
simboalicos.

Em diversas mitologias e contos tradicionais, o ato de morder ou devorar,
relacionado aos aspectos ameagadores do simbolismo animal, expressa-se por meio
da imagem de perigosos lobos, oncas e ledes devoradores, bem como ogros, bruxas
e papdes engolidores de criancas. Ao mesmo tempo, podemos encontrar imagens de
um engolimento que suaviza os aspectos angustiantes de animalidade e, de alguma
forma, conserva o engolido “miraculosamente intacto” (DURAND, 2012, p. 216).
Nesse caso, destacamos: a imagem do ventre da baleia ou do grande peixe; o heroi
no cesto, tonel, caixa ou arca lancada nas aguas, que parece derivar do motivo do
heréi dentro do peixe (PROPP, 2002); o sono das belas adormecidas e o esquife de
vidro onde a jovem se encontra em estado de morte temporaria, bem como a descida
da deusa ou da donzela ao reino das profundezas da terra, também associado ao
reino dos mortos e ao préprio rito da semente que precisa ser enterrada para germinar.

Imagens do retorno ao ventre, em seus aspectos devoradores e engolidores
podem se revelar também no faz de conta infantil, por meio de brincadeiras que,
naturalmente, traduzem o movimento de morte-vida. Esta pesquisa tem como objetivo
investigar experiéncias do brincar espontaneo de criangas na Educacao Infantil, que
acompanhamos em duas escolas privadas da zona oeste de Sao Paulo,
especificamente, narrativas brincadas de modo livre, nas quais o motivo imaginario do
regresso ao utero se faz presente.

As experiéncias foram vividas na Casa Redonda Centro de Estudos,

atualmente Escola Casa Redonda, instituicdo localizada em Carapicuiba, S&o Paulo,
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com 41 anos de existéncia, certificada como referéncia de inovacao e criatividade na
Educacao Basica pelo MEC (Ministério da Educacéao); e na Escola Ciranda Educacéo,
situada em Cotia, Sdo Paulo, que ha 23 anos também desenvolve o que chamamos
de educacéo da sensibilidade, pedagogia que prioriza o livre exercicio do brincar.

Ambas as escolas afirmam a existéncia de uma cultura propria as infancias,
gue reconhece o brincar como linguagem universal de conhecimento. Sdo espacos
em que a crianga, 0 brincar e a natureza encontram-se intimamente afinados,
acolhendo um grupo multietario em turma Unica, em meédia 30 criangas entre 2 e 6
anos, acompanhadas por, no minimo, 5 educadores.

Essa “pedagogia da sensibilidade” olha o brincar em suas expressdes
singulares — praticadas por determinado grupo infantil em seu contexto sociocultural
e histérico — e, ao mesmo tempo, como 0 meio pelo qual as criangas conhecem o
mundo, as outras criancas e a si mesmas, isto €, o brincar como linguagem universal
as mais diversas infancias, necessidade vital do ser, que encontra raizes muito antigas
na memoéria da humanidade. (HUIZINGA, 2020). A Escola Casa Redonda e a Escola
Ciranda Educacdo compartiiham a classificacdo do repertério tradicional infantil
tracada pela ethomusicologa Lydia Hortélio (SILVA, 2016), que insere no universo de
brincadeiras infantis a experiéncia de contar e ouvir histérias, bem como o faz de
conta, isto é, as dramatiza¢des infantis de cunho espontaneo.

Por meio do presente trabalho, adentramos mundos de faz de conta a fim de
investigar brincadeiras vividas que, naturalmente, traduzem o tema mitico do regresso
ao utero, refletindo sobre experiéncias gestadas na relacdo com as criancas. A partir
de uma abordagem qualitativa, adotamos uma metodologia de pesquisa narrativa,
especificamente, um “trabalho com narrativas de experiéncias na investigacdo em
educacao”. (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015).

Pensar de forma narrativa e relacional a tecitura deste estudo revelou-se uma
significativa possibilidade de refletir sobre experiéncias vividas durante mais de 20
anos de trabalho com narracdo artistica e educacdo infantil, acompanhando
brincadeiras espontaneas de criancas. Esta investigacdo a partir de narrativas do
vivido deu-se no complexo entrelacamento de historias: meu percurso como
contadora de historias e sua relevancia para construcdo de um pensar narrativo;
algumas narrativas de tradicdo oral, especialmente mitos e contos de diversas

tradicdes que apresentam o motivo do regresso ao utero; e as brincadeiras vividas
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com criancas, olhadas sob a perspectiva de sua propria linguagem narrativa - 0
brincar.

O ponto de partida para o atual estudo da experiéncia entendida narrativamente
foi 0 pedido de uma crianca que, na época, em 2011, tinha 5 anos: Conta uma histéria
de engolir? Num primeiro momento, sem compreender, pedi que me explicasse
melhor e, prontamente, foi lembrando varios contos populares conhecidos que, sem
sombra de davidas, ela afirmava serem ‘de engolir'. Naguele instante, pude perceber
como a crianga havia tecido relagdes entre narrativas tradicionais, pingando o motivo
mitico do regresso ao Utero, imaginario este que eu também via traduzido e recriado
em diversas brincadeiras do universo do faz de conta. Na verdade, estabeleci o elo
entre 0 motivo e essas brincadeiras a partir da fala da crianca, ou seja, a percepcéo
dela foi a chave que perfeitamente se encaixou na fechadura do bal de minhas
préprias percepcdes. Abriu-se, entdo, um campo de investigacdes, naguele momento
iniciadas de forma bastante intuitiva que, agora, buscamos aprofundar a luz de nosso
arcabouco teorico.

Ap0s a pergunta da crianca, comecei a olhar detidamente para as brincadeiras
de faz de conta que revelavam imagens de morte-vida. Foi possivel identificar uma
dindmica combinacdo de repertdrios: motivos recorrentes de um imaginario coletivo
imbricados na historia de cada crianga que se entrelacava a minha. Dentre inUmeras
narrativas do faz de conta espontaneo acompanhadas, dois movimentos aconteciam
com frequéncia, despertando minha atencao: as criangas brincando de nascer, morrer
e renascer; e as brincadeiras de faz de conta que envolviam uma personagem
devoradora como, por exemplo, a Bruxa, a On¢a ou o Lobo Mau, o Gigante ou o Bicho
Papao.

No primeiro movimento, elas solicitavam meu auxilio na construcdo de bergos
gue mais pareciam timulos, pediam que as cobrisse com camadas de tecidos, que as
escondesse em cestos, que acolhesse e embalasse seu sono de morte. Algumas
gueriam ser chocadas como ovos em seus ninhos, aquecidas; outras, gestavam a si
mesmas, silentes e imoveis em suas crisalidas. No segundo movimento, por meio da
brincadeira, numa intensa dindmica de fuga e combate, no papel de personagem
devoradora, eu era confrontada, destruida, transformada, sendo que, algumas vezes,
depois disso, as criancas devoradas tornavam-se devoradoras. Havia situacdes em

gue o primeiro e o segundo movimento se encontravam no mesmo faz de conta.
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E importante ressaltar que essas brincadeiras ndo integravam o curriculo das
escolas pesquisadas, ou seja, em nenhum momento foram planejadas como
propostas a serem “aplicadas” por mim. Porém, repetidamente, eu observava o faz de
conta recriando o tema mitico do regresso ao Utero, os ciclos de morte-vida fazendo
parte do curriculo interno das criancas, isto €, identificava pontos de encontro entre
imagens presentes nos contos e no livre brincar infantil.

Desse conjunto de experiéncias, emergiram muitas inquietagdes. Quais
sentidos profundos as criancas estariam construindo? De que maneira aquelas
narrativas do brincar expressavam imagens primordiais para o desenvolvimento
infantil? Poderiam ser compreendidas como fenbmenos da natureza humana? Em que
medida os repertérios tradicionais oferecidos, ou seja, as histérias de tradi¢cdo oral
contadas interferiam no faz de conta brincado?

A fim de iluminar as experiéncias narradas, sob uma perspectiva
interdisciplinar, assentamos nossas reflexdes, sobretudo, nas ideias de Campbell,
Eliade, Bachelard e Durand, em dialogo com o0s principios inovadores que
fundamentam as escolas de educacéo infantil onde as experiéncias foram vividas. A
interdisciplinaridade, bem como uma visdo transdisciplinar e transcultural, encontra-
se alicergada a partir dos conceitos de Edgar Morin (2002), “saberes” que traduzem
uma nova forma de pensar a educacdo. Compartilhamos com o autor o entendimento
de que a unidade complexa do ser humano nédo se alcanca pelo pensamento
disjuntivo, prescrito por uma ciéncia que se constréi cartesianamente em uma relagao
gue cinde sujeito e objeto, matéria e espirito, existéncia e esséncia, mas pela religacao
dos saberes, a servico de uma nova consciéncia planetaria.

No caminho trilhado durante esta pesquisa narrativa, fui me aproximando aos
poucos do meu “objeto”, uma vez que ele ndo se encontrava fora de mim, tampouco
poderia ser tratado “objetivamente”. A investigacdo das brincadeiras de faz de conta
que revelam o motivo mitico do regresso ao Utero se entrelaca as experiéncias de vida
sobre as quais reflito que, por sua vez, se nutrem da leitura dos textos tedricos. Desse
modo, ha, na articulagcdo deste texto, certa morosidade para chegada do “objeto”
propriamente dito, pois ele foi gestado ao longo do processo, “aos bocados”, por meio
de um pensar narrativo, para, enfim, nascer da prépria experiéncia de escrita.

Utilizamos histérias de tradicéo oral - especialmente mitos e contos tradicionais
que apresentam o motivo do retorno ao ventre - Como recursos argumentativos para

aproximacéo e investigagdo do conjunto de narrativas brincadas pelas criangas,
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objetivo principal de nosso estudo, tracando como objetivos especificos: a.) refletir
sobre a importancia do livre brincar como processo iniciador do humano na educacéo
infantil; b.) discutir o papel do educador que atua a partir das narrativas do brincar,
desenvolvendo uma escuta sensivel para os universos infantis entrelacados a sua
prépria historia de vida; c.) tecer consideracfes sobre a arte de contar historias
inserida nas linguagem do brincar, ressaltando a funcdo humanizadora das imagens
primordiais presentes nas narrativas de tradicdo oral.

Estruturamos a reconstrugéo do conjunto de brincadeiras vividas com base em
registros fotograficos, audiovisuais, relatos escritos e desenhos de criangas recolhidos
ao longo dos anos de 1999 a 2021, nas duas escolas onde as experiéncias se deram.
Embora consideremos o carater autoral das criancas nas narrativas brincadas, em
razdo de estarmos em uma dissertagdo cientifica, mantivemos seus nomes em sigilo,
conforme proposto no TCLE. Os aspectos éticos que envolvem esta investigacao
estdo respaldados pela aprovacédo do projeto de pesquisa na Plataforma Brasil com
protocolo CAAE 61287722.1.0000.0081 e pelas instituicbes coparticipantes, a Escola
Casa Redonda e a Escola Ciranda Educacgédo, em conformidade com a Resolucao
CNS 466/12.

No movimento de seu faz de conta, brincando de nascer, morrer e renascer,
devorando e sendo devoradas, as criancas vivem as potencialidades cosmogbénicas
das narrativas do brincar. Ultrapassam o mundo conhecido em direcdo ao mistério
desconhecido, criam e recriam mundos, fazendo uso da capacidade de imaginacao
como agente determinante de seu processo criador. Ressaltando a relevancia do livre
brincar para a iniciacdo da crianca no mundo — para a iniciagdo humana propriamente
dita —, pretendemos estudar experiéncias vividas junto as criancas buscando
compreender o fenébmeno da brincadeira enquanto rito de passagem, atualizacao do
motivo mitico do retorno ao ventre, presente nas mais diversas narrativas tradicionais
ao redor do mundo.

Organizamos o texto desta dissertacdo em quatro capitulos. No primeiro,
apresentamos a pesquisa narrativa como caminho metodolégico a partir de
experiéncias vividas no ambito de uma educacgéo da sensibilidade, discorrendo sobre
o livre brincar e a linguagem do faz de conta, no contexto das escolas Casa Redonda
e Ciranda Educacao. O segundo capitulo trata do conceito de imaginario, segundo
base tedrica que encontra raizes no Circulo de Eranos, bem como do olhar

transdisciplinar e transcultural que permeia nossas reflexdes. No terceiro capitulo,
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situamos o motivo simbdlico do regresso ao Utero e suas relacdes com rituais
iniciatérios arcaicos, destacando sua expressdo em diversos mitos. No quarto e altimo
capitulo, investigamos as narrativas de faz de conta recolhidas que revelam imagens
do retorno ao utero, agrupando nossos relatos e reflexdes em dois movimentos
principais: as brincadeiras de nascer, morrer e renascer, neste trabalho nomeadas
“‘barrigas engolidoras”, e as brincadeiras de fuga e combate a personagens

ameacadoras, ou “barrigas devoradoras”.
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1. A NARRATIVA DE EXPERIENCIAS EM EDUCACAO COMO METODO DE
PESQUISA

E dificil imaginar que alguma pessoa tenha atravessado ilesa a pandemia de
Covid-19. Em maior ou menor grau, conscientes ou ndo, sofremos transformacoes
nesse periodo de engolimento que parece ter sido um rito coletivo de passagem.
Espreitamos a morte, literal e/ou simbolicamente. Assim como o profeta Jonas ao ser
regurgitado pelo grande peixe, ou Noé desembarcando da arca apds o diluvio, ou a
princesa despertando de seu sono no esquife de vidro, ou ainda Chapeuzinho
Vermelho saindo da barriga do Lobo Mau, atravessamos coletivamente um limiar. N&o
Somos mais 0S mesmos, pois experimentamos o rito da semente que precisa ser
enterrada para germinar. Hibernamos na concavidade da caverna durante um longo
inverno; aos poucos, rasgamos a crisalida da lagarta com asas recém-nascidas.

Em 2020, vivendo o isolamento, no auge da Pandemia, buscava novas formas
de trabalho on-line. Até que, em parceria com Andi Rubinstein, artista contadora de
histérias, iniciamos um grupo de estudos organizado para compreensdo de temas
relacionados a dimensdo simbodlica dos contos de tradicdo oral. Esse estudo
transformou-se em uma série de lives no Instagram - a série Abre-te Sésamo -,
realizada durante 2021, por meio da qual pudemos multiplicar pontos de vista sobre o
tema, propondo didlogos com convidados de diversas areas, tais como: Marco
Haurélio (escritor e pesquisador da tradicdo oral brasileira), Américo Sommerman
(editor da Polar Editora), Hellene Louise Silveira Fromm (escritora e psicanalista),
Fernanda Zanin (astrologa e historiadora, estudiosa de Maria Madalena), Patrick Paul
(médico e livre docente em Ciéncias da Educacéo), Francois Moise Bamba (contador
de histoérias do Burkina Faso), Laura Simms (contadora de histérias norte-americana),
Kaka Wera Jecupé (educador e escritor), entre outros.

Cada conversa alimentava a fogueira que sustentdvamos acesa dentro da
barriga da baleia. Os insights que a série nos proporcionava em meio a opressao
pandémica e a percepcdo de que havia grande interesse do publico nesse
aprofundamento moveu o encontro com Melanie Mangels Guerra, uma das
entrevistadas, diretora da FRS (Faculdade Rudolf Steiner), e com a Profa. Dra. Maria
Auxiliadora Fontana Baseio - conhecida como Dora - para o desenvolvimento do
projeto de Poés-graduacdo: Pesquisa do Imaginario: formacdo de contadores de
histérias. No decorrer do processo de estruturacao desse curso, na FRS, a Profa. Dora

sugeriu que eu desenvolvesse um projeto de mestrado na UNISA (Universidade Santo
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Amaro). Foi ela que me apresentou os estudos sobre o Imaginario do grupo de
Pesquisa “Arte, Cultura e Imaginario”, vinculado ao Mestrado Interdisciplinar em
Ciéncias Humanas da UNISA, e se tornou orientadora da presente pesquisa.

Em 2022, fui aprovada no mestrado como bolsista da Capes e, aqui estou,
movida pelo tema mitico do engolimento e retorno ao ventre que, ha mais de 20 anos,
permeia minha pratica como contadora de histérias e educadora, pedindo passagem:
Abre-te, Sésamo. Justamente quando as portas externas estavam serradas, a boca
da caverna se abriu e, assim, adentrei a noite escura, em dire¢cao ao centro: o tesouro
escondido. O grupo de Pesquisa, coordenado pela Profa. Dora e certificado pelo
CNPQ, em 2013, é filiado ao Centre de Recherches Internationales sur L’imaginaire,
uma rede internacional fundada na Roménia, em 2012, atualmente sediada na
Universidade de Grenoble, na Franca. Essa rede relne cerca de quarenta centros de
pesquisa no mundo, voltados aos estudos do Imaginario que encontram suas raizes
nas Conferéncias de Eranos.

Concentrar a presente investigacdo nos estudos do Imaginario vinculados ao
Circulo de Eranos revelou-se uma preciosa oportunidade de aprofundamento. Porém,
se por um lado eu havia encontrado ressonancia epistemologica, bases significativas
para alicercar minhas experiéncias, por outro, permanecia engolida por muitas
guestdes relacionadas a escrita académica. Restava descobrir qual caminho me
levaria do “banquete” de Eranos ao corpo da pesquisa. Abro aqui um paréntese, a fim
de melhor explicar essas “questdes” por meio de um relato vivido com uma crianca:

Certa vez, na Escola Casa Redonda, eu contava Zabelinha, Zabeldo?, a histéria
de uma menina que tinha comido um ovo enorme, encontrado no quintal de sua casa,
e acabou engolida por uma assustadora Monstrenga, a mae do ovo. Uma criancga, aos
4 anos de idade, interrompeu o conto tradicional dizendo que o cagador ndo podia
cortar assim (a barriga da Monstrenga) porque ia cortar a Zabela também. Sim, era
verdade, isso fazia muito sentido. Ent&do, perguntei se sabia como o cacador havia
feito e logo me contou que ele tinha cortado a barriga da Monstrenga na forma do
corpo da Zabelinha. Fecha paréntese.

!CRISTIANE VELASCO. Zabelinha Zabeldo. Sdo Paulo, YouTube, 2018. 1 video. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=XohpBrjFdFg. Acesso em: 13 abr. 2023.
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Penso que eu estava para a escrita académica - segundo o que, até entdo, eu
conhecia por pesquisa cientifica - assim como a Zabelinha dentro da barriga da
Monstrenga. N&o seria possivel sair de la inteira, a ndo ser que a metodologia tivesse
a forma do corpo da pesquisa. Mas como? Como preservar a integridade de
Zabelinha? Ora, pensando e escrevendo sobre as experiéncias narrativas de forma
narrativa. Ainda no primeiro semestre de curso, durante a disciplina Seminarios de
Pesquisa, o Prof. Dr. Jodo Mattar sugeriu a pesquisa narrativa como método possivel,
caminho que abracei no mesmo instante.

O recurso das narrativas como método de pesquisa vem sendo usado no Brasil
ha pouco mais de duas décadas, a partir das contribui¢cdes do autor portugués Anténio
Novoa (1992), com as historias de vida de professores, e dos autores canadenses
Michael Connelly e Jean Clandinin, entre outros. A obra Pesquisa narrativa:
experiéncia e histéria em pesquisa qualitativa apresenta o método como uma
significativa possibilidade de pesquisa, defendendo que “as histérias ilustram a
importéancia de aprender a pensar de forma narrativa quando se desenham os
problemas de pesquisa, quando se entra no campo de pesquisa e quando se compde
os textos de campo e os textos de pesquisa” (CONNELLY; CLANDININ, 2011, p. 17).
Os autores apontam a grande influéncia do filésofo John Dewey em seu trabalho,
principalmente no que se refere ao conceito de experiéncia como palavra-chave para
0s estudos em Educacéo.

O pensar narrativo situa-se nas fronteiras entre a teoria, as pessoas e o lugar
do pesquisador; é neste “entremeio” de vidas e historias que a pesquisa se da, sendo,
portanto, essencialmente relacional. Essa investigagcdo engendra uma complexa
articulacdo entre memoria, observacao, registros de campo e textos tedricos de
pesquisa, sendo fundamental e desafiador que o pesquisador exercite e alterne as
perspectivas de distanciamento e proximidade, uma vez que também faz parte desse
lugar de histérias.

Conferir voz ao sujeito da experiéncia mostra-se relevante nas Ciéncias
Humanas, sobretudo na area da Educacéao, pois, ao dar oportunidade para o docente
compartilhar préticas pedagodgicas, contribui-se para a superacado da dicotomia entre
teoria e pratica, imprimindo coeréncia a uma profissdo que se constréi sob as bases
do encontro de vidas, de saberes e de fazeres. A pesquisa narrativa captura

dimensdes pessoais e humanas; testemunho e legado tecem essa escrita reflexiva



26

gue narra e problematiza a histdria de uma vida em seu imbricamento com a vida de
outros.

No artigo “O trabalho com narrativas na investigacdo em educagao” (2015), dos
pesquisadores da UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas) Maria Emilia
Caixeta de Castro Lima, Corinta Maria Grisolia Geraldi e Jodo Wanderley Geraldi, vim
a encontrar o tipo de pesquisa narrativa mais adequado ao meu projeto. Os autores
identificam quatro tipos que vém sendo desenvolvidos no Brasil, no campo
educacional: a narrativa como construgcédo de sentidos para um evento, ou seja, as
pesquisas em historia oral, nas quais a memaria de sujeitos narradores contribui com
dados para pesquisa de terceiros; a narrativa (auto)biografica, que visa reconstituir a
histéria de alguém ou do préprio pesquisador que, neste caso, desenvolve uma escrita
de si; a narrativa de experiéncias planejadas para serem pesquisadas, isto €, apoiadas
em uma intencionalidade prévia, podendo o pesquisador ser ou ndo aquele que realiza
a acao pedagogica a validar; e, por fim, a narrativa de experiéncias em educacéo, no
qual esta pesquisa se encaixa.

Este tipo de pesquisa narrativa nasce de uma experiéncia significativa na vida
do sujeito-pesquisador. E da experiéncia vivida que emergem temas e perguntas e, a
partir deles, se elegem os referenciais teéricos com os quais se ira dialogar, a fim de
iluminar as questdes observadas. Enquanto a pesquisa autobiografica faz emergir o
sujeito, a narrativa de experiéncia faz emergir o aprendizado que se extrai do vivido.
Nesse processo, 0 pesquisador aprende sobre sua propria vida e sobre o exercicio de
sua profissao, ampliando e partilhando possibilidades: “o sujeito da experiéncia a
narra para, debrucando-se sobre o proprio vivido e narrado, extrair licdes que valham
como conhecimentos produzidos a posteriori, resultando do embate entre a
experiéncia e os estudos tedricos realizados apos a experiéncia”. (LIMA; GERALDI;
GERALDI, 2015, p. 26-27).

Essa metodologia, que até entdo desconhecia, revelou-se profundamente
alinhada com o tema, com o corpus do trabalho e com minha historia de vida: uma
perspectiva capaz de protagonizar a experiéncia como producédo de conhecimento e
como forma de autoconhecimento, em um movimento de partilha, na relacdo comigo
mesma e com as outras pessoas, poisS a pesquisa narrativa nos engrandece e
humaniza, na medida em que da sentido ao que nos acontece e, também, ao que

somos. No dizer de Jorge Larrosa,
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A experiéncia é algo que (nos) acontece e que as vezes (treme), ou vibra, algo
que nos faz pensar, algo que nos faz sofrer ou gozar, algo que luta pela
expresséao, as vezes, algumas vezes, quando cai em maos de alguém capaz
de dar forma a esse tremor, entdo, somente entdo, se converte em canto. E
esse canto atravessa 0 tempo e 0 espago. E ressoa em outras experiéncias e
em outros tremores e em outros cantos. (LARROSA, 2019, p. 10).

Pensar a educacdo a partir da experiéncia, anunciando possibilidades de
aproxima-la da arte, acercando-me do sentimento de que “a vida esteja viva” e aberta
a sua propria abertura tornou-se o caminho desta pesquisa. Olhar a experiéncia como
‘0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca” (LARROSA, 2002, p. 21),
quando nos tornamos “um territorio de passagem” sensivel a ser transformado por ela.
Buscar portais, ou seja, espacos abertos — dentro e fora de mim - a partir do “par
experiéncia/sentido” (LARROSA, 2019, p. 16) € o que move minhas andangas,
consciente de que as experiéncias narradas continuardo “carecendo de sentidos
mesmo concluida a pesquisa.” (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015, p. 33).

Os autores do artigo “O trabalho com narrativas na investigacdo em educagao”
(2015) ressaltam como importante marca desse trabalho com narrativas do vivido a
intertextualidade com producfes estéticas na musica, literatura, pintura, entre outras
artes. Penso que a busca por essa “religacao de saberes” (MORIN, 2002) evidencia-
se também na escrita desta pesquisa, em cuja forma se entramam aspectos subjetivos
gue marcam a experiéncia vivida e aspectos objetivos que resultam de leituras e
reflexdes investigativas e cientificas focadas no objeto. Muitas vezes, a linguagem
oscila entre o género cientifico e o literario, enredando Educacéo e Arte, na poética
de um encontro entre relatos e reflexdes. A partir da regéncia de um pensar construido
narrativamente, “processo reflexivo entre o viver; contar; reviver e recontar de uma
histéria de vida” (CONNELLY; CLANDININ, 2011, p. 108), o texto opera menos
argumentacao por conceitos e mais por imagens. Por conseguinte, as narracdes de
histérias tradicionais recontadas por mim e inseridas no corpo do texto servem como
recursos argumentativos e ndo como meras ilustragoes.

Ao realizarmos a revisao de literatura para mapear trabalhos correlatos a partir
do catalogo de teses e dissertacdes da CAPES, em maio de 2022, encontramos
resultados relacionados ao brincar, ao imaginario, a pesquisa narrativa, a arte de
contar histérias e a formacao de educadores. Porém, identificamos uma lacuna no que

tange a investigacdo do faz de conta infantil com foco no tema mitico do regresso ao
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Utero contextualizado em uma educacao da sensibilidade, o que reforca a relevancia
de nossas reflexdes.

Na tecitura do presente estudo, pretendemos refletir sobre uma experiéncia em
educacao, investigando narrativas de criangas desde dentro de um pensamento
integrador que rege a propria linguagem do brincar infantil e os saberes tradicionais.
Sem duvida, meus “cantos de experiéncia” (LAROSSA, 2019, p. 10) sdo ecos de um
encontro entre saberes tradicionais e universos infantis. Foi a experiéncia vivida
durante mais de 20 anos de trabalho com narracdo artistica e educagéo infantil,
acompanhando brincadeiras espontaneas de criancas, que me levou a iniciar esta
pesquisa. Atuei diariamente na Escola Casa Redonda, por 12 anos, e, como
especialista, por 7 anos na Escola Ciranda Educacéo, ambos espacos que exercitam
0 que chamamos de “uma educacéo da sensibilidade”. (PEREIRA, 1996).

Eu cheguei na Escola Casa Redonda em maio de 1998, num final de semana,
por indicacdo da Profa. Dra. Regina Machado, coordenadora do curso de
especializacdo em Arte Educacao da ECA - USP (Escola de Comunicacao e Artes da
Universidade de S&o Paulo), para participar da “Oficina do Peixe”. A oficina foi
ministrada por Maria Amélia Pereira, conhecida como Peo, pedagoga idealizadora e
fundadora da Casa Redonda, e pela etnomusicéloga Lydia Hortélio, referéncia
nacional na pesquisa da musica tradicional do Brasil e parceira de Peo nas reflexdes
acerca do brincar.

O encontro aconteceu no espago externo e interno, uma casa redonda com
janelas de navio, que da nome a escola. A casa foi projetada por Sylvio Sawaya,
professor titular aposentado da FAU-USP (Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de S&o Paulo), que desenvolveu pesquisa sobre os aspectos do sagrado
na arquitetura. Na forma circular, abrigando dois niveis, a constru¢cdo tem um nicho
quadrado no chdo ao centro, preenchido por pedras roladas de rio, e uma grande
claraboia central acima, na cumeeira, sendo que “a percepg¢ao da entrada de luz solar
através da claraboia, o ponto de encontro entre céu e terra, torna-se para as criancas
um convivio diario com uma organizagéo espacial diferente.” (CRUZ, 2006, p. 87).

Eu estava tdo ansiosa para a oficina que acabei chegando uma hora antes ao
espacgo, em Carapicuiba. Recordo que Peo e Lydia me acolheram e me convidaram
para catar gravetos, pedrinhas, folhas e flores para oficina que, no meu caso, se iniciou
antes do inicio, “extracoficialmente”. Enquanto as escutava, durante a preciosa coleta

de materiais na Natureza, degustava as imagens poéticas que suas palavras
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despertavam, imagens que norteariam minha experiéncia e maravilhamento diante do
brincar. O significativo encontro, vivido no ventre da Casa e por meio de muitas rodas
e brincadeiras em seus jardins, foi coroado pela construcdo coletiva de uma “piaba”
voadora de papel. Era um brinquedo peixe-passaro: eu estava diante da sintese
materializada dos meus sonhos de infancia.

Em novembro do mesmo ano, retornei ao espaco junto aos colegas de curso,
conduzidos pela Profa. Dra. Regina Machado, para um dialogo com Maria Amélia
Pereira sobre os principios de uma educacéo da sensibilidade. A experiéncia vivida
por meio dessa conversa sobre o trabalho realizado com criangcas na Casa Redonda,
gue compreende “o brincar como um grande exercicio da sensibilidade” (CRUZ, 2005,
p. 25), marcou uma passagem fundamental no curso de minha vida. O encontro
perpetuou-se em sonho: eu estava no interior da Casa Redonda e havia agua no nicho
de pedras. Mergulhava em direcéo ao centro da terra, num voo de retorno a infancia,
revivendo a sensacao primeira dos meus sonhos de crianca, nos quais, de forma
recorrente, voava e respirava dentro d’agua. Na semana seguinte, solicitei um estagio
na escola, onde vim a trabalhar por mais de 12 anos.

Naquela época, a Escola Casa Redonda ainda era conhecida como Casa
Redonda Centro de Estudos, registrada como um atelié de Arte, espaco de
convivéncia entre adultos e criancas na primeira infancia. Atualmente, com 41 anos
de existéncia, certificada como referéncia de Inovacéo e Criatividade na Educacao
Bésica pelo MEC (Ministério da Educacéo e Cultura), a Casa Redonda desenvolve-se
por meio da Educacao Infantil (Escola) e pela Formacao de Educadores (Centro de
Estudos), cujo objetivo € compartilhar e refletir sobre a pratica com as criancas,
priorizando a sensibilidade como experiéncia em educacao.

Reunidas numa area de 3500 m2 privilegiada pela Natureza,
aproximadamente 30 criancas, entre 2 e 6 anos de idade, compartilham os espacos
livremente, acompanhadas por, no minimo, 5 educadores. Ao longo da manha, criam
suas proprias brincadeiras e escolhem espontaneamente seus encontros consigo
mesmas e/ou com as outras criancas e adultos. Elas se integram e interagem movidas
por interesses comuns, independentemente de sua faixa etaria. Sobre esse chao,
iniciam-se no exercicio do brincar.

A escola conta com uma equipe de educadores que trazem em seus saberes
as multiplas expressdes do brincar por meio da musica, do canto, dos fazeres

manuais, das dangas e da arte de contar historias. S&o pessoas que exercitam uma
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escuta sensivel para os universos infantis, acompanham e participam do movimento
das criancas em seu livre brincar, identificando a presenca de um fio condutor que
percorre aprendizagens significativas. Quando perguntavam a Peo qual a linha
pedagdgica desenvolvida na escola, ela costumava responder com uma brincadeira,
dizendo que era “linha de pipa”, brinquedo sobre o qual dedicou profundas reflexdes.
(PEREIRA, 1982).

A pedagoga baiana Maria Amélia Pereira trabalhou com criangas na Escola
Parque de Salvador, participou de grupos de alfabetizacdo de adultos e iniciou
pesquisa do repertorio gestual de brincadeiras infantis espontaneas nas ruas de
Salvador e em Brasilia, tendo a oportunidade de ter contato direto com pensadores
que se tornaram referéncias fundamentais na construcdo da pratica pedagdgica da
Casa Redonda: os educadores Anisio Teixeira, Paulo Freire e o fildsofo portugués
Agostinho da Silva. Em S&o Paulo, na década de 60, foi sécia fundadora da Escola
Experimental Vera Cruz cujas propostas, fundamentadas especialmente nos
pensamentos de Maria Montessori, apresentavam ideias inovadoras para se repensar
a Educacdo tradicional. Maria Amélia formou-se em Cinesiologia pelo Instituto Sedes
Sapientiae - Sdo Paulo, encontrando nos estudos com o professor Peth6 Sandor
respostas para indagacdes pessoais a respeito do ato de brincar espontaneo como
processo de autorregulacdo do desenvolvimento infantil. Essas importantes
contribui¢cdes relacionadas a Psicologia Junguiana e a abordagem corporal — técnicas
de relaxamento, integracao fisiopsiquica e repertério de toques sutis desenvolvidos
pelo psicoterapeuta hungaro — influenciaram profundamente sua pratica pedagadgica.
(CRUZ, 2016, p.57).

Na década de 80, criou em sua chacara, em Carapicuiba, um espaco onde
pudesse “aprender com as criangas”, como dizia, ser alfabetizada por elas no brincar
e, a partir dai, levar aos professores as licdes extraidas desse convivio. Assim nasceu
a Casa Redonda Centro de Estudos, que vim a conhecer em 1998. Costumo dizer que
la me formei educadora, especialmente contando historias ‘de boca’ e acompanhando
as narrativas espontaneas de faz de conta infantil. Minhas primeiras experiéncias com
narracao artistica também nasceram na Casa Redonda. Nesse Centro de Estudos,
integrei o corpo docente das treze edi¢gdes do curso “Corpo de Crianga”, coordenado
pelo médico psiquiatra e psicoterapeuta junguiano Prof. Dr. Paulo Toledo Machado
Filho, e sigo ministrando anualmente o moddulo “Narrativas da Imaginacdo na

Oralidade da Infancia” do “Curso de Formagédo de Educadores Casa Redonda”.
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Assim como a Escola Casa Redonda, a Escola Ciranda Educacéao, situada em
Cotia, exercita uma pedagogia alicergcada no livre brincar, uma educacédo que propde
escuta e presencga, acolhimento e abertura, tempo e espago para o desenvolvimento
do Ser crianca. Desde a juventude, a pedagoga Gisela Aragoni Schiavo, fundadora
da escola, trilhou varios caminhos junto as criancas buscando uma educacao que
respeitasse a infancia com liberdade e alegria. Nessa caminhada, encontrou
pedagogias e educadores sensiveis que mostraram a ela experiéncias possiveis e
inspiradoras para realiza¢ao de um trabalho mais humano com as criangas. Fundou a
Escola Ciranda Educacéo, em 2000, tendo como principais referéncias Maria Amélia
Pereira e Lydia Hortélio, bem como a “pedagogia profunda” de Celine Lorthiois (2019),
pedagoga e psicéloga junguiana.

Ingressei na Escola Ciranda Educagdo como especialista, contando histérias e
brincando uma vez por semana, apos anos de experiéncia diaria na Escola Casa
Redonda. Na Ciranda, minha filha passou a primeira infancia brincando. L& pude rever
a pedagogia da Casa Redonda na diversidade de um novo contexto e, a0 mesmo
tempo, identificar e fortalecer principios comuns. Assim como quem conta um conto
aumenta um conto, quem canta um canto aumenta um encanto e quem brinca um
brinquedo aumenta um segredo, olho para a Escola Ciranda como uma experiéncia
em Educacao Infantil que reconta, de forma singular, a pedagogia desenvolvida por
Maria Amélia Pereira, na Casa Redonda, conhecida como educac¢édo da sensibilidade.

Uma educagdo da sensibilidade cultiva o brincar porque acredita na
possibilidade de um crescimento mais harmonioso, buscando o desenvolvimento
integral do ser humano. Antes de apontar a necessidade de reunir sua dimensao
sensivel e cognitiva, questiona a prépria fragmentacdo: é possivel separa-las? Da
mesma forma, considera questionavel e prejudicial a separacdo entre Natureza e a
natureza interna do ser humano. Nés somos 0 que comemaos, 0 que ouvimos, 0 que
olhamos, o0 que respiramos e o0 que sentimos. Assim sendo, a Natureza torna-se o
chéo, espago que acolhe o movimento do brincar com seus ciclos, suas estagdes, seu
tempo. Como reservatorio de imagens fundamentais da natureza humana, a Natureza
favorece uma experiéncia de conhecimento e reconhecimento; o mundo natural é
espaco continente da vastidao do curriculo interno do Ser criancga.

Nas palavras de Lydia Hortélio: “A substancia do brincar € a alegria. A Natureza
€ seu territorio primordial.” (PEREIRA, 2013, p. 53). Ha, portanto, um chao de ordem

material e também um céu de ordem imaterial no exercicio do brincar. Conforme
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Huinzinga (2019), o jogo € anterior a cultura, uma vez que esta pressupde a sociedade

humana. Porém, mesmo no mundo animal, o jogo

ultrapassa os limites da atividade puramente fisica ou bioldgica, € uma fungéo
significante, isto é, encerra um determinado sentido. No jogo existe alguma
coisa “em jogo” que transcende as necessidades imediatas da vida e confere

um sentido a acéo. [...] O simples fato de o jogo encerrar um sentido implica a
presenca de um elemento ndo material em sua propria esséncia. (HUIZINGA,
2019, p. 2).

E relevante observar que, se por um lado, existe uma unidade terminol6gica no
que tange a denominacdo do fendmeno ladico como, por exemplo, “jugar em
espanhol, to play em inglés, spielen em alemao ou jouer em francés” (SILVA, 2016, p.
24), por outro, na lingua portuguesa encontramos os termos brincar e jogar. O
primeiro, na maior parte das vezes, se relaciona as brincadeiras de competicédo e
regra, tais como jogos de tabuleiro, cartas, futebol, entre outras e o segundo é
“conjugado com as demais brincadeiras.” (SILVA, 2016, p. 24). Assim sendo, dizemos
“brincar de” boneca, carrinho, corda, roda, faz de conta etc.

O termo brincar vem de vinculum em Latim, que significa lago. O brincar das
criancas é profundamente criativo, tece lagos de sentido, gerando vinculos afetivos e
deixando marcas significativas em suas histérias de vida. Linguagem de
conhecimento que nasce no corpo, corpo que é natureza, o brincar combina siléncio,
palavra, ritmo, canto, gesto, movimento (PEREIRA, 2013). A sensibilidade é inerente
ao ser, é o primeiro portal para o conhecimento do mundo. Comecamos a exercita-la
brincando, desde o contato com o seio, 0 primeiro aconchego, a primeira troca de
olhares. As brincadeiras de colo sé&o, inclusive, chamadas de brincos. Os brinquedos
iniciais do bebé sao esses vinculos tecidos pelo contato. Aos poucos, ele vai
percebendo as préprias maos, segura seus pes, tateia seu nariz, boca, orelhas,
acordando seus sentidos para multiplas descobertas.

Despertando para 0 mundo que a cerca, a crianga brinca; inicia-se na aventura
de descobrir-se, sendo ela mesma seu proprio brinquedo. Tudo para a crianca é
brincadeira; brincar é seu processo de conhecimento, no contato consigo mesma, com
0 outro, com o mundo. Brincando, ela é transportada, por arrebatamento, a outra
realidade, no exercicio de uma capacidade criadora. N&o se trata de uma realidade
falsa; a representagéo no brincar “é a realizagdo de uma aparéncia: imaginagéo, no
sentido original do termo” (HUIZINGA, 2020, p. 17), sentido este que adentra o

dominio extraordinario e magico do ritual. Citando Camara Cascudo:



33

Espécie de lampada de Aladino, o brinquedo se transforma nas méaos da
crianca numa diversidade incontavel, imprevista e maravilhosa. Esse poder
da inteligéncia infantil materializar a imaginagdo no imediatismo da forma
sensivel sera tanto mais ajustador do menino no mundo social, quanto mais
espontaneas tenham sido as aproximacdes entre a crianca e 0 seu universo
pequenino. (CASCUDO,1976, p. 131).

Por brinquedo compreendemos tanto o objeto com que se brinca — que pode
ser o préprio corpo — quanto a brincadeira em si, sendo o brincar “o processo iniciador”
da crianca. (CASCUDO, 1976). No Brasil, temos ainda os termos brincar, brinquedo e
brincadeira associados as manifestacdes e folguedos populares e aos seus mestres
brincadores ou brincantes. Os artistas populares sdo musicos, poetas, dancarinos,
contadores de histérias que brincam. Popularmente se diz, por exemplo, brincar boi,
brincar ciranda ou maracatu, coco, cavalo marinho etc. O espetaculo é o brinquedo
do povo, sendo que o palco pode ser a rua, o quintal, as areias da praia, o terreiro ou
o centro da roda. Essa “espontaneidade como esséncia popular se junta a
espontaneidade da infancia e nos faz debrucar com atencéo redobrada ao brincar
como narrativa da alma humana, elemento gerador de sentido individual e coletivo”
(PEREIRA, 2013, p. 53).

Considerando a inteireza do brinquedo “‘como um territério, um lugar de
narrativa, uma experiéncia de expressao” (PIORSKI, 2013), o objeto brinquedo existe
apenas na brincadeira: o brincar é o verbo, o vinculo, a ponte entre 0 mundo objetivo
e 0 mundo imaginario. Chamar o brincar ou a brincadeira de brinquedo, isto é, dar o
mesmo nome ao fendmeno-verbo e ao objeto-corpo-substantivo com o qual se brinca,
revela coeréncia, “porque o brinquedo & assim mesmo, indivisivel” (HORTELIO;
REYES, 2013).

Uma educacédo da sensibilidade envolve experiéncias de aprendizagem entre
criancas e educadores, regidas pela presenca e inteireza da linguagem do brincar.
Trata-se de um processo de coautoria no qual as acbes de criancas e adultos
culminam no préprio ato de educar educando a si mesmo. Quando uma crianca
encontra um espacgo cuidadosamente preparado para que ela entre em contato com
suas necessidades internas por meio do livre exercicio do brincar, observamos a
expressdo de diferentes emocgdes que emergem, sao digeridas, direcionadas e,
sobretudo, sentidas pela propria crianga que encontra, na cumplicidade da presenca

do educador, seguranga para viver suas experiéncias.
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Nessa pedagogia, o educador é aquele que procura escutar, acolher e permitir
que a crianca desenvolva sua autonomia. E o adulto que se deixa conduzir pelas
criangas e brinca com elas, amplia movimentos com seu repertorio e, a0 mesmo
tempo, aprende sobre si nessa “relagdo entre aprendizes” que “supde a criagado de
espacos abertos ao encontro cada vez mais centrado nas possibilidades criadoras do
ser humano.” (PEREIRA, 2013, p. 223). Em concordancia com essa proposta de
Educacdo Infantil, seja na Casa Redonda, seja na Ciranda, cada dia tem suas
especificidades, seus ritmos, sendo que as atividades séo permeadas pela escolha
das criancas e se distribuem nos diversos espacos da escola. Os educadores também
vao sendo escolhidos pelas criancas, de acordo com suas qualidades e habilidades.
Nesse convivio, elas naturalmente reconhecem quem corresponde as necessidades
da brincadeira de seu interesse, a cada momento. Grupos de criancas e educadores
vao se formando e podem se modificar muitas vezes ao longo da mesma manha.

E preciso que o educador se encontre aberto & experiéncia, ao exercicio de sua
propria dimensédo sensivel. Tal proposta possibilita que esteja mais consciente de si
mesmo, para que possa observar, respeitar os siléncios, escutar e acolher as criancas
em suas brincadeiras. A crianca brinca em conexdo com sua natureza interna, seu
campo sensivel, subjetivo, sendo de fundamental importancia que o educador abra
condicBes favoraveis ao brincar — tempo, espaco, materiais diversos, atmosfera
afetiva — e alimente seu repertdrio expressivo com mausicas, dancas, manualidades,
histérias e brincadeiras. E a partir de experiéncias significativas que a crianca conhece
o mundo e a si mesma, “desenvolvendo recursos de uma ética pessoal, nascida na
convivéncia da vida vivida com os outros.” (CRUZ, 2005, p. 74).

As escolas Casa Redonda e Ciranda Educagé&o compreendem como esséncia
do brincar a espontaneidade, a expressdo sem “hora marcada” nem objetivos
pedagogicos dirigidos. Nao ha uma rotina pré-definida que adultos e criancas devem
seguir; cada uma vai encontrando seu proéprio ritmo nos ambientes das escolas e nas
relacbes de convivio. Essa pedagogia estabelece uma sutil distingdo entre o que
chama de brincar-brinquedo-brincadeira e o brinquedo pedagodgico. O brincar ndo tem
um objetivo conceitual ou fungbes pré-estabelecidas, propostas de fora para dentro
engquanto material pedagogico. Trata-se de um ato voluntario que tem um fim em si
mesmo, algo que faz profundo sentido para a criangca, pois a primeira das

caracteristicas fundamentais do fenbmeno ludico é “o fato de ser livre, de ser ele
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préprio liberdade” (HUIZINGA, 2019, p. 10), sendo a alegria inerente a esse ato de
vontade e liberdade.

Ambas as escolas acreditam no resgate e na preservacdo da cultura infantil
para um desenvolvimento integral e feliz. Nas palavras de Lydia Hortélio, a cultura
infantil compreende “a experiéncia, as descobertas, o fazer das criancas entre elas
mesmas, buscando a si e ao outro em interacdo com o mundo, ou seja, toda
multiplicidade e riqueza dos brinquedos de crianga”. (CRUZ, 2005, p. 77). Sabemos
que existem diversas infancias, isto é, realidades socioculturais e grupos infantis, mas,
nestas reflexdes acerca do brincar, adotaremos o olhar de Marcos Ferreira Santos
para o termo cultura, quando se propde “transitar entre as varias culturas (praticas
simbdlicas de varios povos em tempos e espacos diferentes) para cultura (no sentido
agrario) da Cultura (patriménio universal do humano)”. (FERREIRA SANTOS, 2005,
p. 41). Assim sendo, chamaremos cultura infantil a Cultura do brincar em seu amplo
sentido, enquanto patriménio humano, linguagem universal das infancias.
Compreendendo a infancia ndo apenas como uma fase no tempo linear de nossa
existéncia e sim, como um “estado de alma”, no sentido bachelardiano (1988), estado
este que mobiliza o encontro entre adultos e criancas em uma educacdo da
sensibilidade.

A Escola Casa Redonda e a Escola Ciranda Educacdo compartilham da
classificacdo do repertorio tradicional infantil tracada pela etnomusicéloga Lydia
Hortélio. Segundo a pesquisadora:

Cultura Infantil corresponde ao acervo das experiéncias em plenitude e
liberdade do Ser-Humano-Ainda-Novo. Este acervo forma um corpo de
conhecimento — um conhecimento com o corpo que transmigra de geracao
em geragdo para além das fronteiras e das idades e chega até noés, téo
simplesmente, através dos brinquedos de crianga. (SILVA, 2016, p. 23).

O repertério tradicional da cultura infantil € composto por brincadeiras silentes
e sonoras. As silentes sdo as brincadeiras sem musica, tais como: amarelinha, bolinha
de gude, brincadeiras com bola, pega-pega, esconde-esconde, cabo de guerra, cinco
pedrinhas, jogos de tabuleiro e outros jogos, brincadeiras de casinha, faz de conta,
i0id, pipa, pido, corrupio, cavalinho de pau, balango, boneca, entre outras. As sonoras
abarcam o repertério das brincadeiras com musica que podem ser cantadas e/ou
ritmadas: acalantos, brincos ou brincadeiras de colo, rodas, historias, adivinhas,
parlendas, trava-linguas, formulas de escolha, brincadeiras de corda, de méo e

brincadeiras de movimentagdes especificas. (SILVA, 2016).
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No presente estudo, também compartilhamos dessa classificacdo que insere
no universo de brincadeiras infantis a experiéncia de contar e ouvir historias, bem
como a linguagem do faz de conta, isto €, a experiéncia de brincar historias.

Em todos os cantos do mundo, as mais diversas culturas tém suas historias de
tradicdo oral, saberes transmitidos de boca a ouvido, guardados na memoaria do
coracdo dos povos desde um passado de milénios, sendo que muitas dessas
narrativas foram integradas a obras sagradas e a obras de literatura erudita. E
impossivel precisar suas origens, bem como se deu sua transmissdo ao longo dos
séculos, mas pode-se dizer que nasceram num tempo arcaico, contadas pelos xamas
e ancidos das tribos ao redor do fogo, periodo em que os relatos do cotidiano se
confundiam com 0s mitos e rituais, principalmente os de iniciagdo ao mundo adulto,
por meio do cumprimento de provas e/ou de algum tipo de sacrificio (MEREGE, 2010).

O ato de narrar é acdo do humano, sendo que a arte de contar e ouvir historias,
desde tempos imemoriais relacionada a formacdo humana, é, sobretudo, “a arte do
encontro”. (RUBIRA, 2015, p. 20). As narrativas de tradigdo oral, portadoras de
simbolos primordiais, nos aproximam porque nos recordam de nossa humanidade,
sdo verdadeiras janelas através das quais podemos olhar além e para dentro. Por
meio da narragao de “estdrias” podemos abdicar do “h” das horas, “do tempo
cronoldgico linear que nos devora, em favor do “e” da eternidade que nos imortaliza.”
(RUBIRA, 2015, p. 19).

Segundo Regina Machado (2015), a experiéncia com os contos de tradi¢cdo é
muito mais ampla do que aquela que se pretende a partir dos objetivos definidos nos
planejamentos escolares, pois contar histérias “como uma atividade em si possibilita
um contato com constelagées de imagens que revelam para quem escuta a infinita
variedade de imagens que temos dentro de nés como configuracdes de experiéncia”
(MACHADO, 2015, p. 47). Mesmo que nunca tenhamos tido contato com essas
narrativas, elas ja existem de alguma forma dentro de nés. Esses modelos ou padrdes
internos estdo apenas aguardando a possibilidade de vir a tona, traduzidos por meio
de imagens. Nas palavras de Bachelard (1998, p. 109): “Nossa alma € uma morada.
E quando nos lembramos das ‘casas’, dos ‘aposentos’, aprendemos a ‘morar’ em nds
mesmos.”

Como mapas simbodlicos de espacos internos, as narrativas tradicionais
apontam caminhos para a aventura humana, aventura esta que inclui o dia e a noite,

o claro e o escuro, a vida e a morte. Elas abrigam unidades de sentido inerentes a
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condicdo humana e, dessa forma, permitem-nos imaginar, ou seja, visualizar
criativamente trajetOrias possiveis para nossas vidas. Por meio das histérias, €
possivel recordar, trazer de volta ao coracao: reunir e recriar memorias significativas.
Recontar é, de alguma forma, auscultar o coracdo de uma historia e nele aninhar o
nosso, deixando que a ancestralidade humana ecoe através da boca: é dar voz as
vozes que vieram antes.

Minhas avos foram muito presentes na infancia e o imaginario alimentado
nesse convivio faz parte das histérias que conto hoje. A avé materna, Elizabeth,
sempre morou em nossa casa. Eu e minhas irmés organizavamos tabelas e rodizios
para ver quem iria dormir em sua cama, porque a experiéncia era sempre acolhedora.
Ela apagava todas as luzes do quarto e fazia o convite em forma de parlenda: Vamos
para dentro da barriga da vaca? Entdo, a V6 Beth, como costumavamos chama-la,
contava historias e as palavras que saiam de sua boca abriam clareiras repletas de
imagens na escuriddo encantada do ventre da vaca.

J4 minha avd paterna, Yolanda, a VO Landa, também me introduziu nos
encantamentos da boca noite, mas suas palavras eram devoradoras. Essa ‘bruxavo’
malvada chamava qualquer pessoa de ‘nené’, ndo importava a idade. Vivia espargindo
suas magoas e lamentacdes, evocando medos. Ela nos ameacava com maldi¢cdes
divinas, papdes que moravam embaixo da cama e um certo homem do saco que
roubava criancas desobedientes. Bem mais tarde, quando comecei a contar histérias,
resolvi entrevista-la, recolher suas narrativas de vida e, neste processo, acabei
criando uma personagem tragicbmica, inspirada em seus relatos. Assim nasceu a Vo
Nené e, sob a pele desta redentora personagem, pude finalmente sair de dentro da
barriga de minha ‘bruxavé’?.

Hoje posso dizer que vivi com minhas avés a experiéncia de um engolimento
acolhedor e de um engolimento angustiante: a barriga da vaca nutridora e a barriga
da ‘bruxavd’ devoradora. Porém, foi apenas a partir do meu trabalho como arte-
educadora que comecei a refletir sobre as imagens do retorno ao ventre em minha
propria infancia, revisitada pelo imaginario das historias de tradicdo oral e das
brincadeiras de criangas.

As brincadeiras de faz de conta ou “histérias brincadas” (VELASCO, 2018) séo

as dramatizacdes infantis de cunho espontaneo, por meio das quais as criancas

2 CRISTIANE VELASCO. V6 Nené. Sdo Paulo, YouTube, 2018. Videos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/@vonene4074. Acesso em: 22 dez. 2023.
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vivenciam papeis e situacdes diversas, fantasiando-se como personagens, criando e
recriando narrativas, guiadas pela imaginacdo. Por meio desse “fazer de conta”, elas
experimentam possibilidades de conjugar verbos da vida, brincando de nascer, cuidar,
desafiar, fugir, enfrentar, ganhar, perder, morrer, transformar. A escuta dessas vozes
das criancas, isto €, a postura de estar diante delas a partir da prépria linguagem do
brincar, envolve abertura e flexibilidade, um profundo respeito pelos mundos infantis
(FRIEDMANN, 2011).

No exercicio dessa escuta, adentrei mundos infantis contando historias e
brincando faz de conta, ao longo de mais de 12 anos, atuando diariamente como
educadora na Casa Redonda e, por 7 anos, como especialista, na Escola Ciranda.
Confiando que “o movimento de caminhar em dire¢do ao conhecimento é proprio do
ser humano” (PEREIRA, 1996, p. 44), a estrutura e a maneira de pensar a educacéo
infantil, em ambos os espacos, favoreciam minha autonomia e liberdade para
trabalhar de forma bastante fluida, acompanhando o movimento das criancas e
aprendendo na relagcdo com elas.

Eu contava histérias, especialmente contos de tradigédo oral de diversos povos,
sem que houvesse nenhum momento demarcado como a “hora da histéria”. Os contos
permeavam a vida das criancas, podendo acontecer nas areas internas ou externas,
aos pés de uma arvore, no tanque de areia, durante atividades manuais, enfim,
nasciam no instante de um pedido delas ou do meu desejo de partilhar uma histéria.
As vezes, trazia alguma narracdo “ensaiada”’ com elementos cénicos, mas, na maior
parte das manhdas, contava sem recursos externos.

Havia épocas em que pediam para repetir muitas vezes a mesma historia,
outras em que queriam sempre um conto novo por dia. Histérias novas costumavam
relembrar antigas que, entdo, retornavam. Havia dias em que contava historias para
0 grupo todo, outros em que contava e recontava para grupos pequenos ou apenas
para uma crianga e, ainda, dias em que nada contava. Algumas criancas passavam a
manha comigo, outras transitavam e se agrupavam em momentos pontuais. Havia
aquelas que néo ficavam até o fim de uma historia e, um tempo depois, me pediam
para retomar o fio do conto. Acontecia também de as criancas acompanharem a
“‘contacido” de longe, aparentemente envolvidas em outras atividades e, de repente,
me surpreenderem com alguma pergunta ou comentario relacionados ao conto. Tudo
isso me fez rever certo pensamento construido no intuito de “prender” a atengao das

criancas e refletir sobre as expectativas que criamos em relacdo a isso. Aprendi muito
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a respeito das nuances desse estado de presenca, das diversas formas de as crian¢as
estarem atentas e, sobretudo, pude olhar para minha préopria atencdo a partir da
relacdo com elas.

Ao contar, procurava acolher as participacdes, o pedido por mais uma e o conta
de novo? Pesquisava contos de acordo com interesses das criancas. Aprofundei meus
estudos sobre a arte das narrativas orais ao exercita-la diariamente. A liberdade para
contar histérias desse modo, sem hora marcada e formato pré-determinado, ampliou
minha visdo sobre os limites espaciais da narrativa, e me ensinou a trazer “para dentro
da histéria” elementos que aparentemente aconteciam em espacgos e atividades
paralelas. Eu fui aprendendo a “pegar carona” no movimento das criangas (VELASCO,
2018) e a entrelagar brincadeiras diversas. Aos poucos, comecei a perceber os fios
“‘invisiveis” que teciam esses entrelaces, a viver o brincar desde dentro de sua propria
linguagem narrativa.

Eu ndo contava histérias com a finalidade de realizar uma atividade depois,
porém, inimeras vezes, naturalmente, o conto desembocava em faz de conta, por
transbordamento. Principalmente quando as criancas ja conheciam a histéria contada,
as dramatizacOes de faz de conta desdobravam-se por uma necessidade de brincar o
conto, experimentando com o corpo em movimento as personagens da narrativa e a
relacdo entre elas. Outras vezes, observava o movimento inverso, identificando
fragmentos de contos tradicionais na colcha de retalhos do faz de conta infantil,
costurados as historias criadas e recriadas pelas criangas.

Mas, havia momentos em que as brincadeiras espontaneas pareciam
ultrapassar a especificidade do repertdrio das histérias contadas por mim e inventadas
por elas: quando o faz de conta traduzia as grandes imagens da natureza humana,
abrigando em seu cerne unidades de sentido profundamente enraizadas na psique,
tais como: o nascer, o aconchego, a morte, a fuga, a transformagcéo. Era como se
estivesse diante de outra dimensdo da brincadeira, diante do mistério pulsante da
vida, como se a brincadeira ritualizasse, de forma profunda, uma passagem
significativa na trajetoria das criangcas em comunh&o com a minha.

De forma recorrente, eu era convidada a participar desses ritos como uma
espécie de parteira, ou guardid dos portais entre a vida e a morte. Amparava
nascimentos, velava o sono de morte, revelava renascimentos e também morria, ou
melhor, era morta pelas criancas, para renascer transformada. Entre todas as

brincadeiras de faz de conta, esses ritos eram 0s que mais me intrigavam. Como
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narramos na introducéo deste trabalho, foi o pedido de uma crianga por uma “histéria
de engolir’” que me fez perceber o motivo mitico e, ao percebé-lo, eu me dei conta -
Abre-te Sésamo! - de que tais imagens também estavam presentes nas inumeras
brincadeiras que ritualizavam passagens. De modo que, quando ingressei no curso
de Mestrado, a ideia de que “era preciso definir uma pergunta para prosseguir numa
investigacdo” me soava um tanto incbmoda e estranha, pois para quem pesquisa a
propria experiéncia, “ndo se tem de saida uma pergunta, mas uma historia.” (LIMA,
GERALDI; GERALDI, 2015, p. 32).

Neste tipo de pesquisa narrativa, ndo partimos de um problema tendo como
objetivo encontrar respostas para ele; nas narrativas do vivido, os problemas séo
muitos e, assim como na vida que se narra, eles se interligam de forma complexa. O
trabalho do pesquisador que investiga a propria experiéncia “consiste em estudar
situacdes vividas para formular hipoteses explicativas”, tendo como objetivo “a
compreensao dos fendmenos e dos modos de atuar sobre eles”. (LIMA; GERALDI,;
GERALDI, 2015, p. 35). Dar sentido ao passado, criando respostas para o futuro com
a consciéncia de que toda compreensao sera sempre mutavel.

Como a investigacao da experiéncia vivida remete as singularidades da vida e
das escolas envolvidas, ndo ha formulas ou um conjunto de passos previamente
estabelecidos para o seu desenvolvimento seguro, o que nédo significa que nao exista
uma metodologia na investigacdo. Uma vez que, nas narrativas de experiéncias, “0s
sujeitos se fazem autores e assinam as compreensdes que produzem sobre as suas
vidas” (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015, p. 30), cabe a eles o ato e o dever de
assumirem uma ética responsavel por essa autoria, considerando-se a fundamental
importancia do grupo de trabalho na producé&o de conhecimento.

E preciso que o pesquisador mantenha uma escuta disponivel aos discursos
compartilhados, pois a reconstru¢do do narrado relaciona-se com a palavra de outros
colegas educadores, pesquisadores, autores e orientadores que a fortalecem e
enriqguecem. A pesquisa narrativa compreende as Ciéncias Humanas como “ciéncias
do singular” (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015, p. 38), sendo que o conhecimento
singular que se apreende no exercicio de narrar e investigar a experiéncia vivida
“corresponde a verdade que ndo se generaliza, mas da qual se extraem conselhos ou
licdes.” (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015, p. 33). E o pensamento participativo do

pesquisador, enquanto ser que pertence a um trabalho construido coletivamente, e
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sua abertura para o outro que reforca a autoridade das licbes extraidas no processo
de investigacao do vivido.

Pensar a educacao a partir da experiéncia, de forma narrativa e relacional,
“aponta para uma epistemologia da pratica” (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015, p. 38)
gue se encontra em consonancia com os principios da Casa Redonda e da Ciranda,
nas quais “a teoria ndo costuma preceder a pratica, o trabalho vai sendo criado e
recriado a partir da constelagdo de criangas e educadores presentes.” (VELASCO,
2018, p. 12). Esse exercicio reflexivo, que parte da experiéncia e das memoarias de
experiéncias, muito se afina a este tipo de pesquisa. Ainda que sua autoria seja
individualmente elaborada, as pesquisas narrativas demandam ser discutidas em
grupo e, no trabalho realizado por ambas as escolas, é a troca de experiéncias entre
educadores que “confirma” a observagéo sensivel e o registro das histérias vividas. E
o dialogo com outros olhares que nos permite revisitar e enriquecer nossas praticas,
ampliar leituras e aprofundar a compreensdo acerca do brincar inserido em uma
educacao da sensibilidade.

Vejo a pesquisa narrativa da experiéncia como parte do meu processo de
formacdo continuada, que julgo essencial ao exercicio profissional. Todavia, acredito
gue essa reflexdo pode se estender para além do ambito escolar de ambos os
espacos de educacdo infantil coparticipantes, na medida em que aponta uma jornada
continua de aprendizagem “que deveria ser a finalidade Ultima da educacgéo: a
humanizacgéo do ser que ensina e que aprende [...] uma trama feita de fios e desafios,
percurso sem fim, pois trata-se de vida e vida € sempre meio.” (RUBIRA, 2015, p. 21).

E como se estrutura a (re)construcao do objeto de pesquisa na dindmica dessa
compreensao? Faz parte da estruturacéo de dados o percurso formativo do educador
pesquisador, ou seja, referenciar sua vida na escola e para além dela. Em relagcédo a
reunido dos “guar(dados)’ de experiéncias, os autores do artigo “O trabalho com
narrativas na investigacdo em educacédo” (LIMA; GERALDI; GERALDI, 2015, p. 33-
34) ressaltam duas importantes iniciativas: a “arqueologia”, que “consiste em
recuperar o que se julgava perdido” reunindo fragmentos do vivido, e o “inventario”,
“peca fundamental de apoio a memoria na reescrita narrativa.” Inventariar é organizar
os “achados” acolhendo também novos dados e aqueles que porventura forem se
revelando como tais durante a retomada de histérias relacionadas ao tema.

Neste trabalho, contei com meus “diarios de bordo”, ou seja, anotacdes

pessoais que envolvem relatos de experiéncia, registros de reflexdes compartilhadas



42

nas reunides pedagoégicas que aconteciam semanalmente em ambas as escolas e,
ainda, transcricdes de aulas e conversas gravadas com o Prof. Dr. Paulo Toledo
Machado Filho. Além disso, ha registros fotograficos e alguns audiovisuais que me
permitiram transcrever certos didlogos entre crian¢as em suas brincadeiras. Desenhos
infantis, com os quais muitas vezes fui presenteada, também enriqueceram minhas
buscas por imagens do retorno ao utero.

Refletindo hoje sobre meu processo junto as criangas, segundo 0s principios
que alicercam as escolas onde trabalhei, identifico duas instancias principais de
atuacao: a experiéncia de contar histérias de tradicdo oral e a experiéncia de brincar
faz de conta. Acredito que, ao contar histérias tradicionais para uma crian¢a, estamos
fortalecendo seu tecido simbolico, oferecendo recursos internos para que ela
atravesse sua historia de vida no exercicio da imaginacéo criadora. Pois, a imaginacao
“tenta um futuro. [...] Um mundo se forma no nosso devaneio, um mundo que é o
nosso mundo.” (BACHELARD, 2018, p. 82). Esse exercicio também se da por meio
das brincadeiras de faz de conta, que revelam realidades profundas, “em um tempo e
espaco com leis distintas daquelas que regem o mundo adulto.” (VELASCO, 2018, p.
106). A acdo dramatica infantil confunde-se com a proépria vida da crianca, porém, nao

0 que compreendemos como vida “real”,
pelo contrario, trata-se de uma evasdo da vida “real’ para uma esfera
temporaria de atividade com orientagdo propria. Toda crianca sabe
perfeitamente quando esta “sé fazendo de conta” ou quando esta “so
brincando” [...] essa consciéncia esta profundamente enraizada no espirito das
criangas. (HUIZINGA, 2019, p. 10).

Sob a perspectiva de uma educacao da sensibilidade, acompanhar o faz de
conta infantil significa entrar no jogo, brincar junto as criangas, experimentar
personagens e percorrer caminhos guiados por elas, isto €, pelas imagens que
despertam dentro de nés. A partir de minha trajetéria acompanhando essas
brincadeiras na Casa Redonda e na Ciranda, organizo o faz de conta infantil
espontaneo vivido em trés movimentos: as brincadeiras totalmente inventadas pelas
criancas; as dramatizacdes especificamente relacionadas aos contos tradicionais que
contava para elas; e a experiéncia de habitar imagens primordiais relacionadas ao
ciclo de morte-vida. Sobre estas ultimas debrucam-se nossos estudos: simbolos
presentes no imaginario das narrativas tradicionais e, ao mesmo tempo, revelados

nesse tipo de faz de conta que chamaremos aqui de “brincadeira-rito”.
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A sequir, pretendemos adentrar os estudos do Imaginario que encontram raizes
nas Conferéncias de Eranos, buscando compreender com mais profundidade a
dimenséo simbdlica da linguagem como elemento constitutivo da natureza humana e,
apoiados em uma visao transdisciplinar, com base em Morin (1994), olhar a “légica”

do brincar infantil em suas proximidades com as leis que regem as narrativas miticas.
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2. IMAGINARIO E LINGUAGEM SIMBOLICA

Apesar de conhecer algumas obras de autores como Carl Gustav Jung, Joseph
Campbell, Heinrich Zimmer e Mircea Eliade, antes de ingressar no Mestrado,
desconhecia 0 movimento que agregou em um mesmo circulo esses e outros
proeminentes pensadores do século XX, movimento este que alicerca o Grupo de
Pesquisa “Arte, Cultura e imaginario”, do qual passei a fazer parte.

As Conferéncias de Eranos iniciaram-se em 1933, organizadas pela artista e
estudiosa Olga Froebe-Kapteyn, na Suica, onde ela viveu a maior parte de sua vida.
Com orientacdes do tedlogo e historiador das religides Rudolf Otto - considerado
padrinho de Eranos, pela sugestdo do nhome - e do psicélogo e psiquiatra suico Carl
Gustav Jung - espécie de mentor espiritual do movimento -, Olga promovia encontros
em sua residéncia, a beira do lago Maggiore, préximo a Ascona, reunindo em sua
casa autores interessados nas pesquisas sobre a dimenséo simbdlica do ser humano.
Seu intuito era gestar um diadlogo entre saberes, aproximando a relacdo entre as
culturas orientais e ocidentais, no sentido de compensar a unilateralidade do
racionalismo pela abordagem do simbdlico (FERREIRA; SILVEIRA, 2015).

De forma interdisciplinar, o Circulo de Eranos agregou autores de diversas
areas de conhecimento, tais como: Carl Gustav Jung, Joseph Campbell, Mircea
Eliade, Henry Corbin, Gaston Bachelard, Edgar Morin e Gilbert Durand, entre outros.
Os conferencistas desse dindmico “banquete” de ideias buscavam mais do que um
entendimento sobre os temas estudados, pretendiam um conhecimento gndstico, por
meio da experiéncia direta, em seu nivel profundo e vivido. A visdo da alma como
psique, mediadora entre corpo e espirito, sustentava a concepc¢ao dos participantes
dessa “festa espiritual” que, segundo a prépria Olga Froebe-Kapteyn, “mergulhavam
na plenitude de suas visdes internas, procurando reté-las em forma cientifica.”
(ERANOS FOUNDATION, n.d.).

Os estudos de Eranos organizam-se em trés momentos principais: a fase da
Mitologia Comparada (1933 a 1946), a fase da Antropologia Cultural (1947 a 1971) e
a fase da Hermenéutica Simbolica ou Antropologia Hermenéutica (1972 a 1988), que
se estendeu mesmo apos o falecimento de sua anfitrid, em 1962. Mas a longevidade
de Eranos ultrapassa os 55 anos de ininterruptos encontros as margens do Lago, pois
as conferéncias continuaram acontecendo de 1990 até a atualidade, organizadas pela
Fundacao Eranos e pela Associagado “Amici di Eranos”. Pode-se dizer, com base em

Henry Corbin, que toda obra de Eranos é uma transformacao para o presente, pois “a
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verdadeira transcendéncia do passado sO pode consistir em transforma-lo no
presente.” (ERANOS FOUNDATION, n.d.).

Este trabalho ndo tem a pretenséo de abarcar a extensa literatura de Eranos,
mas parte de suas raizes fundantes, que constituem a base de nosso Grupo de
Pesquisa. Destacamos como principios de Eranos: o imaginario e sua linguagem
simbdlica como elemento constitutivo da natureza do Homo sapiens; o dialogo com
narrativas miticas e experiéncias humanas ancestrais; a visdo transdisciplinar,
transcultural e transreligiosa como possibilidade de romper a disjuncéo que rege o
pensamento ocidental. Fazer morada no ventre desse Circulo, compartilhar do
alimento, vem sendo uma experiéncia de pertencimento e nutricdo, um (re)encontro
com uma matriz de conhecimentos a qual me sinto umbilicalmente ligada.

Nos recantos do pensamento de autores que pertenceram a esse movimento,
encontrei “o germe de uma casa” (BACHELARD, 1988, p. 198), pois o veiculo de
conexdo do meu trabalho com narrativas tradicionais e educacao infantil é o
imaginério e seu vasto universo simbolico, compreendendo o simbolo como uma
representacado que precisa ser decifrada, pois revela um sentido secreto: “a epifania
de um mistério” (DURAND, 1988, p. 14). Se for interpretado “ao pé da letra”, ou seja,
concretamente, sua mensagem se perde, uma vez que o simbolo € mensageiro,
transita entre mundos assim como o0 mitolégico Hermes, com asas nos pés; uma
leitura literal acaba por “confundir o simbolo com a referéncia” (CAMPBELL, 2015, p.
46). Assim sendo, podemos dizer que o simbolo ndo é a porta: ele € o portal, o
“atraveés”.

Quando era uma jovem adulta, tive a oportunidade de aprimorar meus estudos
de danca flamenca na Espanha. Mais do que as aulas e os desafios técnicos, eu me
recordo da experiéncia de entrar na Mesquita de Cérdoba, em Andalucia: seu bosque
de colunas, seus arcos em forma de imensos “buracos de fechadura” e a sensagao
de mil e uma noites imantada naquela arquitetura. Eu estava dentro de uma “historia
moldura” que me levava a outra “histéria moldura” que me levava a outra. Ao mesmo
tempo que esse portal me conduzia a um “redobramento” (DURAND, 2012) observado
do lado de fora, ele acontecia dentro de mim, como se eu mesma tivesse me
convertido em um portal.

Talvez ali eu tenha vivido o que hoje compreendo como a experiéncia de “estar
|a”, dentro de um conto, durante a arte narrativa. Penso que, se a “fun¢do imaginante”

(TEIXEIRA, 2009) estiver desperta em uma contadora de histdrias, € possivel acordar
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la, dentro de nossa propria imaginacao, ou seja, de alguma forma ser imaginada pela
histéria: as imagens do conto vao ficando cada vez mais luminosas e a contadora
cada vez mais transparente. Naquele tempo, eu ndo era contadora de historias, mas
pude reconhecer o que senti na Mesquita de Cérdoba mais tarde, quando me tornei
uma.

Ha muitos anos, transito entre as Artes e a Educacéo, de modo que o programa
de Mestrado interdisciplinar em Ciéncias Humanas da UNISA veio ao encontro de
minha trajetoria profissional. Mas, para além disso, a teoria da complexidade de Edgar
Morin e a hermenéutica simbdlica de cunho antropolégico apontaram a possibilidade
de fundamentar e aprofundar um olhar transdisciplinar, buscando encontrar principios
convergentes entre culturas, na construgédo de “um dialogo transcultural, transnacional
e transreligioso”. (CETRANS, 2002, p. 11). Enveredando pela “encruzilhada
antropoldgica” (DURAND, 2012, p.18) do imaginario, venho relembrando a magia
integradora de pensar de forma analdgica, ou seja, de rendar aproximacdes por meio
de imagens, transitando por camadas profundas da dimenséo simbdlica da linguagem
e encontrando correspondéncias internas, pois, como nos recorda Bachelard
(BACHELARD, 1988, p. 155): “Toda grande imagem é reveladora de um estado de
alma”.

Os estudos transdisciplinares do imaginario vém me permitindo habitar as
encruzilhadas como pontos de encontro, tecer inter-relacdes que estdo, ao mesmo
tempo, entre, através e além das culturas (CETRANS, 2002). Compartilho com Gilbert
Durand que “um humanismo planetario ndo se pode fundar sobre a exclusiva
conquista da ciéncia, mas sim sobre 0 consentimento e a comunh&o arquetipica das
almas.” (DURAND, 2012, p. 431). Para o autor, o Imaginério é o “museu” que reune
todas as imagens passadas, possiveis, produzidas e a serem produzidas” (DURAND,
1998, p. 6), é a rede de imagens que constitui o “capital pensado” do Homo sapiens -
Homo symbolicus desde suas origens, como veremos a seguir - sendo, portanto, o
“‘denominador fundamental onde se vém encontrar todas as cria¢gdes do pensamento
humano.” (DURAND, 2012, p. 18).

2.1 A dimenséo simbdlica da linguagem humana
Desde o principio, Eranos apontou a grandeza das sociedades tradicionais e 0
dialogo com experiéncias humanas ancestrais, destacando o imaginario ndo como um

momento ultrapassado na evolugao da espécie, mas “como a marca de uma vocagao
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ontologica” (DURAND, 2012, p. 432), o elemento constitutivo do comportamento
especifico do Homo sapiens. O cérebro humano diferencia o ser das demais criaturas
vivas, “torna-o um Homo symbolicus desde suas origens mais remotas” (DURAND,
1998, p. 48); seu pensamento passa por articulagdes simbolicas e, nesse sentido, 0
imaginario pode ser compreendido como o “conector obrigatério” (DURAND, 1998 p.
41). E por meio dele que se forma qualquer representacdo humana, sendo que todo
0 simbolismo é “um processo de mediagdo” (DURAND, 1998 p. 35).

Sobre essa caracteristica mediadora do simbolo e sua relagdo com a arte das
narrativas orais, Laura Simms, contadora de historias norte-americana com quem
conversamos no episédio “O simbolo sonhador”, da série Abre-te, sésamo, teceu
relevante reflexdo, da qual compartilho. Simbolos encontram-se entre os contos e 0s
seres humanos, evocando imagens préprias dentro de cada pessoa. Conforme
comunicacao oral de Laura (2021), a medida que um contador investiga uma imagem
presente no conto tradicional, buscando, no imaginario coletivo, histérias antigas
relacionadas a essa imagem, e se conecta com ela, dentro de si, € como se ele
sonhasse aquela imagem e, ao mesmo tempo, fosse sonhado por ela. De alguma
forma, ele ndo apenas visualiza, mas se torna a prépria imagem no instante em que
conta a historia.

Consideramos essa perspectiva de grande importancia para nossas reflexées
sobre as dimensdes profundas da linguagem humana. Segundo Laura (2021), quando
atua nesse campo profundo, o contador nao precisa “explicar’ nada aos seus ouvintes;
ele se apaixona pela historia dentro da histéria e € a sua conexdo que traz a imagem
de volta a vida. Quem esta escutando pode sentir essa experiéncia, isto €, viver a sua
propria experiéncia a partir dessa experiéncia. E assim que um simbolo desperta, no
encontro da imaginacdo do contador, do ouvinte e da propria imagem; ele re(nasce)
na constelacdo desses sonhos. Quando contamos ou escutamos, mergulhamos no
oceano da historia e, a0 mesmo tempo, assistimos a imagem de nosso préprio

mergulho: vivemos a experiéncia de sonhar acordados.

3SABRE-TE SESAMO: O Simbolo Sonhador. Organizagdo e Curadoria: Andi Rubinstein e Cristiane
Velasco. Entrevistada: Laura Simms. S&o Paulo. 30 nov. 2021. Live. Instagram: @andirubinstein.
Disponivel em:

https://www.instagram.com/tv/CW6y1LZIDya/?igshid=NjFiZTE0ZDQ0ZQ%3D%3D. Acesso em: 13 abr.
2023.
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Sabemos que, além dos seres humanos, 0s passaros, 0s mamiferos e 0s
primatas também sonham (PAUL, 2002). Os sonhos acontecem em uma fase
especifica do sono, na qual a musculatura do corpo relaxa, ocorrendo contracfes
involuntarias dos membros e rapidos movimentos dos olhos. O monitoramento da
atividade cerebral de pessoas e outros animais durante esse momento do sono
chamado de fase REM, em lingua inglesa rapid eye moviments, mostra que o cérebro
se encontra tao ativo quanto durante a vigilia, imaginando cenas visualmente, ou seja,
sonhando. Porém, é o surgimento de um imaginario fora da dimensao onirica, um
“sonhar acordado”, que marca a originalidade do Homo sapiens, ou seja, a projecao
do imaginario interno nas diversas expressdes simbolicas humanas.

A linguagem simbdlica abre a porta a magia (MORIN,1975), uma vez que evoca
a presencga do que esta ausente. Assim como a sombra movel que “acompanha” a
pessoa enquanto caminha, seu reflexo no espelho da agua, ou seu desdobramento
na dimensao do sonho, foi a percepg¢ao do “duplo” enquanto “outra” existéncia, para
além da presenca fisica, que entrelacou imagem, magia e rito em uma nova
consciéncia. A imagem guarda a presenca do representado, permitindo uma acao
magica sobre ele. A imaginacdo € magica por natureza; o ato de imaginar, em si
mesmo, ja € uma forma de realizar magia e, desde os primordios, relaciona-se com o
mistério da morte e do renascimento.

Como aponta Morin (1975), antigos tumulos de nossos “primos”
neandertalenses, ha mais de 40 mil anos, revelavam um novo pensamento humano
relacionado a morte, concebida como transformacao e passagem para outra vida. Os
corpos enterrados em posicédo fetal sugerem a crenca no renascimento, e 0s vestigios
de polen, encontrados por arquedlogos em uma sepultura no Iraque, evidenciam que
ndo apenas enterravam seus mortos como realizavam cerimdnias flnebres,
ritualizadas com flores. Os o0ssos, por vezes pincelados com ocre, podem indicar
funerais que envolviam consumo canibalesco, seja do parente ou do inimigo, como
incorporagao da esséncia e das virtudes do morto.

A sepultura neandertalense testemunha “modificacbes antropoldgicas”
(MORIN, 1975, p. 102) que permitiram e provocaram a irrup¢cado de uma nova
consciéncia acerca da morte. Se 0s animais sao capazes de se fingirem de mortos
para enganarem o predador, se 0s passaros, 0s mamiferos e os primatas podem sentir

e manifestar a dor da perda, o ser humano passa a conceber a ideia da morte para
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além do ato presente, envolvendo um ciclo de transformacdes ao longo do tempo e a
sobrevivéncia do “duplo” em outra vida: ele comega a ritualizar.

Ao mesmo tempo em que a consciéncia que emerge com O sapiens
compreende o reconhecimento concreto da finitude humana, nasce com ela a crenca
subjetiva na transposicdo da morte. E no entremeio dessa dupla consciéncia,
preenchendo a brecha entre a visdo objetiva e subjetiva relacionadas a finitude, que
surge “todo um aparelho mitolégico-magico” (MORIN, 1975, p. 103) mobilizado para
enfrenta-la, por meio de praticas rituais que expressam e exorcizam a angustia
relacionada a ideia de aniquilamento. Se, por um lado, o horror da morte afeta a vida,
por outro, ele se “soluciona” no mito e na magia, que pode ser considerada como a
praxis do pensamento simbdlico/mitolégico. (MORIN, 1999).

As expressfes artisticas, potencialmente magicas, também se relacionam
originalmente aos ritos. Pinturas, esculturas e adornos podiam ter valor de protecao e
sorte, correspondendo a rituais magicos de preparacdo para caca, por exemplo. Nos
rituais, o ser humano busca respostas para questbes fundamentais a partir dos
simbolos, ou seja, dos “duplos” de seres e objetos. Tao antiga quanto o préprio
surgimento da consciéncia humana, a magia é primeva, ela faz parte do psiquismo do
sapiens: “Imagem, mito, rito e magia sdo fenbmenos fundamentais, ligados ao

aparecimento do Homem imaginario” (MORIN, 1975, p. 108).

2.2 O espaco-tempo sagrado e a experiéncia de (re)viver o mito

Destacamos o mito como um dos grandes temas comuns dos estudos de
Eranos sobre o imaginario e a psique humana, “constituida essencialmente de
imagens” (JUNG, 2000, §618). Diversos pensadores do Circulo de Eranos buscavam
compreender a estrutura e a funcdo das narrativas miticas nas sociedades
tradicionais, onde foram, ou ainda séo, “vivas”: “historias verdadeiras”, “revelacdes
primordiais” que conferem valor e sentido para a existéncia (ELIADE, 1991, p. 7-8).

O mito é “a narrativa de uma criagdo” (ELIADE, 1991, p. 11), conta como uma
realidade passou a existir, criada por deuses, herois ou antepassados. Por ser o
comeco absoluto, a cosmogonia ou criagdo do mundo torna-se modelo exemplar para
todas as demais criagcbes; o Cosmo é a obra-prima dos deuses, a criacao divina por
exceléncia, arquétipo ideal e sagrado. Nas palavras de Eliade, “Do ponto de vista da

espiritualidade arcaica, todo comeco é um illud tempus e, por conseguinte, uma

abertura para o Grande Tempo, para a eternidade.” (ELIADE, 2008, p. 320). Portanto,
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esse espaco-tempo primordial mitico, onde o ato fundador original se situa, ndo se
resume apenas ao evento que se deu no comec¢o do mundo: ele pode ser
‘ressuscitado” (PITTA, 2017, p. 54), reintegrado, periodicamente, pela linguagem dos
ritos.

E por meio do rito que o mito se atualiza, na repeticdo simbélica do ato da
criacdo. Para as sociedades arcaicas, “viver os mitos implica uma experiéncia
verdadeiramente religiosa, pois ela se distingue da experiéncia ordinaria da vida
cotidiana”. (ELIADE, 1991, p. 22). Ela tem o poder magico de (re)ligar o ser humano
a fonte de sua consciéncia, integra-lo ao Cosmos, na medida em que suspende o
tempo cronolégico e torna presente o tempo teofanico dos eventos fabulosos
acontecidos ab origine. Ora, a delimitacdo de um espaco-tempo sagrado é a
caracteristica fundamental do brincar. Conforme Huizinga (2019), as grandes
atividades arquetipicas da sociedade humana - a linguagem, os mitos, 0s ritos - sao,
desde o inicio, inteiramente marcadas pelo “espirito do jogo”: pela consciéncia de que
o ser humano esté integrado a uma ordem césmica.

Nas sociedades tradicionais, € essa a experiéncia primordial do Homo
religiosus, que vé o espago sagrado como o unico espaco “real”’, como o “axis mundi”,
eixo fundador de seu mundo. “A descoberta ou a projecao de um ponto fixo — o Centro
— equivale & Criagédo do Mundo” (ELIADE, 1992, p. 22). E a participacdo no simbolismo
do Centro que confere realidade as casas, aos templos, as cidades. (ELIADE, 2019).
O Centro é a zona do sagrado por exceléncia, da realidade absoluta. E, antes de tudo,
a origem, o ponto de partida. Dele, por sua irradiagao, todas as coisas sao criadas. “O
espaco sagrado possui esse notavel poder de ser multiplicado indefinidamente”.
(DURAND, 2012, p. 249). A ideia de uma repetigao primordial, de um “redobramento”
espacial, imprime ubiquidade ao sagrado; ele estd em toda parte, entre lugares,
pessoas e praticas, quando se revive o tempo do eterno recomeco. Esta, portanto,
nas brincadeiras infantis, no livre exercicio de brincar de novo e de novo, movido pela
necessidade de se (re)viver uma experiéncia significativa, quando a crianca se
encontra “presente a imagem no minuto da imagem.” (BACHELARD, 1988, p. 95).

Acreditamos que a entrega das criangcas ao tempo suspenso do brincar
aproxima-se a experiéncia do Homo religiosus que deseja fixar morada no sagrado,
construir ritualmente espacos onde possa habitar o coragcdo-umbigo do mundo. Isto €,
situar-se no ponto onde existe o corddo de comunicacao com o transcendente, a vida

em um universo que &, simultaneamente, outro e o mesmo: “dois mundos ligados num
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s6 e mesmo mundo” (MORIN, 1999, p. 179), pois o Centro produz uma rotura de
niveis, ou seja, abre uma via de conexao entre Céu e Terra.

Para o Homo religiosus, assim como as habita¢des, o seu corpo é também um
espaco sagrado, um microcosmos. Na correspondéncia entre corpo, casa e Cosmos,
a coluna vertebral é o pilar, e 0 umbigo ou o coracéo séo o Centro do mundo. (ELIADE,
2019). Para as criancas, 0 brincar € seu corpo e sua casa; seu “corpo de sonhos”
(BACHELARD, 1988, p. 119). Ha uma relacdo muito estreita entre a construcao fisica
nas brincadeiras de casinha, por exemplo, e a constru¢ao do eu da crianga, sua casa
interna: seu “canto no mundo” é um “verdadeiro cosmos” (BACHELARD, 1988, p.
112). Brincando, “a crianga constréi a si mesma, num continuo processo em diregao
a autoconsciéncia.” (PEREIRA, 2013, p. 89).

Iniciei meu Caminho na arte de contar historias por meio corpo e da ritualistica
devocional do odissi, estilo milenar de danca classica indiana, cujas origens parecem
remontar uma época anterior ao século Il a. C. A danca odissi surgiu no ambiente dos
templos, praticada como ritual diario pelas maharis, dancarinas do templo, perante as
imagens de divindades. Na pratica de odissi, o corpo da dancarina simboliza o préprio
templo: sua coroa é a torre, o pilar entre o Céu e a Terra; seus olhos, as janelas, sendo
o “terceiro olho” ressaltado na testa como um simbolo da unidade com o divino; a
dancarina leva sempre uma joia na altura do peito, uma projecdo de seu coracao;
pinturas em vermelho, a cor do sangue e da vida, ressaltam suas maos e pés; circulos
vermelhos nas palmas das méos representam o universo que danca por meio dos
mudras (gestos); e as batidas dos pés marcam a presenca do corpo da dancarina no
mundo fisico, o corpo da Terra. As posturas do odissi buscam equilibrar gentileza e
virilidade, sendo que h& coreografias especialmente narrativas. Elas contam épicos
miticos por meio de abhinayas, isto €, dos movimentos e da expressividade dos olhos
e mudras. Abhinaya, em sanscrito, quer dizer “transportar o significado”. (DUARTE,
2011).

Em 1998, concebi um projeto chamado “Dang¢ando Histérias”, introduzindo a
palavra falada em algumas coreografias de odissi. Um pouco depois, nasceu o fruto
de uma experimentacao do “Dancando Histérias” atrelado a coreografias de flamenco
e, mais tarde, as dancas brasileiras. Gradualmente, as linguagens artisticas foram se
entrelacando em minhas narracdes, 0 que correspondeu a uma época de transicao
profissional, quando comecei a atuar na educacao infantil. As apresentacdes foram

ficando cada vez menos “coreografadas” segundo um estilo especifico, até que a
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danca das palavras passou a guiar todas elas e, principalmente, o convivio com as
criangas - o brincar - tornou-se alimento norteador da arte de narrar.

Como nos conta Maria Amélia Pereira (2013), depois de apresentar imagens
de seu trabalho num congresso em Téquio, foi surpreendida pelo comentario de um
professor japonés que havia reconhecido no brincar e na expressao das criancas a
concentracdo e a postura Zen: Play is pray. Brincar é orar. HA momentos no brincar
em que a inteireza da crianca, em profunda “com-centracido”, “cria um campo de
forga”, “um circulo magico” (PEREIRA, 1996, p. 29). Sobre essa dimenséo espiritual
do brincar ela se debrucou, contagiando tantas pessoas pelo tremor de sua
experiéncia.

A experiéncia de “transportar o significado” - que, através dos olhos de uma
educacado da sensibilidade, identifico na plenitude do brincar - permanece impressa
em mim, em cada gesto a servico dos contos. Minha trajet6ria na arte narrativa iniciou-
se de forma silente, antes da palavra falada, habitando imagens, (re)vivendo as
abhinayas “através” do meu corpo em uma danca devocional a Ganesha, o Deus com
cabeca de elefante do pantedo hindu. O germe da contadora de histérias que sou hoje
estava la, nos silenciosos instantes em que me percebia morada nova de uma
sabedoria milenar. E aquela que percebia era, ao mesmo tempo, a dancarina e a
danca, o ponto de transcendéncia - o Terceiro incluido, como veremos a seguir — ponto
gue talvez fosse apenas o portal para outro ponto de transcendéncia que, por sua vez,
seria portal para outro.

Penso que, assim como a crianca e o brincar, assim como a dancarina e a
danca, “o sonhador e 0 sonho, embora paregam duas coisas distintas, na verdade sao
um s6” (CAMPBELL, 2015, p. 60). O instante poético - seja no brincar infantil, seja no
devaneio da criacdo artistica (BACHELARD, 1988) - rompe a continuidade linear do
tempo e nos transporta a uma “casa”, um “lugar longinquo” onde “memoaria e
imaginacao ndo se deixam dissociar’ (BACHELARD, 1988, p. 112). Numa relagéo de
simultaneidade, essa experiéncia do sagrado verticaliza o tempo, reunindo passado,
presente e futuro, e “nos convida a uma consciéncia de centralidade” (BACHELARD,

1988, p. 112). Nao € o eco do passado que, por causalidade, desperta imagens.

E antes o inverso: pela explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa
em ecos e ndo se vé mais em que profundidade esses ecos vao repercutir e
cessar. Por sua novidade, por sua atividade, a imagem poética tem um ser
proprio, um dinamismo proprio. Ela advém de uma ontologia direta.”
(BACHELARD, 1988, p. 95).
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Quando contamos ou “sonhamos acordados” uma histéria, imagens brincam
dentro de nés. Adentramos outra logica, l6gica esta que costumamos desmerecer por
meio de expressdes que “enquadram as histérias no ambito da mentira, das
impossibilidades e do exagero fantasioso” (VELASCO, 2018). E comum reduzirmos o
campo das narrativas de tradicdo oral ao associarmos o mito a mentira, o tempo do
era uma vez a pura ilusdo e a brincadeira de faz de conta infantil ao “fingimento”,
ignorando as leis que regem essa forma narrativa de pensar, uma logica que néo

separa o sujeito de suas realidades. Vamos a ela.

2.3 Olhares caleidoscépicos: entre, através e além

Compartilhamos com Edgar Morin a ideia de que o pensamento arcaico pode
ser considerado “unidual” (MORIN, 1999, p. 169), ao mesmo tempo uno e duplo. Se,
por um lado, o conhecimento e as acées humanas se apoiavam em saberes botanicos,
zoologicos, ecoldgicos e tecnoldgicos, desenvolvidos ao longo de milhares de anos,
por outro lado, todos esses atos eram acompanhados por mitos, crencgas, ritos, magias
(MORIN, 2015). Os dois modos de agir e pensar coexistiam, integrados a um
sentimento religioso. O Homo religiosus, de forma hologramatica, situava o humano
no universo e o universo no humano (MORIN, 2002), habitava uma realidade
multidimensional, em que entidades diversas — deuses, seres intermediarios,
humanos — povoavam mundos regidos por leis proprias, mas interligados e
atravessados por leis cdsmicas comuns.

A Ciéncia moderna nasceu de uma ruptura brutal em relacdo a essa
cosmovisdo. A partir do momento em que a razdo se tornou soberana e o0 método
cientifico o validador de todo conhecimento, a realidade objetiva, regida por leis
objetivas, passou a ser a Unica realidade considerada (NICOLESCU, 1999). Essa
perspectiva veio a separar o sujeito de suas realidades, uma vez que todo
conhecimento, além do cientifico, foi desvalorizado enquanto “subjetividade”,
“fantasia”, “ilusdo”, “produto da imaginagao” (NICOLESCU, 1999, p. 4), buscando
abrigo na Filosofia e nas Humanidades (MORIN, 1999). Ciéncia e Religido foram
isoladas em reinos distintos: matéria e espirito tornaram-se instancias antagonicas.

A grande disjuncdo regente do pensamento ocidental desde o dualismo
cartesiano do século XVII, reforcada pelo positivismo do século XIX, que culminou no
materialismo cientifico do século XX, submeteu o universo a leis deterministas e

mecanicistas. Apoiada na ideia da separacéo total entre sujeito e objeto - o mundo de
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dentro e mundo de fora, ou 0 mundo invisivel e o mundo visivel - a Ciéncia moderna
simplificou a complexidade, reduziu as possibilidades da experiéncia humana a uma
realidade unidimensional. O Universo foi dessacralizado, “a propria palavra
“espiritualidade” tornou-se suspeita e seu uso foi praticamente abandonado”.
(NICOLESCU, 1999, p. 4). Nesse espelho estilhacado, o olho deixou de ver que cada
caco guarda a imagem inteira.

Ha um conto tradicional do Brasil, recolhido em Natal-RG, por Camara Cascudo
(1998) que, a meu ver, pode traduzir essa ideia. E a histéria de uma princesa que tinha
um espelho magico, capaz de ver qualquer coisa escondida entre o Céu e a Terra. SO
se casaria com ela o pretendente que conseguisse se esconder num lugar que o
espelho ndo adivinhasse, uma tarefa impossivel, pois ele tudo via. Até que um segredo
é revelado: o espelho ndo era capaz de ver a propria princesa. O olho do espelho
especializado em ver o lado de fora ndo conseguia olhar para dentro: a princesa nao
via a si mesma. Na historia “O espelho magico” (CASCUDO, 1998), uma formiga conta
0 segredo ao rapaz 6rfao que buscava um esconderijo e o transforma em formiguinha.
Miniaturizado, ele se esconde na prépria princesa, torna-se parte dela e, assim, vence
o desafio, casando-se com a moca.

E a transformacdo do olhar que rompe a logica da separacdo. A seguir,
apresentaremos alguns pontos relevantes que orientam nosso olhar e nossas
reflexdes, a partir da Carta da Transdisciplinaridade (1994), redigida por Edgar Morin,
pelo fisico romeno Basarab Nicolescu, fundador e presidente do CIRET (Centre
International pour la Recherche et Etudes Transdisciplinaires), e por Lima de Freitas,
presidente do comité portugués do CIRET. Esse documento foi discutido e gerado
durante o “I Congresso Mundial da Transdiciplinaridade”, realizado em Portugal, no
Convento de Arrabida, organizado pela UNESCO, em parceria com o CIRET.

Conforme coordenadores do CETRANS (Centro de Educacédo Transdisciplinar
da Escola do Futuro da USP), a transdisciplinaridade é “uma teoria do conhecimento,
uma compreensao de processos, € um dialogo entre as diferentes areas do saber e
uma aventura do espirito”. (CETRANS, 2002, p. 9). E a correspondéncia entre sujeito
e objeto - o mundo interno e 0 mundo externo - que rege a visao transdisciplinar, pois
o0 conhecimento “ndo € nem exterior nem interior: € simultaneamente exterior e
interior. Os estudos do universo e do ser humano se sustentam um ao outro”.
(NICOLESCU, 2002).
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Como podemos encontrar no preambulo da Carta da Transdisciplinaridade
(1994): “[...] somente uma inteligéncia que leve em consideracdo a dimensao
planetaria dos conflitos atuais podera enfrentar a complexidade do nosso mundo e o
desafio contemporaneo de autodestruicdo material e espiritual de nossa espécie”.
(CETRANS, 2002, p. 193). O documento assinala que a transdisciplinaridade busca
“a abertura de todas as disciplinas ao que as une e ultrapassa” (CETRANS, 2002, p.
194), reconciliando o campo das Ciéncias Exatas com as Ciéncias Humanas e
também “a arte, a literatura, a poesia e a experiéncia interior’. (CETRANS, 2002, p.
195). Assim, ndo se trata de uma nova disciplina que pretenda abandonar o
conhecimento das partes em funcdo das totalidades, substituindo um pensamento
analitico por um pensamento sintético, e sim, de adentrar os desafios da
complexidade, conjugando andlise e sintese em uma nova atitude. A Teoria da
Complexidade, a Logica do Terceiro Incluido e o reconhecimento de Diferentes Niveis
de Realidade foram definidos como principios inerentes a essa atitude transdisciplinar.

Complexus, ou “o que foi tecido junto” (MORIN, 2002, p. 38), € a unido entre a
unidade e a multiplicidade, a partir das relagbes dinamicas e paradoxais entre
instancias heterogéneas que se encontram inseparavelmente associadas. O
pensamento complexo concebe “a unidade do multiplo, a multiplicidade do uno”.
(MORIN, 2002, p. 55). O que Morin define como “complexidade” compreende a trama
de relacbes que estruturam o Cosmos, 0 planeta e 0s seres vivos, problema
fundamental de nossa época e, a0 mesmo tempo, um novo paradigma para um
humanismo planetario.

Essa ideia de unitas multiplex - formula alquimica* referida pelo fil6sofo aleméo
Jacob Boehme® e retomada na epistemologia complexa de Morin — “é uma nocéo que
nos auxilia a pensar a paisagem humana transitando entre o multiplo e o uno”.
(FERREIRA SANTOS, 2005, p. 33). Como metéafora para ilustra-la, utilizaremos a

imagem de um caleidoscoépio. Do grego kallés, que significa belo, eidos, que significa

4 A Alguimia é a antiga arte de transmutac@o dos metais com vistas a obtencao do ouro, simbolizando
processos de transformacgdo da alma humana. (CHEVALIER, 2002). A Tradi¢cdo Alquimica € um corpo
de conhecimentos que integra disciplinas como a metalurgia, a quimica, a fisica, a geologia, a filosofia,
a psicologia, a astrologia, a mitologia, entre outras, e se expressa pela linguagem simbdlica e mistica
da prética no laboratério. Tem como paradigma fundamental o hermetismo egipcio-grego, atribuido a
Hermes Trismegisto, tendo aflorado na China, na india, no mundo islamico e na Europa Medieval.
(SOMMERMAN, s.d.).

5 Mestre sapateiro e metafisico do século XVII. Fundamentadas nas diversas ciéncias tradicionais ou
sagradas, entre elas a Alquimia e a Tradicao Hermética, suas ideias deram base a teosofia crista. Foi
chamado de “o principe dos filésofos divinos”. (SOMMERMAN, 2015).
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imagem, e skopeo, que significa olhar, observar, o caleidoscopio € um cilindro com o
fundo revestido por espelhos e pequenos pedacos de vidro colorido. Quando
movimentamos essa “luneta magica”, girando o brinquedo manualmente, enxergamos
o reflexo dos vidrinhos nos espelhos formando uma combinacgdo sem fim de imagens
belas e harmoniosamente organizadas.

Penso ser esse brinquedo a traducdo simples de uma danca entre o Todo
organizador e desorganizador e a diversidade das partes, rendando em continuo e
descontinuo movimento “a coexisténcia entre a pluralidade complexa e a unidade
aberta”. (NICOLESCU, 2002, p. 55). Desse modo, acrescentamos aqui um novo
aspecto a relacdo entre o Todo e as partes: enquanto a metafora do espelho
estilhacado nos conta que cada caco reflete a inteireza da imagem, ou seja, que 0
Todo contém a parte e nela estd contido, a metafora do caleidoscépio traduz a
complexa relacédo entre os cacos. Revela um Todo que se encontra dentro - ou além
- do Todo formado pelas partes, isto €, a unidade aberta para diversidade que
desemboca em outra unidade aberta para a diversidade que desemboca em outra,
em constante movimento.

Ao considerarmos que a unidade humana traz em si os principios de suas
multiplas diversidades, podemos dizer que a complexa e infinita combinacdo da
diversidade de cacos no girar do brinquedo esta sempre nos recordando que multiplos
caminhos nos levam a inteireza da imagem. E a inteireza da imagem que devolve ao
caco do olho a unidade perdida, cabendo “a educacao do futuro cuidar para que a
ideia de unidade da espécie humana nao apague a ideia de diversidade e que a da
sua diversidade ndo apague a da unidade” (MORIN, 2002, p. 55).

Se, por um lado, o século XX viveu avangos em todas as areas do
conhecimento cientifico e tecnolégico, por outro, a hiperespecializacdo das areas do
conhecimento fragmentou a percepcéo do global e dissolveu o essencial. (MORIN,
2002). Vivemos a ruptura entre um saber cada vez mais técnico e acumulativo e um
ser interior cada vez mais empobrecido. NOs trazemos em nossa singularidade todo
mistério cosmico, guardado no fundo da natureza humana, porém, o proprio fato de
olharmos o Universo de forma cientifica e racional ja nos separa dele (MORIN, 2002).
Aprendemos a separar, isolar, compartimentar, por meio de uma inteligéncia
mecanicista, atrofiando nosso “olhar caleidoscopico”, nosso acesso “ao que esta
tecido junto”, as questdes profundas do ser humano em sua relagdo consigo mesmo,

com outros seres humanos e com a vida do planeta.
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Um caleidoscopio implica movimento, surpresa e (re)encantamento diante da
vida; abre um campo de infinitas possibilidades, pois nos permite olhar belas imagens,
compreendendo que o belo inclui o feio e o bonito, o bem e 0 mal, a vida e a morte.
Para Morin (1999), a complexidade das relacées ndo segue uma légica binaria e sim
ternaria, em movimento “dialégico”. Isto €, o pensamento complexo ndo acontece
simplesmente pelo didlogo entre duas instancias antagfnicas, nem tampouco pela
fusd@o sincrética entre elas, mas adiciona a relacdo como um terceiro termo dessa
estrutura que organiza as duas instancias. Esse terceiro ponto ndo € da mesma
natureza que elas, pois, se assim fosse, ndo poderia efetuar sua “reconciliagao”
(PITTA, 2017, p. 69).

Como assinala Nicolescu no Manifesto da Transdisciplinaridade (1999), na
relacao entre pares antagdnicos existe um terceiro termo T, que €, a0 mesmo tempo,
A e ndo-A. Essa compreensdo pressupde a nocdo de "niveis de Realidade",
estruturada a partir de principios da fisica quantica. Nao nos cabe aqui aprofundar
esses conceitos, mas ressaltar alguns postos-chaves para nossa reflexdo. Enquanto
a fisica classica ou macroscopica é regida por leis deterministas, fundamentadas na
ideia de continuidade, causalidade e previsibilidade, a fisica quantica estuda os
fendbmenos dinamicos que envolvem particulas atdmicas e subatémicas, influenciados
por leis diferentes, regidos por uma logica que se baseia na ideia de relatividade, ndo
separabilidade e complementariedade.

A compreensao dessa escala quantica da realidade, com leis diferentes das
gue regem a realidade visivel, contribuiu para que a nocao de planos de realidade —
dentro e fora de nés - emergisse. Segundo o axioma do Terceiro incluido, instancias
diferentes, duais, estéo ligadas, de forma complexa, a uma unidade que se encontra
em outro nivel de Realidade, regido por leis especificas que ndo podem ser aplicadas
ao nivel ao qual pertencem. Essa relacdo pode ser traduzida pela imagem de um
triangulo, sendo A e ndo-A os vértices situados em um nivel de Realidade, a base do
tridngulo, e T o terceiro vértice situado em outro nivel de Realidade, no qual se da o
Encontro entre A e ndo-A. O Terceiro ndo se trata da sintese de A e ndo-A em uma
unidade, mas de uma unidade aberta que contém A e ndo-A. De fato, A e ndao-A
configuram-se como pares contraditérios, em luta constante, quando analisados sob
a perspectiva de um unico nivel de Realidade, mas a ideia de um Terceiro - ou de um

“meio incluido” (NICOLESCU, 2002, p. 51) - em outro nivel amplia e desafia os limites
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binarios, pois envolve outras formas de pensar que abracam a complexidade, a
imprevisibilidade, o permanente dinamismo.

E importante enfatizar que, segundo essa compreens&o, os niveis de realidade
coexistem, nenhum deles é visto como um lugar privilegiado, “melhor” que todos os
outros. Por conseguinte, a légica do Terceiro incluido ndo elimina a I6gica do Terceiro
excluido - segundo a qual ndo existe um Terceiro que seja ao mesmo tempo A e néo-
A - ela apenas limita sua area de validade ao nivel em que A e ndo-A se encontram.

Por exemplo, ao “pensarmos o pensamento” (MORIN, 1999, p. 170)
simbdlico/mitolégico/magico do ponto de vista do pensamento
empirico/racional/técnico, podemos nivelar a multidimensionalidade do simbolo. Por
meio dessa logica, aprisionamos o0 mito a um nivel de realidade, reduzindo-o a uma
narrativa fantastica desprovida de verdade, a uma ilusdo mégica e supersticiosa.
Porém, mitos ndo nasceram para serem lidos de modo empirico/racional/técnico,
como se fossem reportagens jornalisticas, feitas por repdrteres que la estiveram, mas
como se fossem poemas (CAMPBELL, 2015). Em vista disso, é interessante que
essas narrativas sejam olhadas a partir de um Terceiro ponto, situado em um nivel
simbdlico da realidade; € assim que se tornam luminosas, pois “cada mito € uma
revelacao poética a respeito do mistério daquilo que esta agora e para sempre dentro
do proprio ser”. (CAMPBELL, 2006, p. 34).

Ao definir o homem como animal symbolicum e rationale, podemos designar
aquilo que nos diferencia dos demais animais (CASSIRER, 1997). Associar a
linguagem apenas a razao, ou a prépria fonte da razéo, é apenas uma parte do Todo,
pois, ao lado da “linguagem conceitual, existe uma linguagem emocional; lado a lado
com a linguagem cientifica ou logica, existe uma linguagem de imaginagéo poética”.
(CASSIRER, 1997, p. 49).

Ora, se as dimensdes humanas sdo complexas e paradoxais, € preciso
estabelecer pontes entre 0os pensamentos, recordar que somos faber e ludens
(trabalhadores e ludicos), empiricus e imaginarius (empiricos e imaginarios), sapiens
e demens (sabios e loucos, racionais e irracionais). O jogo, as festas, os ritos, as
crengas e os mitos tradicionais “possuem raizes que mergulham nas profundezas
antropolégicas; referem-se ao ser humano em sua natureza”. (MORIN, 2002, p. 59).
Essas instancias ndo pertencem a um pensamento arcaico ultrapassado, mas a

inteireza de um “arqui-pensamento”. (MORIN, 1999, p. 186).
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Acreditamos que a linguagem do brincar, que se caracteriza pela experiéncia
vivida no instante presente, tenha muito a contribuir com o que seria uma “educacéao
do futuro”, alfabetizando adultos no exercicio caleidoscépico da reunido de saberes.
Por meio da nossa “luneta magica”, pretendemos olhar para a dimenséo sagrada do
brincar, compreendendo por sagrado o espaco de unidade aberta entre o tempo e 0
nao tempo, o lugar e o ndo lugar, o ponto que se encontra “além” e, ao mesmo tempo,
brota da experiéncia que conecta os seres e a vida na Terra. Aprender com os saberes
tradicionais, reconhecer nossas origens arcaicas, imbricadas na experiéncia do
sagrado, permite-nos participar de um tempo “total”’, um sistema complexo e dindmico
em torno do qual o imaginario se organiza.

Uma educagdo apoiada em uma visao transdisciplinar busca, portanto,
desenvolver uma “atitude aberta em relagdo aos mitos, religides e temas afins”
(CETRANS, p. 196), uma visao “transreligiosa” (NICOLESCU, 2002) do mundo,
reavaliando “o papel da intuicdo, do imaginario, da sensibilidade e do corpo na
transmissdo dos conhecimentos”. (CETRANS, 2002, p. 196). Leva em conta a
temporalidade historica, mas “ndo exclui a existéncia de um horizonte transhistérico”
(CETRANS, 2002, p. 195) que revela a rede de imagens simbdlicas tecida através dos
tempos. Por conseguinte, “a abordagem transdisciplinar € ela propria transcultural”.
(CETRANS, 2002, p. 196). Nas palavras de Basarab Nicolescu (NICOLESCU, 2002,
p. 68): “E a totalidade aberta do ser humano que constitui o ‘lugar sem lugar’ do que
atravessa e transcende as culturas”.

E a busca desse “lugar sem lugar” que, desde o inicio, moveu minhas escolhas.
A sensacdo de que ndo pertencia a nenhum caminho é o que me fez caminhar, até
me reconhecer viva bem no centro da encruzilhada, pois o centro €, a0 mesmo tempo,
l4 e aqui, o lugar onde o caminho bifurca em trés ou talvez trifurque em dois. E o ponto
de suspensao por sua “unidualidade”, pelo encontro com o Terceiro que, por sua vez,
encontra o Terceiro de outros centros que encontram o Terceiro de outros centros e,
assim, no rastro da ubiquidade do centro, retornamos ao Cosmos que é também o
Terceiro dentro de nés. O centro da encruzilhada é apenas o portal para novas
encruzilhadas. A inconstancia do caleidoscépio guarda esse segredo: estamos, agora
e ad infinitum, aproximando-nos do Centro, conduzindo nosso olhar para dentro e

além.
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2.3.1 A encruzilhada como ponto de encontro e travessia

Nas encruzilhadas da rede semantica do Imaginario, encontramos o cerne do
préprio simbolo que, como nos conta Morin (1999), “se forma na encruzilhada onde
se associam o nome invocador, a imagem invocativa e a coisa invocada”. (MORIN,
1999, p. 187), pois, em sua dupla natureza, a0 mesmo tempo em que o simbolo cria
um sentido, ele € o receptaculo concreto desse sentido. (DURAND, 1998, p. 35). Ao
suscitar o sentimento de presenca concreta do simbolizado, coagulando sentidos que
se encontram de alguma forma relacionados, o simbolo acaba por “tornar-se” o que
simboliza.

Vamos considerar, como exemplo, a propria palavra encruzilhada.
Literalmente, uma encruzilhada € o nome que se d& para o cruzamento, o lugar onde
se cruzam ruas, estradas, caminhos. Nas entrelinhas, ela pode representar um dilema
conflitante para tomada de uma decisdo, mas também o ponto de encontro que se da
no centro da cruz. Simbolicamente, ela se converte em centro do mundo, lugar de
revelacdes e aparicbes assombrosas, muitas vezes povoado por seres encantados
com os quais humanos buscam se comunicar. (CHEVALIER, 2002).

Nas mais diversas tradi¢des, a encruzilhada é o lugar onde se erigiram pedras,
obeliscos, altares, capelas, inscrigoes; “é, igualmente, um lugar de passagem de um
mundo a outro, de uma vida a outra” (CHEVALIER, 2002, p. 367), na jornada da vida
para morte e da morte para vida. A encruzilhada também € lugar do sacrificio, como
oferenda ao sobrenatural e como rito de morte e renascimento profundamente inscrito
no universo mitoldgico; o sangue da vitima renova “o pacto de vida e de morte entre
0 mito e 0 homem”. (MORIN, 1999, p. 180). E assim que, coagulando sentidos por
aproximacédo e correspondéncia, a encruzilhada se torna, por exemplo, simbolo de
Exu, na cosmovisao ioruba, e de Hécate na mitologia grega.

Para os iorubas, Exu € o principio do movimento, o mais sutil e astuto de todos
0s orixas, podendo fazer coisas extraordinarias como carregar 6leo numa peneira sem
derramar uma so gota. E capaz de sambar no fio da navalha. Consegue acertar o alvo
do ontem com uma pedra atirada hoje. (VERGER, 1997). Ele € o Senhor dos
Caminhos, é a Palavra encantada que pulsa e ganha corpo nos dominios da
encruzilhada; Exu é o halito da vida, a boca que tudo come. Para haver paz e
tranquilidade, é preciso dar de comer a Exu em primeiro lugar. Entdo, vamos comecar
por ele, alimentando o centro da encruzilhada com a versdo de uma das histérias de

Exu Elegbara, que escutei da boca da artista e educadora Mika Rodrigues, no Instituto
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Brincante, em Sao Paulo, em 2018, tempo em que ministravamos juntas 0 curso
“Brincantinho” para criangas:

Os orixas funfun estavam criando a terra do mundo novo. Os mais velhos
recebiam esse nome por s6 usarem branco. Obatala era um deles.

Um dia, Orunmila pediu um filho a Obatalad, mas como ele andava muito
atarefado com as criagcbes do mundo novo, falou para Orunmila voltar depois de um
més. Orunmild queria muito um filho, ele ndo queria esperar. Foi insistente, pedia
todos os dias:

- Eu quero um filho. Eu quero um filho, Obatala.
Depois de muita insisténcia, vendo que nao teria jeito, Obatala disse para Orunmila
voltar no dia seguinte.

Orunmila chegou cedo, quase dormiu na porta, tamanha sua ansiedade. Entéo,
Obatala o chamou e mostrou um pequeno copo de barro, dizendo que aquele seria
seu filho:

- Coloque a méao sobre o copo, como se fosse sua cabeca, e o abencoe. V4 para casa,
passe um dia bem feliz com sua esposa e durma com ela. Ela vai ficar gravida e seu
filho serd uma divindade muito especial. Ele sera minha primeira criacéo.

Orunmila foi para casa e contou o0 que havia acontecido a sua esposa, Yebiru.
Ela ficou feliz. Preparou tudo para receber seu bebé. Logo, a barriga comecou a
crescer. O tempo foi passando. Yebiru sempre dancava o ijexa para seu filho, com as
MAaos no ventre que crescia. Enfim, completaram-se os 9 meses. Mas seu filho n&o
nasceu. O tempo passava e nada. A mée sabia que a crianca seria uma divindade,
nasceria no tempo certo. Depois de 12 meses, nasceu Exu.

Orumild chamou o filho de Elegbara que, na lingua ioruba, significa “muito
poderoso”, ou “o dono da for¢ca”. Assim que Orunmila pronunciou o nome, o bebé
comecou a chorar. Olhou a mée e foi logo falando uma frase inteira:

- Mamae, estou com fome.

Yebiru ficou assustada, mas em seguida se animou, pois o filho era mesmo muito
especial. Ofereceu para ele as comidas do mundo que ainda estava comecando. Exu
comeu tudo. Entéo ele disse:

- Mamée, eu quero uma prea.

Ela arregalou os olhos e foi cacar uma prea para o filho. Quando voltou, ele abriu a
boca e engoliu a prea de uma s6 vez. Um pouco depois, ele disse:

- Maméae, estou com fome.
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Yebiru foi buscar outra prea e outra e mais outra. Exu comeu todas. Até que se
acabaram as preas do mundo novo. Entdo ele pediu uma onca. L& se foi a mae cacar
uma onca. Ele engoliu a onga inteira e pediu mais. Exu tinha muita fome. Como o
mundo estava ainda no comeco de sua criagdo, acabaram-se todos os bichos de
quatro patas, 0s peixes, as aves.

Sem mais nada para comer, Elegbard comeu a mée. E, contente, disse:

- Minha m&e me ama muito, ela me alimentou.

Exu estava forte, robusto. Afinal, comia muito bem. Quando Orunmila chegou em casa
e viu seu filho brincando no chéo sozinho, procurou sua mulher e ndo a encontrou. De
repente, o filho puxou o pai pela roupa, dizendo:

- Papai, estou com fome.

Entdo, abriu a boca enorme para engolir o pai. Orunmila pegou sua espada, mas o
menino avangou em sua direcao e o pai cortou o filho ao meio.

Ele ndo morreu, ndo se machucou. Apenas virou dois. E os dois foram,
novamente, para cima do pai que brandiu sua espada. Viraram quatro. Depois oito e
assim por diante, até ficarem duzentos e um. Algo interessante foi acontecendo com
Elegbara: conforme se dividia, ele crescia e sua fome diminuia. Foi entdo que
Orunmilé falou:

- Néo é possivel, Elegbara, o mundo esta ainda no comeco. Devolva agora tudo que
engoliu.

Elegbara disse que, para isso, seu pai deveria louva-lo, agradar suas duzentas e uma
qualidades. Orunmila concordou e, assim, Elegbara abriu a boca, devolvendo tudo
gue tinha engolido. A primeira a sair foi sua mae, Yebiru.

Exu passou a acompanhar seu pai e se tornou seu mensageiro. Desde entéo,
cada orixa tem seu Elegbara.

Esse itd, ou histéria em ioruba, que me foi transmitido oralmente, descortinou
possibilidades de reflexdo sobre o mistério da encruzilhada que se confunde com o
mistério da cria¢do e transformac&o da vida. E o (em)cruzamento que tece a rotura do
nivel de realidade no qual se encontra a nossa percepgao e, a0 mesmo tempo em que
nos leva a uma verticalidade em busca do que nos transcende, nos guia para o interior
de nés mesmos. Ora, se como enfatiza Jung (JUNG, 2000), o materialismo cientifico
levou o pensamento ocidental a se desenvolver muito em um sentido horizontal do

conhecimento, prendendo a consciéncia a imanéncia, podemos dizer que a alma
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humana vive um “achatamento”, comprimida pela dualidade-dilema entre corpo e
espirito, sem a possibilidade de transitar e estabelecer relacdes.

Perdemos a imaginacao mitica, que sonha com mdltiplas formas de expressao
do sagrado. A “imensidao intima” (BACHELARD, 1988, p. 228) do ser humano perdeu
a ponte para o seu “lugar sem lugar”, continente de sua vastidao. Olhar a encruzilhada
como limiar de passagem e adentrar o centro da cruz de opostos implica um
aprofundamento de niveis de consciéncia, compreendendo a profundidade como o
Mistério que esta dentro de nds, em correspondéncia com o que esta fora e além e
que, talvez, precise ser penetrado de olhos fechados.

N&o é possivel propriamente ver a face da deusa Hécate, por ser ela a
portadora do grande Mistério. Ela € a Senhora dos limiares, aquela que vive nos limites
entre o Mundo dos vivos e o0 Mundo dos mortos, iniciando as almas peregrinas que se
aventuram a buscar o conhecimento magico no interior da sombra. Hécate é uma das
mais antigas personificacfes da Deusa triplice lunar. E o0 que nos conta a lua? Uma
historia de nascimento, crescimento, morte e renascimento. Como disse minha filha
Dora, aos 5 anos: A noite mordeu a lua... ela chorou, mamée? Uma Deusa lunar,
reine em si mesma a misteriosa ciclicidade da lua crescente, cheia e minguante,
expressa em sua forma triplice como a Donzela, a Mae e a Ancia, ou seja, ela
representa as fases da evolucéo lunar e as fases correspondentes da evolucao vital.
(CHEVALIER, 2002).

Hécate também é uma Deusa ctbnica e psicopompa, ou seja, ela faz a ponte
entre niveis de realidade: o mundo abaixo da terra, o mundo teltrico e o mundo
celeste, sendo, por isso mesmo, “cultuada nas encruzilhadas, porque cada decisao a
se tomar num trivio postula ndo apenas uma direcdo horizontal na superficie da terra,
mas antes e especialmente uma direcdo vertical para um ou para outro dos niveis de
vida escolhidos”. (BRANDAO, 1994, p. 274). Aparece muitas vezes representada na
forma de uma mulher com trés corpos e/ou trés cabecas, acompanhada por caes,
lobos e éguas, empunhando a chave que abre portas para outros mundos e tochas
na escuriddo da noite. Ela é a “portadora da luz”, sendo “Fdsforo” um de seus epitetos.
(JUNG, 2011, p. 162).

Como conta Jung (2011), Hécate é celebrada na Teogonia de Hesiodo® como

a grande soberana das trés esferas — terra, céu e mar — sendo que ja possuia esse

6 Poema mitolégico composto por 1022 versos escritos por Hesiodo, no século VIl a.C.
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triplo dominio desde a época dos Titas, anterior ao Mundo Olimpico de Zeus. A ideia
da triplicidade da Deusa — donzela, mée e ancid —também fica clara no hino homérico’
a Demeter, em uma “vinculacéo interior” (JUNG, 2011, p. 166) entre as trés figuras —
Coré, Deméter e Hécate.

Quando Coré, que colhia flores, atraida por um belo narciso na beira de um
penhasco, foi “engolida” pelo mundo subterraneo, reino de Hades, a deusa Hécate,
dentro de sua caverna, escutou a voz da raptada e foi ao encontro de Deméter, a mée
de Coré, “com a luz na mao” (JUNG, 2011, p.162). Confundem-se, nesse momento,
as imagens da ancia Hécate e da mae Deméter que, com um archote aceso, busca
desesperadamente sua filha. Entéo, Hélios, o Sol, testemunha ocular do rapto, contou
que Zeus havia sido o responsavel, pois tinha decidido casar Coré com seu irmao
Hades.

Furiosa, Deméter, a Deusa mée geradora e distribuidora da fertilidade da Terra,
decidiu néao retornar ao Olimpo, o reino dos Deuses, amaldicoando os campos e
impedindo a vida de nascer. Assumindo a aparéncia de uma ancia, ela se sentou ao
lado de um poco, na cidade de Eleusis. Compadecidas, as princesas, filhas do Rei de
Eleusis, ofereceram a velha senhora a funcéo de ama de Demofonte, o filho recém-
nascido da rainha.

Entdo, a Deusa passou a iniciar o bebé ao mundo divino, esfregando a
ambrosia em seu corpo e passando, em segredo, o principe pelo fogo. Porém, numa
dessas noites, a rainha surpreendeu a cena, viu seu filho convertido em tocha e,
desesperada, comecou a gritar. Ela ndo compreendeu a esfera divina que envolvia o
ato, o mistério do nascimento que se dava pelas maos da Deusa. Deméter, que estava
em vias de transformar Demofonte em um ser imortal, interrompida pela rainha,
acabou revelando sua verdadeira natureza e pediu que ali fosse construido um
templo, onde ela mesma passaria a ensinar seus ritos de Mistérios.

Diante do desequilibrio gerado sobre a terra, Zeus aguardava o retorno de
Deméter ao Olimpo. Mas ela nédo retornaria, nem permitiria que a vegetacao voltasse
a crescer, enquanto ndo reencontrasse sua filha. No reino das profundezas, Coré

havia comido as sementes de roma oferecidas por Hades, tornando-se Perséfone, a

7 Os hinos homéricos sao um conjunto de 34 poemas, escritos em grego, entre os séculos VIl e VI a.
C., atribuidos a Homero. (SOMMERMAN, 2021).
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Rainha do subterréaneo: a ingestdo do fruto proveniente de outro nivel de realidade
produziu em Perséfone um novo “corpo” correspondente a substancia daquele fruto
(SOMMERMAN, 2021). Ficou, entdo, acordado entre os deuses que ela passaria seis
meses com sua mae na superficie — o tempo da primavera e do verao - e seis meses
com seu consorte, no interior da terra — o tempo do outono e do inverno. Ao
reencontrar a filha, Deméter retornou ao Olimpo e presenteou Eleusis com o trigo e a
transmissdo dos cultos de Mistérios que, a partir daquele momento, seriam
compartilhados no templo erguido em seu nome.

Em algumas versdes do mito, quando Deméter se encontra desolada, prostrada
junto ao poco de Eleusis, ha dias sem se banhar, com muita dor em seu coracéo,
Baubo aparece dancando e balancando o ventre. A deusa arcaica Balbo n&o tinha
cabeca, o0 ventre era seu rosto: os mamilos eram os olhos e a vulva, sua boca. Foi
com essa boca, falando do meio das pernas, que ela regalou Deméter, contando
piadas picantes e engracadas (ESTES, 1994); o riso fez a Deusa renascer de seu
pesar.

Nessa perspectiva do mito que se encontra no centro dos Mistérios de Eleusis,
a triplicidade se organiza em torno de Coré-Perséfone, Deméter e Hécate-Balbo,
sendo que a histéria se passa nos limiares, entre o mundo teldrico e o mundo ctdnico,
ou seja, a superficie da terra e a escuridao subterranea. Deméter € a Mae Terra. Coré
é sua filha, “sem ela Demeter ndo seria meter” (JUNG, 2011, p. 161), m&ae. Quando
desce as profundezas, Coré se torna Perséfone, repetindo a histoéria do grao, do trigo,
do alimento” (CAMPBELL, 2015). Assim como a serpente que se renova trocando de
pele, Perséfone detém a magia. Ela € a Rainha do mundo subterraneo que, em sua
transformacao, revive o rito da semente. Ao mesmo tempo, a mae, Deméter, € guiada
pela sabedoria da mais velha. A ancia surge quando Deméter se disfarca, na entrada
de Eleusis, e também personificada em Hécate, aquela que, dentro da escuriddo da
caverna, escutou a voz da donzela e “aparece como a dublé da prépria Deméter”
(JUNG, 2011, p. 162) em busca da filha, ou em Balbo, a deusa arcaica que fecunda
com seu riso a terra desolada. E desse interior que Perséfone renascera, ela é “o fruto
dos campos dentro da terra que ressurgira”. (CAMPBELL, 2015, p. 231).

A simbologia da descida (catdbase) e subida (anabase) de Perséfone,
associada ao rito da semente que precisa ser enterrada, ou “morrer’ na terra para
germinar, abarca o ciclo de vida de uma arvore frutifera - a semente brota e se torna

arvore que produz a flor que se transforma em fruto que guarda a semente em seu
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interior - e também pode se estender ao proprio simbolo enquanto imagem com

camadas de sentido, como veremos a segulir.

2.3.2 Orito iniciédtico da semente

E possivel transpor a analogia do fruto & prépria imagem mental, ao
abordarmos sua dimensao simbdlica ou sentido “secreto”. O filésofo Wunenburger
(2018) fala sobre a “fungdo de alargamento” das significagdes que ultrapassam o
sentido literal de uma imagem, envolvendo um processo mais complexo que envolve
“metassignificagbées”, pois pertencem a um outro nivel de experiéncia sensivel. Para
além de fazer conteudos viverem mentalmente na auséncia de seu referente objeto,
a imaginagdo simbolizante torna-se “atividade criadora do sujeito imaginante”. E a
descoberta de um sentido escondido e profundo de uma imagem, ou seja, de sua
“face” ou “carne interior”, que a liberta de sua “casca” ou “envelope exterior’, pois
“contém um fio condutor vital, uma espécie de seiva nutritiva do pensamento”. E, ao
aprofundarmos ainda mais, quando experimentamos percepcdes relacionadas as
imagens que parecem “ter uma vida propria® e “se impde como visdes’
(WUNENBURGER, 2018, p. 63), estamos no territério do “imaginal”, sobre o qual nos
fala o tedlogo francés Henry Corbin, figura central nas conferéncias anuais de Eranos.

O termo mundus imaginalis foi cunhado por Corbin como equivalente para o
termo arabe alam al-mithal, do mistico islamico Ibn ‘Arabi, e se refere ao “reino da
imaginagao” (CHEETHAM, 2023, p. 20), a imaginagcao criadora profunda em sua
atividade autbnoma. De acordo com Danielle P. Rocha Pitta (2017), o mundo imaginal
do qual falava Corbin € uma realidade intermediaria que se encontra entre o mundo
sensivel e o inteligivel, € o mundo da relacdo, no qual o corpo se espiritualiza e o
espirito se corporifica. O campo do imaginal ndo € nem puramente material, nem
puramente espiritual. Somos imaginados por ele e, ao mesmo tempo, “[...] € algo que
esta em nés. Algo em nés imagina” (BARCELLOS, 2003, p. 60). O real pertence tanto
a realidade sensivel quanto a inteligivel e o mundus imaginalis € a ponte entre elas.

Wunenburger (2018) parte da imagem de uma arvore para refletir sobre as trés
vias do imaginario: a copa ou “imageria”, conjunto de imagens que se apresentam
como reproducdes do real, isto €, a imagem perceptiva enquanto signo que “tem por
horizonte a coisa mesma” (WUNENBURGER, 2018, p. 60); o tronco ou “imaginario”
que abre um campo de representagcdes simbdlicas; e as raizes, o “imaginal”, plano

original e arquetipico dos simbolos, englobando unidades de sentido que nos



67

ultrapassam, aquilo que Bachelard descreve como “arquétipo sepultado no
inconsciente de todas as ragas” (BACHELARD, 2019, p. 224). Podemos transferir
essa reflexdo para a imagem do fruto, correspondendo a “imageria” a casca, o
“‘imaginario” a carne e o “imaginal” a semente, o nucleo, sendo que a semente € o vir
a ser e ja contém, em si, a arvore.

Nesse sentido, é possivel olhar a descida de Perséfone como um
aprofundamento em direcdo ao nucleo, ela propria sendo a personificacdo da
semente-arvore-fruto, aquela que simbolicamente morre para renascer. Como nos
conta Campbell (2002), conforme registros em tabuinhas cuneiformes, o mais antigo
relato registrado da passagem pelos portais do Reino da Morte, anterior a narrativa
mitica de Perséfone, é o mito da deusa sumeriana Inanna, na antiga Mesopotamia. O
nome Inanna deriva do sumério nin-na-ak, a “Senhora dos Céus”, conhecida como
Estrela da Manha e Estrela da Tarde, por associacao ao planeta Vénus. Fundiu-se a
deusa babildnica Ishtar, com quem partilhava essa mesma identidade astral com a
“estrela”, estando também relacionada & fenicia Astarté, a egipcia Isis e & grega
Afrodite.

Inanna, a Rainha do Céu, viveu a catabase, isto é, a descida iniciatica ao reino
de sua irma Ereshkigal, a Rainha da Morte. Ela se adornou com mantos e joias reais
e, temendo que a irméd pudesse mata-la, deixou Ninshubur como mensageiro junto
aos deuses, para que pudessem salva-la, caso nao retornasse. Entdo partiu.

Diante do primeiro portdo, inquirida pelo porteiro, disse que estava indo ao
funeral do cunhado. O porteiro foi consultar a Rainha da Morte que deixou Inanna
entrar, com a condi¢do de que, a cada portédo, ela deixasse algo seu para tras. Assim
Inanna seguiu descendo, respeitando os ritos do mundo inferior: removeu sua coroa,
depois seu bastao de lapis-lazuli, as contas do pescoco, as reluzentes pedras do seu
colo, o anel de ouro, o peitoral que a protegia e, por fim, o manto real, de modo que
atravessou desnuda o sétimo portédo. Diante do trono da irmd, os sete juizes da Rainha
da Morte fulminaram Inanna com os olhos e ela se transformou em um cadaver que
foi pendurado num gancho.

Enguanto isso, na superficie terrestre, Ninshubur buscou, em vao, ajuda dos
deuses, até que o deus Enki se compadeceu e, com a sujeira de suas unhas, criou
demobnios para resgatar a deusa. Os demonios desceram. Encontram Ereshkigal
sofrendo as dores do parto e, como se compadeceram dela, ganharam a permisséo

de levar o corpo de Inanna até a superficie, em troca de alguém que assumisse seu
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lugar no inframundo. Com alimento e a 4gua da vida, eles ressuscitaram a Deusa
Inanna que, entédo, viveu a catabase: a subida, o renascimento. Vendo que todo
mundo chorava sua auséncia, exceto seu amado consorte, o pastor Dumuzi, ela o
enviou para o Reino da irma.

Compartilhamos com Campbell (2002) que Inanna e Ereshkigal podem ser
vistas como aspectos de luz e sombra de uma mesma deusa, de modo que, assim
como o sonhador de um sonho “descobre e assimila seu oposto (seu préprio eu
insuspeitado), quer engolindo-o, quer sendo engolido por ele” (CAMPBELL, 2002, p.
110), Inanna integra seu aspecto sombrio vivendo a catabase e a anabase.

Em um mito xintoista japonés, o Sol também foi, de certa forma, “engolido” por
uma caverna quando a deusa solar, Amaterasu, recolheu-se indignada depois de ser
insultada pelo irméo. Quando fechou a porta rochosa em sua montanha celeste, a
escuriddo tomou conta do mundo. Preocupados, oito milhdes de deuses se
mobilizaram em uma grande festa, na qual uma jovem deusa chamada Uzume
dancou. Por meio de seus trejeitos, ela foi recordando a alegria, levantando o riso da
multiddo. Curiosa, Amaterasu espiou pela fenda da porta e, prontamente, Uzume
contou que dancava celebrando uma divindade ainda mais brilhante que a prépria
deusa. A fim de espiar a “tal” deusa, Amaterasu foi saindo da escuridao da caverna e,
nesse instante, ergueram um imenso espelho, no qual Amaterasu viu o reflexo de seu
préprio rosto. Contam que o disco vermelho da bandeira do Japao representa esse
espelho que resgatou a deusa de seu esconderijo. (CAMPBELL, 2015, p. 241).

Campbell (2002) sugere que o conto de fadas “Chapeuzinho Vermelho” seja
“‘um eco remoto da mesma aventura de Amaterasu” (CAMPBELL, 2002, p. 210),
guardando vestigios de antigas narrativas sobre um Sol feminino. Na mitologia
nérdica, por exemplo, encontramos Sunna, a deusa solar conduzindo a carruagem do
Sol e seu irméao Mani, deus lunar, condutor da carruagem da Lua. Durante o dia, ela
€ perseguida pelo lobo Skoll que deseja devorar o Sol e, no céu noturno, Mani foge
das perseguicdes do lobo Hati. Talvez possamos identificar um nucleo comum, olhar
o conto de Chapeuzinho como uma reinterpretacdo da danca mitica entre o dia e a
noite, reconhecendo na casa da vovozinha um lugar de iniciacao.

E possivel que a barriga do Lobo Mau esteja, realmente, mais proxima da
caverna de Amaterasu, como veremos a seguir. Mas, desde ja, a imagem que brotou
no escuro da memdria foi a de um brinquedo que as criangas costumam apreciar, uma

boneca fantoche da Chapeuzinho Vermelho. De um lado, podemos brincar com a
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menina do capuchinho, porém, quando viramos sua saia do avesso, ela se apresenta
como vovozinha e, para completar, atras da face da vovozinha encontramos a do Lobo
Mau. Penso que esse criativo brinquedo guarda algumas pistas que poderé&o iluminar

nossas proximas reflexdes.
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3. O MOTIVO MITICO DO REGRESSO AO UTERO

Comeco a escrever com o0 gosto de um sonho amanhecido na boca,
experiéncia que veio a se revelar um divisor de 4guas, a travessia de um limiar no
aprofundamento destas reflexdes. Eu havia me recolhido para mais uma noite de
sono, com a sensacao que, por vezes, ainda me assombrava, de “ndo estar cortando
a barriga da Monstrenga na forma do corpo da Zabelinha”. Deitei na cama sem
abandonar minha luta com o texto, angustiada com os prazos devoradores e foi, entao,

gue a boca da noite me engoliu. Narro no tempo presente, ainda no tremor do sonho.

3.1 No ventre de um sonho iniciatico

Tenho a sensagao corporal muito nitida da presenga de um monstro dentro de
um lago. Vejo pessoas fugindo e, ao mesmo tempo, eu me vejo dentro das aguas
escuras. Ha um brilho nessa escuriddo. Sou engolida, ou melhor, eu me deixo engolir
pelo monstro. Ele tinha um nome do qual ndo me lembro, mas me parece ser uma
palavra constituida por muitas vogais o e u, uma onomatopeia de seus ruidos guturais
ou, talvez, de meu préprio medo. Mas, ao entrar na goela dele, por um instante,
percebo que nao era algo ruim e me entrego. Sou sugada para dentro, sentindo a
descida abissal e o frio na barriga durante a vertiginosa queda, até que aterrisso na
barriga do monstro.

Uma imensa pressao no peito me impede de respirar. Estou comprimida por
muitas camadas de carne viva, porém, aos poucos, 0 espaco comeca a se alargar, a
se ampliar em profundo aconchego. Consigo respirar e sigo respirando. Minha
respiracdo acompanha o ritmo cardiaco da respiracdo do monstro. Entdo, ao mesmo
tempo em que me vejo dentro da barriga, “assisto” a cena de uma méae desesperada
porque sua filha havia desaparecido. Percebo que sei o nome que deve ser
verbalizado na boca do monstro para que ela retorne: 0 nome que eu € um amigo
brincAvamos quando criancas. Agora esse nome me parece mais o som de uma
palavra fantastica, talvez fossem dois nomes fantasticos. Eu me observo crianga com
meu amigo, brincando numa lingua imaginaria, uma lingua que nao existe nessa
realidade. N&o consigo nomear agora, mas no sonho eu sabia, conhecia esses
nomes. E sentia, na intimidade da barriga, o alivio da mae. Acordo.

Vejo o tremor “respirado” no coragao do ventre do monstro como a imagem
interna norteadora desta pesquisa. A luta heroica com o texto travada ao longo do dia

veio a se “solucionar” durante a noite. Fui engolida por meu objeto de estudo e acabei
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“descendo” um pouco mais em busca do conhecimento necessario para prosseguir.
Sinto a experiencia concreta do sonho como uma participacao subjetiva no Mistério.

A palavra grega Mystéria significa “segredo”, “coisas secretas”, termo que
surgiu para nomear os cultos a Deméter, em Eleusis. Provém do verbo myein, ou
“fechar, se fechar, se calar” e foi traduzida pelos romanos por initia, 0 que deu origem
a palavra “iniciacao”. (SOMERMMAN, 2021). Nesse sentido, compreendemos a
travessia iniciatica - o caminho em direcdo ao interior - como uma viagem
profundamente silenciosa de volta para casa, expressdo um tanto redundante, uma
vez que a casa pode ser definida justamente como “ali, para onde se volta”.
(ESQUIROL, 2020, p. 42). A casa como centro, desejo humano de uma intimidade
protegida que “tem forma de receptaculo” (ESQUIROL, 2020, p. 40), faz da jornada
em sua direcdo “um caminho para o mistério, para o segredo, para o tesouro, para o
descanso e para o alimento”. (ESQUIROL, 2020, p. 41).

Os cultos de Mistérios, trazidos do Egito a Grécia, eram correntes iniciaticas de
sabedoria que buscavam guiar o individuo por meio de ritos vividos, jornadas
espirituais em direcao ao interior. Os Mistérios - eleusinos, dionisiacos, 6rficos - eram
praticas relacionadas a antigas tradicbes agrarias, sendo que o0s simbolos desses
cultos vém da experiéncia do cultivo da terra. (CAMPBELL, 2015). Sdo simbolos
relacionados ao plantio, ao tempo ciclico das estacdes, a fertilidade da vida e a morte
como retorno a casa, transformados em préticas espirituais.

Penso que assim como o segredo cultivado nos Mistérios precisava ser mantido
para que a iniciacao nao se tornasse “um ritual morto” (CAMPBELL, 2015, p. 247),
minha experiéncia com o sonho de carater iniciatico vivificou o sentido da presente
pesquisa, pois a iniciagdo “é o impacto. O nascimento € um impacto; o renascimento
€ um impacto. Tudo o que visa a transformacéo deve ser vivenciado como se fosse
pela primeira vez” (CAMPBELL, 2015, p. 248), a fim de que nunca nos esquecamos.
Certamente, ndo me esquecerei. Enquanto a informacédo é a comunicacao horizontal
do conhecimento pelo caminho exterior, ou exotérico, a iniciagdo ndao € comunicavel
como uma técnica, pois € a participacdo vertical, pela via interior ou esotérica,
relacionada a experiéncia, da pele para dentro.

Ao me entregar, voluntariamente, a noturna bocarra do monstro, sinto ter
experienciando na carne dimensdes simbdlicas que Durand (2012) classifica como

by

teriomorficas (animalescas), catamorficas (relativas a queda) e nictomorficas

by

(relacionadas a escuriddo). Segundo o autor, esses simbolos traduzem questdes
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humanas relacionadas ao tempo, a finitude e a angustia diante da morte. Durand
ressalta a “eufemizagdo” como qualidade inerente a imaginagao simbdlica, que busca
suavizar o peso existencial pela fungcado transcendente, “ndo como mascara que a
consciéncia ergue face a horrenda figura da morte, mas, ao contrario, dinamismo
prospectivo que, através de todas as estruturas do projeto imaginario, tenta melhorar
a situacdo do homem no mundo”. (DURAND, 1988, p. 101). A imaginacao simbdlica
restaura o equilibrio entre dois regimes antagonistas sob os quais as imagens se
agrupam: o diurno e o noturno.

Segundo a teoria do imaginario de Gilbert Durand (2012), as imagens gravitam
em torno de nucleos organizadores, estruturando-se essas “constelagoes” de imagens
por isomorfismo, ou seja, por aproximagdes entre simbolos convergentes. O autor
observou duas inten¢des fundamentais na base da organizacdo de imagens colhidas
em diversas culturas diversas: uma delas divide o universo em opostos; a outra une,
complementa e harmoniza, o que permite classificar as imagens em dois regimes: o
diurno, caracterizado pela luz que possibilita as distingées, e o noturno, caracterizado
pela noite que amalgama a dualidade.

Na concepcdo durandiana, existe uma relacdo profunda entre o0s gestos
corporais, 0S centros nervosos e as representacdes simbodlicas. As primeiras
representacbes humanas partem da corporeidade, de wuma gesticulacéo
correspondente aos reflexos dominantes basicos do ser: ao reflexo postural ereto, a
verticalizagdo, correspondem schémes ou inten¢gfes fundamentais de ascenséo,
divisdo e luta; ao reflexo de degluticio e ao caminho interior dos alimentos
correspondem o0s schemes de descida e interiorizacdo; ao reflexo de succéo e
copulacao, correspondem os schemes de ciclicidade e ritmo.

Assim, o regime diurno esta ligado a dominante postural e a estrutura heroica
do imaginario, e o regime noturno subdivide-se nas dominantes digestiva e ciclica que
se relacionam, respectivamente, as estruturas mistica e sintética (DURAND, 2012).
Para o autor, os arquétipos, imagens de carater universal, sdo representacdes dos
schemes, eles ddo nome as intencdes fundamentais dos gestos, ao passo que 0s
simbolos sdo traducbes da substancia primordial dos arquétipos em contextos
culturais especificos. Os mitos, por sua vez, sdo narrativas tecidas por simbolos,
arquétipos e schémes que se compdéem em um relato fundante. Por exemplo: a

narrativa mitica de Jonas apresenta o simbolo do ventre da baleia ou grande peixe
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como encarnacao do arquétipo do retorno ao utero, por sua vez relacionado ao
scheme de descida e interiorizacdo dos alimentos.

Na visdo durandiana, a consciéncia da finitude humana - e todas as perguntas
engendradas na questao fundamental da morte - pode fazer parte de constelacdes de
imagens com aspectos aterrorizantes e/ou harmonizadores. Enquanto o regime diurno
combate a angustia existencial com armas cortantes, luminosas e ascensionais
(simbolizadas, por exemplo, pela espada, a lanca, o cetro), ou seja, a imaginagao
heroica luta e destroi a face amedrontadora da morte - o “monstro”, o regime noturno
“‘desdramatiza” o conteudo angustiante, invertendo seu significado: a imaginagao
mistica cria um universo harmonioso de intimidade, transformando o timulo em Utero,
berco que embala o retorno as origens, ao passo que a imaginacao sintética equilibra
as oposicoes integrando-as a espiral ciclica da morte e do renascimento. Dessa forma,
o eufemismo constitutivo da imaginagdo simbdlica se expressa em “antitese
declarada” (DURAND, 1988, p. 101), quando funciona no regime diurno, buscando a
vitoria sobre a morte e o destino, e, em “antifrase” (DURAND, 1988, p. 102), no regime
noturno, ao inverter o sentido da morte.

Em qualquer individuo ou cultura, os regimes diurno e noturno dancam nos
saldes da imaginacdo simbdlica, em constante “reequilibracdo”. Assim como o dia
comeca a meia noite e a noite comec¢a ao meio dia, o principio de um regime esta
contido no outro. Na plenitude da ordem do simbolo Taoista do yin-yang, a unidade
se polariza em duas metades, uma preta (yin) e outra branca (yang), sendo que o
preto esta contido no branco e o branco esta contido no preto. De alguma forma, a
noite engole o dia que engole a noite.

Retomemos, entdo, o motivo do engolimento, inserido nas coreografias da
imaginacao simbdlica. Como nos esclarece Bachelard (BACHELARD, 2019, p. 121):
“Engolido e ndo devorado, eis uma distincdo que se pode enfatizar a propdsito de
todos os mitos do dia e da noite”. Enquanto as imagens relacionadas ao devorar
envolvem a violéncia da vontade contida no ato de morder, de trincar com os dentes,
partir ou desmembrar, as imagens relacionadas ao engolir traduzem uma dinamica
mais branda, menos assustadora do ponto de vista do engolido. O ato de morder ou
devorar pode expressar sua face aterrorizante de animalidade, com a boca aberta
cravejada de dentes, expressa em diversas mitologias e nos contos de fadas, como,
por exemplo, narrativas de deuses devorando seus proprios filhos, ou de lobos, oncas

e leGes devoradores, bruxas e gigantes comedores de criangas, entre outras imagens.



74

Por sua vez, o ato de engolir se expressa em aspectos conciliadores, como
uma maneira de assimilar a esséncia do outro, imagens gue nos remetem aos
arcaicos principios do canibalismo: comer a carne do outro para incorporar sua
valorosa for¢a. Nas narrativas tradicionais em que o motivo aparece, o engolido “n&o
sofre um infortunio verdadeiro” (BACHELARD, 2019, p. 121), isto é, seu valor
permanece conservado, “guardado” no interior do engolidor, na “cavidade acolhedora”
(BACHELARD, 2019, p. 110) de seu ventre. E, nesse sentido, que encontramos 0s
peixes engolidores das narrativas tradicionais, sendo o mar o grande engolidor de
todos os peixes, simbologia de “encaixamento” (DURAND, 2012), que pode se
estender também as bonecas russas em que a maior contém as menores, e a propria
estrutura das cantilenas universais que apresentam elementos acumulativos (PITTA,
2017).

Para Bachelard (2019), reencontrar a morada que circunda o0s primeiros
repousos e nela fazer refugio é “sonhar em profundidade” (BACHELARD, 2019, p.
114). Assim, o “complexo de Jonas” (BACHELARD, 2019, p. 101), a experiéncia do
engolido no interior do grande peixe, imanta as imagens do refugio em uma aura de
bem-estar, segurancga, protegcdo. Nesse caminho de retorno a origem, o peixe “é
simbolo do continente redobrado, do continente contido” (DURAND, 2012, p. 214).
Peixes grandes engolem peixes menores que haviam engolido peixes menores ainda,
estando todos engolidos pelo mar; eles confirmam, por sua natureza, o esquema do
“engolidor engolido”. De fato, nunca estivemos no ventre de um grande peixe, mas
existem imagens adormecidas em nés que acordam diante da narrativa, aderem a ela
mediante participagcdes inconscientes. “Jonas, como a casa onirica, como a caverna
imaginada, sdo arquétipos que ndo tém necessidade de experiéncias reais para agir
sobre todas as almas.” (BACHELARD, 2019, p. 136).

O adentrar “infinito” por sucessivos encaixes desemboca, também, na imagem
de miniaturizagdo que concentra o poder da esséncia, “0 minusculo como morada da
grandeza”, sobre a qual ja falava Bachelard (BACHELARD, 1988, p. 217). A
miniaturizacdo é uma funcéo imaginaria: imaginar o interior das coisas €, de alguma
forma, habitar o espaco interno do que se imagina. O sonhador miniaturizado habita
o interior do sonho. A “guliverizacdo”, assim chamada a partir do heréi Gulliver, do

romance de Jonathan Swift®, implica uma inverséo dos valores diurnos, simbolizados

8 Na obra classica do escritor irlandés Viagens de Gulliver, o médico cirgurgido Lemuel Gulliver, que
exercia a profissdo em navios, narra seus naufrdgios e aventuras no mar, dentre elas a experiéncia
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pelo gigantismo, e nos aproxima da poténcia do pequeno: os “polegarzinhos” e
“polegarzinhas” tdo apreciados pelas criangas, bem como os animais aparentemente
inofensivos pelas dimensdes reduzidas que, com seus poderes “atdmicos”, acabam
vencendo monstros enormes. Em minhas experiéncias como contadora de histérias e
educadora, as criancas mostram-se, particularmente, vibrantes com uma certa
“formiguinha™ que salvou os cabritinhos engolidos pela Onga e um tal “grilo ninja”®
que cavou um tunel dentro da barriga do papdo Dom Maracuja.

A imaginacao da perspectiva do pequeno parte do encantamento diante daquilo
“‘que tem dentro”, da “vontade de olhar para o interior das coisas” (BACHELARD, 2019,
p. 7), de penetrar seus ocultos segredos: vislumbrar o que guardam os ovos quando
se olha através da transparéncia do ventre da lagartixa; adivinhar pela forma do corpo
distendido da serpente qual o animal engolido por ela, que talvez também guarde algo
dentro de sua barriga. Como destaca Durand, “o grande arquétipo que acompanha
esses esquemas do redobramento e os simbolos da gulliverizacdo é o arquétipo do
continente e do contetado”. (DURAND, 2012, p. 214). Em muitos contos tradicionais,
encontramos esse arquétipo envolvendo continentes e contidos de todas as espécies
como, por exemplo, baus, caixas, cascas de frutos, de ovos, entre outros, que se
encaixam guardando em seu interior algum “segredo” muito precioso, o germe do
Mistério que nos permite “sonhar um universo”. (BACHELARD, 2019, p. 25).

E, nesse sentido, que as imagens do engolimento se distinguem daquelas
relacionadas ao morder devorador. “O ftrincar eufemiza-se em engolimento”
(DURAND, 2012, p. 235): ele preserva a integridade daquilo que “guarda” em seu
interior. Ao contar historias, venho observando como, de forma recorrente, no instante
do engolimento, as criangas pequenas perguntam: Mastigou? ou Mas ndo mastigou,
né? (VELASCO, 2018). Essa necessidade ontolégica de garantia da integridade é
vivida durante o conto; as criancas aguardam a confirmacdo, a eufemizacdo da

ameaca devoradora: o engolidor engoliu direto, ou seja, ndo mordeu, engoliu inteiro.

com os homenzinhos mindsculos das terras de Lilipute e também com os gigantes de Brobdinghag,
diante dos quais ele se tornou o homenzinho.

9 SESC VILA MARIANA. #CadaCantoUmaHistéria — A Cabrinha e a Onga/Parte 1. Producdo de
Cristiane  Velasco. Séo Paulo, YouTube, 2022. 1  video. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=JPMdXv7yxZk. Acesso em 13 abr. 2023.

SESC VILA MARIANA. #CadaCantoUmaHistoria — A Cabrinha e a Onca/Parte 2. Producao de Cristiane
Velasco. Séo Paulo, YouTube, 2022. 1 video. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=DvCBSmgRLRI&t=40s. Acesso em 13 abr. 2023.

10 CRISTIANE VELASCO. Dom Maracuja. Sado Paulo, Youtube, 2018. 1 video. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MIOHNXALOWO. Acesso em: 13 abr. 2023.
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Nesse momento, a barriga-estbmago confunde-se com a barriga-latero, que tem a
qualidade “miraculosa” de conservar o engolido intacto, em segurancga e protegao.

Certa vez, na Escola Ciranda Educacdo, uma crianga, aos 4 anos, contou:
Sabe, minha mée engoliu a sementinha que era eu e a barriga dela comecou a
crescer. Ai ela me cuspiu de novo igualzinho um bebé. Assim como a barriga-
estbmago confunde-se com a barriga-Utero no imaginario do engolimento, a boca
confunde-se com a vulva e isso aparece nos “mitos originarios” contados pelas
criangas. Encontramos correspondéncias entre o peixe “engolido” pelo mar e o
embrido “engolido” pelo utero, que se aproxima da semente engolida pela terra, como
vimos no mito de Perséfone. A semente engolida vive na morte o segredo de seu
nascimento. Como nos recorda Bachelard (1988), quando queremos dizer que somos
confiaveis para guardar um segredo, muitas vezes falamos: Pode me contar, eu sou
um tumulo. N6és nos tornamos tumulos, vasos continentes, ao “enterramos” um
segredo. Morreu aqui, costumamos dizer.

Nesse instante, eu me vejo como o embrido dentro do “monstro” que me engoliu
em sonho e que, talvez, tenha primeiramente sido engolido pelo proprio sonho,
habitando, em segredo, as misteriosas profundezas de seu onirico ventre. Penso ter
vivido um lampejo dessa “dupla negacao da morte”, expressa por meio da estrutura
mistica do imaginario. Durante o dia, matar a morte: o processo de escrita do texto
transformado em uma luta ferrenha contra o monstro trevoso — combatendo, partindo,
arrancando pedacos - no auge de sua/minha poténcia devoradora. Durante a noite,
morrer e, a0 morrer, matar a morte transformando-a em vida. Num primeiro momento,
eu me deixei levar pela escuriddo das aguas escuras abissais. Elas me sugaram em
queda vertiginosa para, entao, se tornarem receptaculo, corpo-continente de outro-
continente que talvez tenha sido “abensonhado”, no dizer de Mia Couto!?, guardando
a semente de uma escrita que é rebento da experiéncia vivida.

Logo me lembrei das palavras do escritor Italo Calvino (1992), no prefacio de
suas Fabulas Italianas: “Havia sido capturado, de maneira imprevista, pela natureza
tentacular, aracnidea” do meu objeto de estudo; e ndo era esse um modo formal e
externo de posse: pelo contrario, colocava-me perante sua propriedade mais secreta”.

Sim, eu fui - e ainda estou - engolida pelo meu objeto de estudo. Talvez assim, possa

11 Referéncia ao neologismo presente na obra Estérias abensonhadas, do escritor mogcambicano Mia
Couto.
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assimilar um pouco mais de sua esséncia. “Tal é, portanto, a agao decisiva da

imaginacdo: de um monstro, ela faz um recém-nascido!” (BACHELARD, 2008, p. 160).

3.2 O retorno simbalico ao ventre

Como apresentamos na introducdo ao presente trabalho, para Campbell
(2002), o engolimento € um dos estagios da jornada do heréi ou “monomito”, que
corresponde ao modelo comum da aventura humana presente nas mitologias dos
mais diversos povos. A travessia do herdéi pelo limiar magico, o véu que separa o
mundo conhecido do desconhecido, relaciona-se aos ritos de iniciacdo a uma esfera
de renascimento, gestado no retorno simbdlico ao Utero. Nas palavras de Campbell:
“A ideia de que a passagem do limiar magico € uma passagem para uma esfera de
renascimento é simbolizada na imagem mundial do Utero, ou ventre da baleia. O herai,
em lugar de conquistar ou aplacar a forca do limiar, € jogado no desconhecido, dando
a impressao de que morreu”. (CAMPBELL, 2002, p. 91).

Ser engolido pelo “monstro”, ultrapassar os limites do mundo visivel para entao
retornar ou “nascer de novo” € a ideia que permeia o tema de nossas reflexdes. Rituais
iniciatérios arcaicos implicavam um regressus ad uterum (ELIADE, 1991), experiéncia
por meio da qual o nedfito era transformado em embrido pelo seu preceptor, a fim de
fazé-lo renascer depois. O retorno ao Utero expressava-se quer pela reclusdo do
jovem numa cabana, quer pelo fato de ser simbolicamente tragado por um monstro,
quer pela entrada num terreno sagrado identificado ao Utero da Mae-Terra. Penso que
o engolimento ritual pode ser comparado a uma espécie de parto as avessas.

Os ritos que se expressam no retorno simbdlico ao Gtero ndo se limitam as
sociedades arcaicas, nem tampouco a passagem para puberdade. Eliade (1991)
ressalta que eles se estendem a outras culturas, em contextos diversos, tais como
medicinas xaméanicas de cura e regeneracdo, mas, em todos 0s casos, a ideia
fundamental é retornar a origem, repetir simbolicamente a gestagéo e o nascimento a
fim de preparar um novo nascimento: a entrada em outro estado de existéncia. Isto &,
retornar ao utero assim como o Sol retorna a noite, assim como o Universo retorna ao

principio, a escuriddo anterior a criacdo. Nas palavras do autor,

Comegamos hoje a compreender que o que se denomina “iniciagdo” coexiste
com a condigdo humana, que toda existéncia € composta de uma série
ininterrupta de “provas”, “mortes” e “ressurei¢des”, sejam quais forem os
termos de que se serve a linguagem moderna para traduzir essas experiéncias
(originalmente religiosas). (ELIADE, 1991, p.174-175).
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Encontramos o simbolismo do retorno ao ventre em um grande namero de
mitos e ritos de iniciacdo, sendo que Eliade (2010) agrupa essas imagens em duas
categorias principais. A primeira enfatiza a experiéncia misteriosa do (re)nascimento,
sendo relativamente isenta de perigos. Ja a segunda, de ordem mais dramética,
implica o risco de desmembramento pela boca-ventre devoradora, ou seja, 0 tema do
novo nascimento é acompanhado pela ideia de que as provas iniciaticas envolvem
perigo de morte. Logo, duas imagens miticas do regresso ao Utero podem ser
destacadas: “1) um herdi sendo tragado por um monstro marinho e emergindo
vitorioso depois de evadir-se do ventre do monstro; 2) a travessia iniciatoria de uma
vagina dentata ou a descida perigosa numa caverna ou greta, assemelhadas a boca
ou ao utero da Mae-Terra”. (ELIADE, 1991, p. 76). De uma forma ou outra, ambas as
imagens evidenciam um novo nascimento, de ordem espiritual, gestado no retorno a
origem.

Assim, aprofundar-se no interior do Utero gerador da vida € como adentrar o
interior de um templo (CAMPBELL, 2002). Retornar ao onfalo ou umbigo do mundo €,
nessa perspectiva, a experiéncia sagrada de adentrar o centro-segredo do Mistério,
correspondendo o estado embrionario a Grande noite que antecede a criacdo
(ELIADE, 1991). “Penetrar no ventre do monstro equivale a uma regressao ao instinto
primordial, a noite césmica — e sair dele € o mesmo que uma cosmogonia” (ELIADE,
1957, p. 120), o que faz da morte iniciatica nos ritos e mitos nunca um fim, mas a
passagem, a condicdo para o recomeco.

No umbigo da experiéncia que vivi em sonho, ainda sinto os entrelaces entre o
diurno e o noturno, quando a monstruosa noite, nascida ao meio dia, tornou-se o
luminoso escuro manto, gestado a meia noite. O “frio na barriga” converteu-se em
descanso no aconchego da intimidade do vaso-Utero-coracdo, numa pulsante jornada,
em busca da revelagédo do Nome.

Em mitologias diversas, a origem do Mundo é “um Verbo divino que cria todas
as coisas e todos os seres, proferindo-lhes o Nome”. (MORIN, 1999, p. 181). O Nome
€ a Palavra magica que evoca. Por meio dela, o Verbo cria e “se faz carne”. Como
nos ensina o escritor malines Amadou Hampéaté Ba (2010), segundo a tradi¢éo
bambara do Komo, uma das grandes escolas de iniciagdo do Mali, a Palavra, Kum,
tem origem divina e sua transmisséo oral guarda qualidades iniciatérias, “é uma forga

fundamental que emana do préprio Ser Supremo, Maa Ngala, criador de todas as
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coisas. Ela é o instrumento da criagdo”, sendo que o primeiro ser humano, Maa, foi
criado quando o Ser-Um Maa Ngala - “o Vazio vivo” - sentiu falta de um interlocutor”.
(BA, 2010, p. 171). E Maa herdou as for¢as do poder criador divino, o dom da Mente
e da Palavra. Segundo essa tradi¢do, a Palavra divina € pensamento, som e fala,
sendo esta ultima considerada a materializacdo das vibracdes das forcas.

A qualidade divina da Palavra cocriadora também esta presente no ja
mencionado mito de criagdo da cultura guarani. Tupd, a Voz Trovao, € 0 som
primordial que cria mundos num suspiro divino, entoando cantos sagrados, e sonha o
primeiro ser humano, Nhanderuvucu. No interior de uma gruta, apos longa jornada,
Nhanderuvucu habita o manto de humus enrodilhado pela serpente luminosa, espirito
da Terra, e se torna “um tu-py, um som-de-pé&”. (JECUPE, 1998, p. 24). Com os dons
divinos assentados em seu corpo, ele recebe o poder de imaginar e manifestar por
meio da Palavra. Entédo, o primeiro ser humano olha para o céu, suspira, uma palavra
brota em sua mente e ele nomeia o que “viu”: Arara. Assim surgiu a primeira arara no
mundo. (JECUPE, 2013).

O Verbo divino que emana do Grande Espirito criador, chamado pela tradi¢cao
tupi-guarani de “Tupa”, encontra correspondéncias em outras tradi¢gdes, equivalendo,
por exemplo, a Deus Filho, o Verbo que se faz carne na tradicdo cristd, Thot, na
tradicdo egipcia e Vishnu no hinduismo. (SOMMERMAN, 2021). E interessante
observar que a magia simbdlica do nome estd presente nas inUmeras brincadeiras
tradicionais infantis que cantam o nome das criangas. S&o rodas de tradi¢cdo oral que,
muitas vezes, convidam a crian¢a a entrar no centro a partir do chamado de seu nome;
rodas por meio das quais o brincar repete o ato original da criacéo.

De alguma forma, o nedfito que passa pelo engolimento ritual ganha um novo
nome, inicia-se em uma nova dimensdo de consciéncia, pois vive um segundo
nascimento, de ordem espiritual. Os engolimentos e regurgitacdes rituais também
foram abordados por Viadimir Propp (2002), que teve relevante contribuicdo nos
estudos do conto maravilhoso, buscando suas “chaves” em vestigios de mitos e ritos
arcaicos. Embora ndo pertenca ao Circulo de Eranos, nhem tampouco seja nosso
propésito investigar a morfologia e as raizes histéricas das narrativas tradicionais,
interessam para nossa reflexéo as pesquisas do folclorista russo acerca das relagbes
entre rito, mito e conto, especialmente no que tange o motivo do engolimento.

Conforme Propp (2002), quando os ritos ainda estavam vivos, 0s mitos eram segredos
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narrados durante as iniciacdes. Ao longo do tempo, os ritos foram desaparecendo,
mas as narrativas permaneceram em movimento, transmitidas oralmente.

O nedfito devia atravessar uma construcdo com a forma de um animal
monstruoso, uma casa ou cabana iniciatéria, ou espac¢os haturais que o0
representassem, tais como o leito seco de um rio, uma depressao no solo, um abrigo
de folhas, entre outros. A realizacdo desses ritos fundava-se na crenga de que “o
alimento proporciona a comunhdo de esséncia com o animal consumido. Para
comungar com o animal totémico, transformar-se nele e assim entrar no cla totémico,
€ preciso ser comido por esse animal”’. (PROPP, 2002, p. 274). Por vezes, fazia parte
do rito, no interior do monstro, a ingestdo de um pedaco do animal totémico.

Como também assinala Campbell, ritos de iniciagdo masculinos, no Paleolitico,
aconteciam em cavernas profundas, escuras e perigosas, ndo habitadas por ninguém.
O culto a Deusa remonta a essas cavernas: Ela era a propria caverna, lugar em que
0 neofito recebia iniciacdo de xamas para experienciar um segundo nascimento, no
ventre da Mae cdosmica, a “Mae universal transpessoal” (CAMPBELL, 2015, p. 37).
Muitas dessas cavernas guardavam corredores sombrios, estreitos canais de parto
simbdlicos. Pinturas rupestres revelam xamas e animais em representacoes
relacionadas a ritualistica da caca, fundada na crenca de que os animais se oferecem
voluntariamente em sacrificio, regando e revivificando a Terra com seu sangue. Como
também assinala Eliade (2008), a funcao ritual dos sinais e das figuras rupestres
paleoliticas parecem se referir a certas narrativas, como cddigos que significam, ao
mesmo tempo, o valor simbdlico magico-religioso das imagens e sua funcdo nas
cerimdnias arcaicas.

E imprescindivel ressaltar a relevante pesquisa da arquedloga lituana Marija
Gimbutas que, apoiada na mitologia comparada e no folclore, circunscreveu um
campo interdisciplinar por ela nomeado “arquemitologia”. Sua obra, focada na regiao
que chamou de “Europa Antiga” do Periodo Neolitico, foi referéncia para os estudos
de Campbell no que se refere a simbologia relacionada ao culto centrado na Grande
Deusa que, segundo a pesquisa de Gimbutas (2001), remonta ao Paleolitico. O inicio
da representacéo das partes do corpo feminino parece se dar quando ainda n&o havia
a compreensao do processo bioldgico da reproducéo, ou seja, da copula como causa
da gravidez, a Divindade era uma Deusa autogeradora (partenogenética), fonte
magica da vida. A Deusa era a extensao macrocosmica do corpo da mulher. Cada

fenda ou protuberancia da Natureza eram sagradas, assim como a barriga, as
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nadegas, a vulva, os seios da mulher eram dotados do poder milagroso da procriagao.
O Mistério fazia morada na umidade no utero, nos caminhos labirinticos de seus
Orgaos internos.

Em suas qualidades cosmicas lunares, a Deusa reunia as fungdes de Doadora
da Vida, Portadora da Morte e Regeneradora, e, em suas funcdes ctbnicas, era a
propria Mae Terra, a Deusa da Fertilidade, ascendendo e morrendo com a vida
vegetal. Conforme Gimbutas (2001), os principais aspectos da Deusa do Neolitico
podem ser rastreados até o periodo em que apareceram as primeiras representacdes
em esculturas feitas em pedra, 0sso e chifre marfim, por volta de 25.000 a.C, mas
muitos de seus simbolos parecem remontar a um tempo ainda mais antigo.

Durante anos, a arquedloga estudou padrées recorrentes, em entalhes,
pinturas rupestres e artefatos, que atravessavam as fronteiras do tempo e do espaco,
até entdo considerados apenas motivos geométricos, identificando as relacdes entre
desenho e simbolo. Teceu um estudo comparativo entre esse material e os mitos e
ritos ainda vivos em seu momento historico, buscando “decifrar” o pensamento mitico
imbricado na forma dessa arte. Seus estudos revelam um sistema simbdlico
construido em torno do entendimento de que a vida na Terra estd em eterna
transformacdo, em movimento constante e ritmico entre a criacdo e a destruicdo, o
nascimento e a morte. A Deusa era um simbolo da unidade de toda a vida na Natureza
e do Mistério Césmico que permeia tudo o que ha. Ela era a fonte vital. Seu poder
estava nas aguas, nas montanhas, nas pedras, nas cavernas, nas tumbas, nas
plantas. Ela podia ser um passaro, uma boca, uma serpente, uma vulva, um urso, um
cervo, um sapo, um porco, um vaso.

Na visdo de Gimbutas (2001), as representacdOes estudadas séo epifanias de
uma unidade misteriosa e inefavel, imagens de uma divindade cujas fun¢des centrais
eram dar a vida, manejar a morte, regenerar e renovar. Ela controlava a duracdo do
ciclo, sendo o destino supremo que doava, determinava o tempo e, quando chegava
a hora, retirava a vida. A Doadora da Vida e a Portadora da Morte eram, portanto, uma
mesma Grande Deusa em multiplas manifestacoes: ela podia ser antropomorfica ou
zoomorfica, podia aparecer em um triplo aspecto, ser uma ave aquatica ou uma ave
de rapina, uma cobra inofensiva ou venenosa, mas, em Ultima instancia, segundo a
pesquisadora, tratava-se de uma Deusa indivisivel.

Por conseguinte, os simbolos relacionados ao aspecto da morte estédo

entrelacados aos de regeneracao, que se inicia no momento em que a vida acaba: a
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Deusa-Passaro protetora e doadora do alimento, relacionada as aguas da vida, com
seios fartos e labirintos criadores em seu umbigo, podia ser representada em seu
aspecto noturno, como a Deusa Abutre, Coruja, Corvo, pressagiando o fim da vida; os
nus rigidos da cor do 0sso que simbolizavam a morte também mostravam o triangulo,
representacdo primordial do pubis e da vulva, simbolos da vida; podiam ter a forma
de ampulheta (um triangulo duplo) com pés de abutre, ou apresentar olhos redondos
de coruja, lembrando sois plenos de forca criadora.

Ao longo de sua vasta pesquisa, Gimbutas (2001) nos mostra que os lagos
simbdlicos com a Natureza entrelacavam as representacbes de morte e vida. As
aproximacdes observadas entre o crescente lunar, os chifres e a cabeca de um touro,
e 0 Utero e as trompas de falopio de uma mulher, por exemplo, aparecem em
representagdes que envolvem cabecas de touro (bucranios), revelando a Deusa como
Gtero regenerador. A percepcao da crisalida e de sua relacdo com a vida que renascia
dela podia aparecer na representacao de abelhas e borboletas surgindo de dentro de
bucranios, e assim por diante. (GIMBUTAS, 1995).

Portanto, no entrelacamento de imaginarios presentes nessas representacoes,
a regeneracao - e esse é um dado muito relevante da pesquisa de Gimbutas (1995)
para nossas reflexdes — iniciava-se no instante da morte, ou seja, o dia nascia a meia
noite, no interior da Deusa, em seu Utero escuro e umido, dentro da caverna-tumba
de seu corpo. Interessante observar que a concavidade natural da caverna tem
apenas uma entrada e, assim sendo, na simbologia do engolimento, a boca que
engole € a mesma que da a luz. J4 a gruta, na Natureza, apresenta mais de uma
abertura, implicando a ideia concreta de uma passagem que pressupfe uma entrada
e uma saida.

Narraremos a seguir um mito celta que, a meu ver, redne Varios aspectos
abordados: a casa-caverna, o conhecimento magico, a luz e a sombra, o engolimento
como gestacdo para um segundo nascimento de ordem divina, 0 nome e a magia
simbdlica da palavra. Como pesquisadora e contadora de historias, penso que uma
narrativa tradicional pode nos contar muito sobre imagens atraves de imagens, isto €,
nos ensinar sobre simbolos pela prépria via simbdlica do imaginario.

Em minha trajetéria, venho buscando, cada vez mais, olhar
“caleidoscopicamente” para as narrativas de tradi¢cao oral, compreendendo que, nessa
perspectiva, a unidade pode estar na triplicidade, personagens com qualidades

opostas podem ser vistas como representacées de aspectos complementares. A
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imagem da “inteireza” se faz, desfaz e refaz no girar do caleidoscopio, ou seja,
sentidos vao sendo construidos nas epifanias da experiéncia de contar e ouvir
histérias. Desse modo, a presenca de narrativas nesse estudo, como o mito que se
segue, nao se justifica pela possibilidade de analise das histérias, nem tampouco
como explicacdo ou ilustracdo de um pensamento, mas sim pela experiéncia
significativa que talvez essas histérias possam despertar. Os podcasts em notas de
rodapé e os recontos aqui narrados tornam-se recursos argumentativos, visto que se
situam no “lugar sem lugar” que se encontra entre, além e através, no “tempo sem
tempo” do era uma vez:

Contam que muito tempo atras (e também nesse exato instante), num lugar
distante (que existe dentro de nés), vivia a Deusa celta Ceridwen. Ela morava no
interior de uma caverna que ficava perto de um imenso lago. Era uma deusa antiga,
bem mais antiga que essa histéria. Desde sempre, no coracéo de sua casa, Ceridwen
meXxia 0 grande caldeirdo da magia. Era a Rainha da Natureza, a velha méae do mundo,
detentora do segredo contido em cada semente de vida. Porém, a natureza de seu
proprio filho era sombria, ele parecia envolvido por uma nuvem densa, de modo que
o maior desejo da Deusa era transformar o rapaz. Ela sabia o que deveria fazer: ferver
uma pocao que produziria trés gotas de Inspiracao, capazes de transformar totalmente
0 corpo e o espirito de seu filho. Uma das gotas magicas tinha o poder de abrir a visdo
do passado, a outra mostrava a inteligéncia do momento presente, e a terceira podia
revelar a forma do futuro. Quem bebesse o leite da Inspiracéo saberia, imediatamente,
tudo o que ha para se saber sobre a vida.

Ceridwen colheu os ingredientes certos, no tempo preciso de seu ciclo,
respeitando os ritmos, as fases da lua, observando o movimento da seiva no corpo
das plantas. Ela demorou um ano para reunir todas as ervas, flores e raizes. E
precisaria de mais um ano inteiro para cozinhar e mexer a caldeirada, até que as trés
gotas concentradas de Inspiragdo se formassem. A Deusa sabia que o restante da
pocéo seria um caldo muito venenoso, capaz de matar qualquer pessoa. E assim, a
substancia da vida e da morte comecou a fermentar dentro do caldeirdo, no interior
da caverna do tempo sem tempo da Deusa. Faltava encontrar alguém para mexer a
poc&o durante um ano.

Foi entdo que apareceu por ali um rapaz orfao. Seu nome era Gwion Bach e
vagava, solitario, em busca do que o mundo poderia oferecer a ele e do que ele

poderia oferecer ao mundo. Ceridwen convidou o jovem para mexer o ensopado
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magico, preparado especialmente para transformar seu filho em um ser radiante. E
assim foi. Gwion Bach passou muitas luas mexendo e remexendo, até que trés gotas
potentes coagularam no caldeirdo. Mas, por razbes misteriosas que ninguém
consegue explicar, as gotas inspiradas borbulharam tanto que pularam do caldeiréo,
caindo no polegar do rapaz. Por puro reflexo, ele colocou o dedo queimado dentro da
boca e, em meio a dor e a surpresa, provou, de uma so vez, as trés gotas do Leite da
Inspiragdo. Foi ai que aconteceu. Um clardo se abriu e, naquele instante, o jovem
Giwon Bach viu tudo o que existe para se saber sobre o passado, o presente e 0
futuro. A primeira coisa que soube, sem sombra de duvida, é que Ceridwen ficaria
com muita raiva quando descobrisse que ele havia tomado as trés gotas preciosas
destinadas ao filho dela. Ele previu a Deusa gritando, furiosa: ela certamente o
devoraria.

Giwon fugiu correndo, mas a Deusa, irada, logo foi atras dele. Inspirado pela
magia da pocao, ele se transformou numa lebre. A Deusa assumiu a forma de uma
raposa e perseguiu a lebre. A lebre pulou no lago e virou um peixe, mas, transformada
em lontra, a Deusa foi nadando atrds do peixe, que, na forma de um passarinho, saiu
voando das aguas. Ela se transformou num falcédo e voou atras dele. Por fim, ele se
tornou um gréo de trigo, escondendo-se num monte de graos de trigo e, transformada
em galinha, a Deusa comecou a ciscar. Até engolir o grao de trigo.

Por nove luas, Ceridwen carregou a semente dentro dela. Planejava maté-lo,
assim que nascesse, afinal havia tomado as trés gotas de inspiracdo que deveriam
ser do seu filho. Mas, por razdes que ninguém consegue explicar, a ndo ser pelo fato
de que a vida é feita de mistérios, quando ele nasceu, de alguma forma, também era
seu filho. E era uma crianga linda. Apesar de ter nascido de sua raiva, a Mae percebeu
gue nédo poderia fazer nenhum mal a ele. Entdo, embrulhou o bebé numa trouxa feita
com pele de foca, entregando-o as dguas do mar. Ele seguiu flutuando no oceano do
destino até ser pescado pelo cesto do filho de um rei.

Assim que o bebé foi tirado das aguas, todos viram que ele tinha um rosto
resplandecente. Por isso, ganhou o nome Taliesin, que significa fronte radiante.
Taliesin tinha o dom da palavra inspirada e, logo se tornou um grande poeta. Sua voz
luminosa reunia o passado, o presente e o futuro em verdadeira poesia que ecoava
longe. Contam, nas terras celtas, que todos os poetas descendem dele, do rapaz 6rfao
que, um dia, havia mexido o Leite da Inspiracdo da Deusa. Contam, ainda, que cada

pessoa nasce com algo radiante para contribuir com o mundo, porque a alma dos
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seres humanos herda sempre trés gotas magicas. Porém, sé se pode encontrar - e
realmente acordar — essas gotas, mexendo as profundezas do caldeirdo da vida.'?
Essa narrativa nos convida a adentrar camadas, em dire¢cdo ao centro de nosso
mundo interior. No encal¢o da alma peregrina de Gwion Bach, somos conduzidos a
um sé tempo para dentro e além, numa trilha iniciatica vertical de méo dupla, na qual
o divino se humaniza e o humano se diviniza em nés. Um oOrfao retorna a casa, ao
Utero da caverna, e mergulha no caldeirdo do Mistério. Em profundo assombro,
experimenta no coragéo da Terra a concentragao mais pura, a esséncia da intimidade
materna. Ele bebe o leite divino, o elixir da vida - dadiva que recebe do mundo -
interiorizando a secreta magia da transformacdo. Aprende a linguagem da natureza,
transforma-se em animais, passando pela experiéncia da terra, da agua, do ar.
Aprofunda-se ainda mais, engolido pela Grande Mae da vida e da morte. Transforma-
se em embrido no interior do corpo da Deusa, ‘o fogo de vida, a semente”
(BACHELARD, 2008, p. 41), assim como o gréo de trigo no corpo da Terra. E a
orfandade de Gwion Bach que morre no retorno ao ventre da M&e Primordial, para
que sua divindade oculta possa renascer. Nesse instante, € a Deusa que se humaniza,
reconhecendo-se mée da crianca que, mais uma vez, a intimidade do ventre retorna,
na protecdo da casa-barca de pele de foca, nascendo de novo como poeta. Por fim, o
Nome - Taliesin - coroa a realeza, a realizacdo de seu dom divino: dadiva inspirada

da Palavra que oferece ao mundo.

3.2.1 Simbolos da intimidade e do retorno

Nas mitologias tradicionais, “a principal representagao divina da alma do mundo
€ a Deusa. No que se refere aos seres vivos, ela é tanto sua mae quanto aquela que
os consome”. (CAMPBELL, 2006, p. 73). E, ao mesmo tempo, geradora e devoradora
da vida. E possivel perceber essa ambiguidade simbdlica nas representacdes das
Grandes Deusas Maes, nas mais diversas culturas, ambiguidade esta que, segundo
Gilbert Durand (2012), revela traducdes da relacdo humana com a finitude. Do ponto

de vista do medo da morte, a Deusa pode assumir faces horrendas e, paradoxalmente,

12 Recontado a partir da versao de Michael Meade:

THE MILK OF INSPIRATION: Living Myth Episode 292. Michael Mead. Vashon/WA. Mosaic
Multicultural Foundation. Ago. 2022. Podcast. Disponivel em:
https://open.spotify.com/episode/6aac7gChOWkwki7xCicM5F?si=Rw4X2T89SMiXK Elwfo8Pg&nd=1.
Acesso em: 13 abr. 2023.
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do ponto de vista da libertacdo desse medo, pode traduzir em sua face benevolente
um sentido profundo de retorno a fonte.

Com base no Dicionario de simbolos (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2002), o
simbolismo da mée relaciona-se ao do mar e ao da terra. Mar e terra sédo simbolos do
corpo materno e, se por um lado, nascer é sair do ventre da mae, morrer é,
simbolicamente, retornar a ela. A Grande Mae é “a entidade psicologica e religiosa
mais universal” (DURAND, 2012, p. 235), sendo que, em torno da iconografia da Mae
Suprema, confundem-se qualidades aquéticas e terrestres.

Mircea Eliade (2008) aponta uma diferenca sutil entre essas qualidades:
enguanto as aguas se encontram no inicio e no fim dos acontecimentos césmicos, a
terra se encontra no inicio e no fim de toda vida; “as aguas precedem toda criagao e
toda forma, a terra produz formas vivas”. (ELIADE, 2008, p. 226). De qualquer modo,
como nos conta Gaston Bachelard (2019), ambas séo imagens de profundidade,
relacionadas ao ventre. O motivo do regressus ad uterum encontra-se no seio do
simbolismo da intimidade, marcado pelo “isomorfismo do retorno, da morte e da
morada”. (DURAND, 2012, p. 236).

Como apontamos anteriormente, na sequéncia de encaixamentos na qual o
peixe maior engole o menor, o mar é o grande engolidor de todos 0s peixes. Se, no
regime diurno da imagem, ele se revela como o escuro abismo da morte, por meio de
imagens da mae terrivel ou de um feminino sedutor que nos arrasta para a escuridao
com suas ondas-tentaculos, no regime noturno, ele se torna “o arquétipo da descida
e do retorno as fontes originais da felicidade”. (DURAND, 2012, p. 225). Como canta
Dorival Caymmi: “E doce morrer no mar, nas ondas verdes do mar’. Na cancéo, o
marinheiro bonito faz sua cama de noivo, no colo de lemanj4, a Rainha do Mar; ele
vai “viver” com ela, no fundo de suas aguas. Essa eufemizacao inverte o sentido da
morte, transformada em doce viagem de retorno ao ventre, a fonte primordial.

Nas mais diversas linguas, os vocabulos que designam a agua sé&o
“aparentados aos nomes da mae ou das suas fungdes e ao vocabulo da Grande
Deusa”. (DURAND, 2012, p. 227). Entre tantos exemplos, podemos citar o vocabulo
matritamab, que significa “as mais maternais”, usado nas escrituras sagradas do
hinduismo, os Vedas, para nomear as aguas (DURAND, 2012); a Mae Divina
Suprema das tradicdes ancestrais andinas, Mamacocha, que reune em seu nome
cocha ou “o Oceano da Energia Primordial” e mama, a mde (SOMMERMAN, 2021, p.

197); e o nome da Rainha do Mar lemanja ou Yemanja, que deriva da expressao
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ioruba Yéyé Omo eja, cujo significado é “Mae cujos filhos sdo como peixes”.
(VERGER, 1997).

lemanja é a Senhora das Grandes Aguas, mae dos orixas, dos seres humanos
e dos peixes. No Brasil, ganhou a soberania dos mares e oceanos que, na Africa, s&o
regidos por Olocum, sua mae, a antiga senhora das profundezas e mistérios
insondaveis. (PRANDI, 2001). Um itd nos conta que da barriga de lemanja nasceram
todas as estrelas, as nuvens que caem em forma de chuva e, por fim, os orixas que
lhe fizeram companhia. Segundo outro itd, foi lemanja que deu descanso ao Sol, pois,
desde a criacdo do mundo, ele nunca tinha dormido, brilhando dia e noite sobre a
Terra. Ela guardou alguns de seus raios debaixo das saias dando a luz a Lua que
reinaria enquanto o Sol estivesse dormindo. (PRANDI, 2001).

Assim como a agua, a terra € “a primordial matéria do mistério” (DURAND,
2012, p. 230); a crenca na maternidade da terra € uma das mais antigas, anterior as
praticas agricolas que vieram a consolida-la. “O binbmio homo-humus” (ELIADE,
2008, p. 205) guarda a compreenséo de que a terra € uma méae viva e geradora a
partir de sua prépria substancia, “tudo o que encerra nas suas entranhas é comparavel
a embrides” (ELIADE, 1957, p. 91). Os seres humanos, as plantas e os minerais ou
“ossos da terra-mae” (ELIADE, 1957, p. 91), sdo todos entes vivos porgue hasceram
de seu interior, e para ele retornardo como “corpos que a Terra ha de comer”, segundo
a fala popular. Nesse sentido, a vida e a morte sdo apenas dois momentos no
caleidoscépio do destino.

Muitos povos enterram seus mortos em posicao fetal, rito que revela “uma
inversao do terror naturalmente experimentado e um simbolo de repouso primordial’”.
(DURAND, 2012, p. 257). Como vimos, 0s neandertalenses ja ritualizavam a morte
dessa forma (MORIN, 1975). Nos ritos de enterramento estruturados pelo imaginario
do regresso a Mae, observamos imagens da intimidade secreta e da seguranca do
vaso continente. Como nos conta Marcos Ferreira Santos (2005), na regido andina,
0S quéchuas e os aymaras mumificam os mortos em posicao fetal, com técnicas
semelhantes as egipcias, e, depois, o0 corpo mumificado e os pertences do morto sédo
depositados no interior de uma grande vasilha de barro, retornando “ao corpo
ferruginoso do barro, da terra cozida, ao ventre umido e fresco”. (FERREIRA
SANTOS, 2005, p. 50). Conforme Gimbutas (2001), na Europa Antiga, o preto era a
cor da fertilidade, do solo rico, das umidas cavernas; representava o escuro Mistério

do Utero da Deusa, onde a vida nasce e para onde ela retorna.
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Em visita ao MAE — USP (Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade
de Sao Paulo), em dezembro de 2022, tivemos a oportunidade de conhecer a colecao
de arqueologia amazobnica representada, em grande parte, pela cultura marajoara prée-
colombiana. Pudemos observar, sobretudo, vasos funerarios de cerédmica com
representacdes de figuras humanas, predominantemente femininas, entrelacadas
com animais — aves, cobras, jacarés, lagartos — imaginario que nos remeteu ao
simbolismo do retorno ao utero: a concavidade como timulo e berco.

O arquétipo da concavidade expressa-se, primordialmente, na imagem da
caverna, o lugar magico relacionado ao ventre feminino. Desde o Paleolitico, foi
inUmeras vezes comparada a um labirinto — ao interior do “corpo de uma mae gigante”
(ELIADE, 1957, p. 92) ou transformada ritualmente nesse corpo labirintico, sendo ao
mesmo tempo o “teatro das inicia¢gdes” (ELIADE, 1957, p. 92) e a tumba onde se
enterrava 0s mortos. Como nos conta Gimbutas (2001), o Utero constitui um dos temas
funerarios mais potentes da Europa Antiga — a tumba como um Utero do qual emerge
uma nova vida — sendo que muitos timulos arcaicos, bem como urnas funerarias, tém
a forma de Gteros ou ovos, que também sdo simbolos de regeneracgdo. (GIMBUTAS,
2001). A oferenda de ovos esta presente tanto nos ritos de fertilidade quanto no culto
aos mortos (ELIADE, 2008).

O forno alquimico, ou atanor, simbolo do cadinho das transmutacdes fisicas e
metafisicas, tem a mesma forma em ampulheta de uma cabaca, encerrando em seu
interior o “ovo filosofico”, assim como a caverna cosmica guarda o embrido de ouro
do mundo. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2002, p. 38). O motivo do ovo cdsmico,
recorrente em mitologias diversas ao redor do mundo, representa a totalidade de uma
realidade primordial que encerra o germe das primeiras diferenciacdes, de modo que,
para Eliade (2008), a virtude ritual do ovo se justifica no simbolo que ele encarna “e
nao se refere tanto ao nascimento quanto a um re-nascimento repetido de acordo com
o modelo cosmogdnico”. (ELIADE, 2008, p. 337). O ovo em si ja representa um
primeiro nascimento, o comego que emerge do “Nada”. Por conseguinte, a vida que
nasce do ovo repete o ato primordial, € 0 comeco que recomeca, relacionando-se a
um (re)nascimento, simbologia ainda hoje presente na tradicao cristd dos ovos de
Péascoa, por exemplo.

Seguindo o isomorfismo dos simbolos de intimidade e regresso ao Uutero,
entrelacada a imagem do ovo encontramos também a da crisalida. Ela contém em si

“a cristalizagdo da noite e as asas que se abrem durante o dia” (BACHELARD, 1988,
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p. 151). Observamos aqui a ideia de um (re)pouso, uma preparacdo para 0 proximo
voo. O “sono” da crisalida guarda a “crenga numa sobrevivéncia larvada” (DURAND,
2012, p. 238), aproximando-a da imagem da mumia e do sarcéfago. Nas palavras de
Bachelard: “Quanto mais fechado é o descanso, quanto mais fechada é a crisélida,
guanto mais o ser que surge dai € um ser de um além, maior é a sua expansao”.
(BACHELARD, 1988, p. 151). O tumulo torna-se ber¢co na medida em que embala a
promessa de um (re)nascer, ideia contida também na imagem da hibernacgéo do urso,
que, conforme Campbell (2015), talvez tenha sido o primeiro animal a ser cultuado.

Ao lado do “isomorfismo sepulcro-bergo” (DURAND, 2012, p. 237) que nasce
da inversdo do sentido natural da morte, encontramos diversos ritos engendrados na
magia do “berco telurico” (ELIADE, 2008, p. 201) e na crenga universalmente difundida
de que os seres humanos foram gerados pela Terra. Destacamos o parto no chao,
sendo a mée a representante da Grande Méae tellrica, repetindo o ato primordial da
aparicao da vida (ELIADE, 1957), ou a pratica ritual de deitar criancas recém-nascidas
na terra, para que a vida seja legitimada pela Grande M&e e o bebé receba sua
protecdo divina, bem como o enterramento simbdlico de criangas e/ou adultos
doentes, rito que também revela o valor magico-religioso de regeneracdo por meio do
regresso ao ventre.

Hé& inUmeras narrativas em que deuses, abandonados a sua prépria sorte, sao
alimentados e criados por figuragdes da Natureza. Em Roma, por exemplo, os gémeos
Romulo e Remo foram amamentados por uma Loba. Na mitologia grega, Reia,
seguindo os conselhos de sua mae Gaia, substituiu seu bebé recém-nascido Zeus por
uma pedra envolta em mantos para que o titd Crono, seu irmado e consorte, ndo
devorasse esse sexto filho, como tinha feito com os outros cinco. Crono havia
destronado seu pai Urano e, com medo que 0 mesmo acontecesse com ele, passou
a devorar todos os filhos que teve com Reia. Por fim, no lugar do bebé&, sem perceber,
engoliu a pedra e Zeus acabou sendo criado dentro de uma caverna, na llha de Creta,
amamentado pela cabra Amaltéia. Quando a cabra nutrix morreu, usou sua pele para
fazer um escudo. O corno da cabra Amaltéia, a iniciadora de Zeus (JUNITO, 1994),
tornou-se simbolo de fertilidade, a cornu copiae, cornucépia ou “corno da abundancia”.

Assim como nos mitos, nos contos maravilhosos também é recorrente 0 motivo
da crianga “abandonada” ao acaso — confiada a terra ou as aguas — que repete o
caminho da “crianga divina” (JUNG, 2011), iniciando-se em seu grandioso destino,

como vimos na histéria de Gwion Bach que se tornou o bardo Taliesin. A crianca vive
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a morte simbdlica de sua orfandade retornando para “casa” da Mae Original.
Consagrada em seu colo, pode vir a se tornar um heroi, um rei, um santo, um profeta.
(ELIADE, 2008, p. 202). Segundo a lenda (CAMPBELL, 2002), o recém-nascido
Sargdo, por exemplo, foi entregue as aguas do rio Eufrates por sua mae, que o
colocou dentro de uma cesta de junco selada com betume. Acabou sendo encontrado
e criado por Akki, o agricultor, que fez dele jardineiro. Sargao foi amado e favorecido
pela Deusa Ishtar, tornando-se o primeiro grande Rei da Acéadia, histéria que nos
lembra a narrativa biblica do profeta Moisés, entregue as margens do Nilo, em um
cesto de juncos, e retirado das aguas pela filha do Farad.

O cesto de Moisés e Sargao, assim como a barca, a nau ou a arca sao imagens
de uma “morada sobre a agua” (DURAND, 2012, p. 249), de um ventre-concavidade-
continente movel, que se entrelaga a imagem do ventre-caverna. Na narrativa biblica,
a arca de Noé atravessou o limiar do grande dilavio, protegendo em seu interior
agueles que iriam se tronar ancestrais de um novo mundo. Como nos conta Propp
(2002), ha um mito sobre mulheres da América norte-ocidental que trangaram um
cesto dentro do qual se instalaram com familiares e se lancaram as aguas. Assim
foram conduzidas a um novo lugar, onde se tornaram ancestrais de um povo.

A barca pode realizar a travessia dos vivos, mas também dos mortos. Pode ser
a casa funebre, a condutora das almas para o outro mundo, imagem recorrente em
diversas mitologias. Contudo, seja ela construida para proteger um recém-nascido ou
conservar a vida contra ameacas de destruicdo natural, seja a barca flnebre
psicopompa, sua esséncia mergulha “no grande tema do embalar materno”
(DURAND, 2012, p. 252).

Envolvendo misteriosa apari¢cao, a imagem da Virgem Aparecida, padroeira do
Brasil, com manto de estrelas e coroa de Rainha, figura como simbolo da Mae que
retorna, (re)nascida das aguas. Reza a lenda que a imagem feminina de barro cozido
guardada pelo rio, obra de algum santeiro anénimo, foi pescada por trés pescadores
paulistas nas aguas do Paraiba, em 1717 (CASCUDO, 2000). Primeiramente, veio
apenas o corpo da santa, emaranhado na rede e, um pouco mais adiante, consumou-
se o improvavel: num segundo arremesso, pescaram a cabeca que faltava, arrastada
do fundo do rio. Eram tempos de escassez e os pescadores haviam sido incumbidos
de trazer o melhor peixe para recepc¢ao do novo governador, sem sucesso. Até que a
aparicao da Virgem Negra milagrosamente encheu o ventre da canoa com torrentes

de peixes, “alargando-a com a prata viva das escamas”. (CASCUDO, 2000, p. 133).
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Nos simbolos de intimidade e retorno a M&e — no acolhimento da terra ou das
aguas — esta implicita a ideia de reintegracao do ser ao todo cosmico e, hesse ponto,
a simbologia do centro como “realidade absoluta porque receptaculo do sagrado”
(ELIADE, 2008, p. 219) encontra a visao apresentada por Gimbutas (1995): a Deusa
como uma unidade, o vaso continente do Mistério da vida — cosmica e terrestre.

Na mitologia egipcia, Nut é a Deusa cosmica do Céu e das estrelas, a “esfera
circundante ou ventre celeste dentro de cujas fronteiras habitamos.” (CAMPBELL,
2015, p. 108). Ela € a boca da Noite que engole o sol no oeste. Ele, entdo, percorre o
corpo da Deusa e renasce de seu ventre, no leste, a cada amanhecer. Muitas vezes,
nesse trajeto, o sol aparece representado em uma barca, que navega nas “aguas de
cima”. Nut, abobada celeste, “é toda esfera dentro da qual vivemos. Estamos, por
assim dizer, dentro do ventre da Deusa, e no bojo desse ventre vivem todos 0s seres
que tem nome e forma, inclusive os deuses”. (CAMPBELL, 2015, p. 49). Ela é méae de
Isis e Osiris, Neftis e Set e, nesse sentido, também aparece como Mae de Horus, filho
de Isis e Osiris, pois Horus nasceu do ventre de sua filha isis, dentro da esfera de seu
proprio ventre, imagem proxima a das bonecas russas Matriochka que, como ja
apontamos, se encaixam umas dentro das outras.

Nut aparece representada como uma mulher com o corpo em arco, abracando
a Terra que, nessa mitologia, é seu irméo e esposo Geb. Os membros de Nut sdo 0s
pilares, os pontos cardeais que sustentam o manto celeste. A concavidade, nesse
caso, aparece invertida, em espelho, no espago “acima”. A Deusa também era
frequentemente pintada na tampa interna, no “céu” do sarcéfago, protegendo o morto,
sendo que, muitas vezes, as abdbadas das tumbas, eram pintadas de azul escuro
com estrelas, como uma representacgéo dela.

Nut pode aparecer na forma de uma vaca, assim como Hathor — ou a Casa
(Hat) de Horus, o deus solar. No Egito, o farad era considerado uma encarnacao de
Hérus, sendo Hathor o horizonte dentro do qual ele habitava (CAMPBELL, 2015, p.
126). Representada em sua forma humana com o disco solar entre os chifres, ela &,
ao mesmo tempo, mae e esposa do Sol: “E nutriz do soberano do Egito” (CHEVALIER,
2002, p. 926). Também conhecida como Mehturt, ou “grande enchente”, era associada
a Via Lactea, ou o “Nilo no Céu” (BLANC, 2021, p. 103), vista pelos egipcios como um
canal de aguas que cruzava o firmamento, onde navegavam o Sol e a Lua. Enquanto
Via Lactea, era também a serpente primordial, responséavel pelas cheias do Nilo. Ela

anunciava a chegada de uma crianga com o rompimento da bolsa amniética e, como
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Deusa séptupla, na forma de Sete Vacas, era convocada para atribuir dons aos recém-
nascidos, habilidades para cada dia da semana.

Interessante observar que, na mitologia grega, a Via Lactea, ou “caminho do
leite”, nasceu quando o Héracles, filho de Zeus, mamou avidamente no seio de Hera,
enguanto ela dormia. Quando a Deusa acordou e afastou o bebé, seu leite jorrou e se
espalhou pelo firmamento. Segundo a mitologia nordica, no principio do mundo, em
meio ao mar gelado, a vaca nutrix Audumbla é a primeira companheira do imenso
gigante Ymir. De suas tetas, corriam quatro riachos de leite, dos quais Ymir mamava.
13

Eliade (2010) destaca a vaca como uma das epifanias da Grande Méae, sendo
0 renascimento mitico em uma vaca um tema antigo e universal. Segundo o autor, em
Bali ainda existem caixfes em forma de vacas e na cerimonia hindu hiranya-garbha,
que literalmente significa “embrido de ouro”, a pessoa € colocada num vaso de ouro
em forma de vaca e, ao sair, € considerada recém-nascida. Esse rito iniciatico
estabelece uma correspondéncia entre trés simbolos da Deusa Mae: a vaca, 0 vaso
e o0 ventre.

Na maioria das mais de 140 versdes do conto “A Gata Borralheira” recolhidas
em terras baianas, encontramos a figura da fada madrinha ou da vaca, auxiliar magica
da heroina. Na versao “Maria Borralheira” registrada por Edil Silva Costa (1998), por
exemplo, a madrasta inveja a vaquinha de Maria - a “Cinderela baiana” - e manda
matar o animal para comer. Ao limpar as tripas de sua vaquinha, Maria encontra uma
varinha de ouro e esse conddo magico faz aparecer a madrinha. A fada, portanto,
surge do “fato”, no interior da vaca. Em diversas versfes, 0 ajudante magico - que
pode ser um caranguejo, um peixe, uma tartaruga etc. - € morto, enterrado e, de seu
Corpo nasce uma roseira, cuja unica flor, que apenas a heroina consegue colher, sera
a chave para o encontro e casamento com o principe, assim como o sapatinho de
cristal no classico de Perrault. Na versédo “As Comadres” (SILVA, 2018), o peixe é a
prépria Made da menina que se “encantou” no fundo do rio quando afogada pela
Comadre rica. Esta passa a maltratar a menina, filha da Comadre pobre. No dia em
gue manda Maria lavar sozinha toda “rouparia” no rio, a Mae-peixe apareceu, engole

tudo, inclusive o pedacinho de sab&o, e, mais tarde, puxa da boca a roupa bem lavada

13 A partir de apostila, disponivel no Centro de Formacéo de Professores Waldorf e na biblioteca da
EWRS (Escola Waldorf Rudolf Steiner), que contém narrativas extraidas do cancioneiro da Edda
noérdica, termo que significa “Mulher antepassada” ou “a bisavé” (LINDHOLM, s.d.).
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e seca'®. A Mae-peixe é morta e comida pela Comadre malvada, seus restos sédo
enterrados por Maria e renascem na forma de roseira magica. Seja no Gtero da Terra,
seja no ventre do peixe ou da vaca, a morte se transforma em vida.

Conhecer essas narrativas, durante a presente pesquisa, € poder me enxergar
dentro da barriga da vaca, na cama de minha avé materna, percebendo que a vaca
esta dentro de uma vaca maior que, por sua vez, se encontra dentro de outra e, assim,
sucessivamente, até que, 14, no fim dos “redobramentos”, a Grande Vaca rumina um
segredo que ecoa na concha do meu ouvido: a Via Lactea € a cama de sua avo...

Como nos conta Bachelard (BACHELARD, 1988, p. 113): “a casa abriga o
devaneio, [...] € um dos maiores poderes de integracdo para oS pensamentos, as
lembrangas e os sonhos”. E preciso construir uma casa dentro da casa para que
possamos experimentar aquilo que ele chamou de “espaco feliz” (BACHELARD, 1988,
p. 108), a intimidade da cabana que as criancas constroem brincando e que, aos 3
anos, minha filha chamou de “bacana”. Esse hosso cosmos, centro-recanto no mundo,
talvez nos salve da imensidao “com temperamento de abismo” (ESQUIROL, 2020)
que, no instante eterno da brincadeira, se converte em retorno e pertencimento:

reintegracdo ao Todo.

3.2.2 Simbolos de desmembramento e regeneracao

Certa vez, ouvi da boca de minha filha, aos 7 anos: Se na hora que vocé for
comer um Coelhinho da Pascoa, e ele for muito fofo, e vocé tiver dé, imagina que sua
barriga € a toca do coelho e que, quando ele chegar |4, os peda¢os que vocé comeu
vao virando a mée e os filhotes. Enquanto escutava, fui transportada para o mito
egipcio de Isis, que reuniu os pedacos de seu irmao e consorte Osiris.

Eram dois casais de deuses, quatro irméos, nascidos do ventre de Nut. Set e
Néftis tinham muita inveja de isis e Osiris, 0 primeiro como faraé do Egito. Certa vez,
Néftis se fez passar por Isis para dormir com Osiris. Para se vingar daquele que tinha
dormido com sua irma e esposa, Set construiu um belo sarcéfago, com as medidas
de Osiris, organizou uma festa, durante a qual propés um jogo: ofereceu o caixado de
presente para quem nele coubesse. Assim como o sapatinho no pé de Cinderela, o

corpo de Osiris foi 0 Unico a se encaixar perfeitamente no sarcofago. Porém, tdo logo

14 CRISTIANE VELASCO. Maria e o Peixe. Sdo Paulo, YouTube, 2018. 1 video. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=46P3vHJIPSul&t=9s. Acesso em: 13 abr. 2023.
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ele se deitou la dentro, a tampa foi fechada, selada e, a mando de Set, o ataude foi
atirado ao Nilo. Seguiu flutuando, rio abaixo, até ser encapsulado por uma linda arvore.
O rei da cidade mais préxima, encantado pela arvore, decidiu que ela seria a coluna
principal de seu palécio.

Enquanto isso, Isis saiu em busca de Osiris e depois de longa viagem, chegou
ao palacio, viu o pilar central e, compreendendo o que havia acontecido, ela se
ofereceu para trabalhar como serva. Tornou-se ama do filho recém-nascido do rei e,
como grande Senhora da Magia, afeicoada a crianca, iniciou sua iniciacdo. A noite,
ela purificava o corpo do bebé no fogo, a fim de dar a ele a imortalidade divina, rito
gue, mais tarde, também estaria presente no mito de Deméter, em Eleusis. Uma noite,
a rainha surpreendeu o filho envolto em chamas, enquanto a Deusa, na forma de um
passaro, piava seu lamento, voando em torno da coluna do palécio. O grito da rainha
guebrou o encantamento e a crianca precisou ser retirada do fogo as pressas, para
nao morrer incinerada. Entdo a Deusa revelou sua identidade e pediu o sarcéfago do
marido, que estava dentro do pilar.

Porém, no caminho de volta, Set retalhou o corpo de Osiris em catorze
pedacos, que espalhou pelas ilhas do Egito. Com o auxilio de Anubis, filho de Osiris
e Néftis, o menino com cabeca de chacal que saiu farejando o corpo de seu pai, isis
conseguiu recolher todos os pedacos. Faltou apenas um, os 6rgaos genitais de Osiris
que foram engolidos por um peixe. E, assim, o deus morto passou a ser associado a
fertilizac&do do solo pelas cheias do Nilo.

Algumas versdes contam que [sis construiu um novo falo, insuflou vida e se
deitou sobre ele, concebendo um filho. Outras contam que ela foi juntando os pedacos
do marido com uma faixa, envolvendo, reunindo e, na forma de um passaro, pousou
na mumia de Osiris, engravidando de Hérus, o Deus Falcdo. Hérus que passou a
reinar na superficie, enquanto Osiris, o primeiro Deus mumificado, renasceu como
governante do Mundo dos Mortos e passou a presidir o Tribunal da Justica, onde os
mortos embalsamados eram conduzidos por Anubis.

Quando os sacerdotes egipcios embalsamavam 0s corpos, usavam a mascara
de Anubis e “reencenavam todo mito”. (CAMPBELL, 2015, p. 134). No ritual, o morto
era chamado de Osiris, a fim de que reconhecesse o poder divino em si mesmo. No
Egito, o farad morto era identificado com Osiris e o0 trono de Horus, representante do
farad vivo, era o proprio corpo da Deusa isis; ele era “entronizado no seu colo’.
(CAMPBELL, 2015, p. 26).
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Falamos anteriormente sobre a capacidade miraculosa de manutencédo da
integridade do engolido na simbologia do engolimento, algo que as criancas
expressam muitas vezes durante a escuta de “histérias de engolir’, buscando
“garantias” de que a personagem nao foi mastigada. No mito narrado, encontramos o
motivo do engolimento na imagem do falo divino que “morre” dentro da barriga do
peixe e renasce a cada fertilizacdo da terra pelas aguas nas enchentes anuais do Nilo,
bem como no corpo de Osiris dentro do sarcéfago, que se entrelaca a imagem da
barca funeraria descendo o rio, e é duplamente engolido quando encapsulado pela
arvore. Esse encapsulamento nos lembra o simbolismo da crisalida, que também se
faz presente na mumificacdo de Osiris. A0 mesmo tempo, podemos observar a
mesma necessidade ontoldgica pela integridade, no caso a unidade do ser divino,
expressando-se pela reunido dos pedacos: a Deusa reintegra os retalhos espalhados
do corpo “mastigado” de Osiris. Nesse sentido, ela se aproxima da toca magica
regeneradora sobre a qual falava a crianca.

Bachelard (2019) menciona o livro Histoires racontées par des enfants, do
educador francés André Bay, que reune narrativas compostas livremente por criangas
de cinco a oito anos, sem nenhum tema proposto, sendo que o “complexo de Jonas”
se faz presente na maior parte delas. Destacamos aqui o conto de um porco que, num
dia de fome, comeu uma tartaruga inteira. Entdo a tartaruga picou o interior da barriga
do porco e com esses pedacos construiu uma casa. O porco sentiu muita dor e abriu
um grande buraco em seu ventre para tirar a tartaruga e também a casa. Por fim,
“entrou em sua prépria barriga e la sentiu-se bem”. (BACHELARD, 2019, p. 103). Para
0 autor, esse conto infantil espontaneo que, assim como os outros da coletanea, foram
criados apenas com a intencdo de divertir os colegas, exprime “o sonho de viver
realmente em casa, no centro de seu préprio ser”.

Encontramos a concepcdo de um Universo-casa criado a partir do corpo de
uma entidade ancestral em diversas cosmogonias ao redor do mundo, envolvendo o
desmembramento de deuses e deusas, como se a vida concentrada na totalidade de
um ser divino transbordasse e se manifestasse a escala cosmica. (ELIADE, 1957). Na
mitologia nordica, por exemplo, os irmdos Odin, Wile e We matam seu antepassado,
0 gigante Ymir e atiram seu imenso corpo no precipicio Ginnungagap: seu sangue
correu para os mares, na forma de rios; de sua carne, fizeram a terra; amontoaram
seus ossos fazendo surgir montanhas; de seus dentes fizeram rochas; de seus

cabelos, toda vegetagdo; atiraram seu cérebro aos ares e ele se transformou em
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nuvens; e cobriram, com a abobada do cranio do gigante o mundo que haviam criado
(LINDHOLM, s.d.). O mundo nasce de um corpo ancestral, a criagcdo acontece com a
assimilacao de sua grandiosidade.

Lendas da tradicao tupi-guarani mostram a etiologia sagrada da mandioca, a
partir do corpo de Mandi. Ainda crianca, a menina adoeceu e acabou morrendo. Foi
enterrada na oca. Regada pelas lagrimas e pelo leite que escorria dos seios de sua
mae, ela renasceu na forma da raiz que veio a se tornar o principal alimento indigena.
Nesse sentido, a partilha da mandioca, cujo nome significa “a casa de mandi” ou “o
corpo de mandi” (BOFF, 2001), encontra correspondéncias com a comunhéo da hoéstia
ou “o corpo de Cristo”.

Uma narrativa mitolégica Asteca conta que, no principio, sé havia o ar em cima
e as aguas embaixo. Esse lugar era habitado por Deuses, entre eles, a Deusa
Faminta. Ela tinha cem bocas espalhadas por todo corpo: umas na cabeca, outras nos
ombros, costas e ventre, algumas iam dos bragos e pernas até a ponta de cada dedo
dos pés. Vivia sempre com as bocas arreganhadas que ndo paravam de reclamar:
Tenho fome! Tenho fome! Era enlouquecedor. Os Deuses mais poderosos tentaram,
sem sucesso, fazer com que ela parasse de se lamentar dia e noite. Por fim, eles se
transformaram em serpentes e se enroscaram no corpo da Deusa esticando-a ao
maximo, para ver se a fome passava. Foi quando, de repente, a Faminta se partiu ao
meio.

Desesperados por terem aniquilado a Deusa, mortos de vergonha, resolveram
honrar seu Corpo: com uma das metades criaram 0 céu, cobertura divina do mundo.
Com a outra criaram um mundo novo: os cabelos da Deusa se transformaram em uma
selva para os animais que saiam dos seus olhos; dos ouvidos, voaram aves
iridescentes e borboletas de mil asas de seda; as cem bocas viraram rios e lagos
repletos de peixes e ras; da pele brotaram arvores de frutos suculentos; as narinas
converteram-se em cavernas misteriosas e 0s quadris em céanions rasgados pelas
aguas. A partir de seus seios nasceram picos ingremes e o ventre da Deusa se
esparramou formando planicies serenas, iluminadas pela lua brilhante que surgiu de
seu coracgdo.®

No épico babilénico do Deus Marduk, a antiga Deusa do abismo do mar

primevo, Tiamat, foi por ele atacada. Quando essa “avdé de todos os deuses”

> Escrito a partir do reconto A Deusa faminta. In: Contos encantados da Ameérica Latina
(BODENMULLER, Celina; PRANDO, Fabiana, 2018).
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(CAMPBELL, 2015, p. 122) abriu a boca em sua direcao, ele lancou uma flecha que
rasgou a Deusa por dentro e atravessou seu coracao. Assim como na narrativa biblica,
no livro de Génesis, Deus fez o firmamento separando as 4guas de cima das aguas
de baixo, Marduk dividiu o corpo de Tiamat em dois pedacos: com um deles, fez o teto
celestial para que as aguas de cima ndo escapassem e, com 0 outro, criou a Terra
sobre as profundezas abissais. Tiamat aparece muitas vezes associada a uma grande
serpente ou dragéo.

Como nos conta Eliade (1957), Maui, o herdéi do mito polinésio, buscou a
imortalidade procurando inverter o processo do nascimento: ele entraria pela vagina
dentata de sua av0, Hine-nui-te-po, a Grande Senhora da Noite que habitava o
submundo, e sairia por sua boca. Porém, ao penetrar a gruta escura do corpo da
Deusa enquanto ela dormia, os risos de seus companheiros passaros diante da cena
despertaram a gigante e ela matou o neto. Cortou Maui em dois, com o0s dentes de
obsidiana de sua vagina. Dizem os Maori que essa desventura do herdéi selou o destino
mortal de todos os seres humanos.

Para Eliade (2010), o simbolismo iniciatico do retorno ao ventre pode ser
identificado em grande namero de mitos e ritos. A ideia de gestacéo e (re)nascimento
expressa-se por meio de imagens como a entrada no ventre da Terra, a Grande Méae,
no corpo de um monstro marinho ou de uma fera, na cabana iniciatdria, na
embarcacao etc. Como ja pontuamos, o autor define duas categorias de imagens
relacionadas aos dois tipos principais de iniciacdo em que se regressa ao Utero: na
primeira, o novo nascimento acontece de forma misteriosamente natural; na segunda,
de ordem dramatica, ele é acompanhado e, por vezes, dominado pelo risco de
despedacamento e perigo de morte. A travessia iniciatéria de uma vagina dentata
(ELIADE, 1991) - presente na jornada heroica de Maui - € uma das imagens miticas
do regresso ao Utero que pertencem a segunda categoria definida pelo autor.

Considerando a distingdo entre as imagens relacionadas ao “devorar’ e ao
‘engolir’” - que correspondem, respectivamente, aos regimes diurno e noturno,
estabelecidos por Durand (2012) -, identifiquei “qualidades devoradoras” do regresso
ao Utero na segunda categoria supracitada e “qualidades engolidoras” na primeira. A
partir dessa relacdo entre as categorias do simbolismo iniciatico de retorno ao ventre,
estabelecidas por Eliade (2010), e a diferenciacao - “devorar” e “engolir’ - observada
por Bachelard (2019) e retomada por Durand (2012), classifiquei as brincadeiras de
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faz de conta investigadas neste trabalho em dois grupos principais, por mim batizados
como “barrigas engolidoras” e “barrigas devoradoras”.

Enquanto as “barrigas engolidoras” sugerem o noturno aprofundamento no
Mistério como reintegracdo e passagem para um renascer, relacionando-se com 0s
simbolos da intimidade acolhedora, as “barrigas devoradoras” revelam aspectos
diurnos do regresso ao utero, por natureza noturno, relacionando-se com os simbolos
de desmembramento e regeneracao, no perigoso retorno ao ventre. Nesse caso, € a
ameaca e 0 medo da boca-ventre dentada que geram o combate diurno a “barriga
devoradora”, sua morte e transformacéao.

No capitulo 4 desta pesquisa, investigaremos como as criancas alternam
experiéncias diurnas e noturnas em suas brincadeiras espontaneas, transitando por
um vasto imaginario de “barrigas” - devoradoras e engolidoras. Veremos como as
perigosas aventuras e combates de estrutura heroica, bem como a intimidade e
mistério dos (re)nascimentos sdo experiéncias recorrentes no livre brincar infantil,

muitas vezes entrelagadas em uma mesma narrativa de faz de conta.

3.2.3 Relacgbes entre engolido e engolidor

Em sua obra As Raizes Historicas do Conto Maravilhoso, Propp (2002) analisa
a simbologia do dragdo nas narrativas a partir do engolimento e da regurgitacédo
rituais, considerando inicialmente “o dragdo doador” (PROPP, 2002, p. 277), como
reflexo ou equivalente do engolimento ritual beneficiatério.

Segundo o autor, ha contos em que sdo os engolidos que se movem e depois
retornam para casa, como, por exemplo, as histérias em que crianc¢as vao a floresta e
la sdo engolidas por algum monstro, dragdo, ogro/a, pelo Lobo Mau, ou pela casa da
velha bruxa que, nesse caso, nos remete a cabana iniciatoria, entrelacada a imagem
da caverna. Podemos destacar os classicos “Chapeuzinho Vermelho”, “Jodo e Maria”,
bem como a isba ou casa de Baba Yaga, no tradicional conto russo.

Também ha contos em que o engolidor € um transportador do engolido, mitos
e contos essencialmente maritimos nos quais, uma vez no interior do engolidor, o
engolido é transportado para outro lugar, onde é regurgitado. Encontramos ai a
imagem primordial do grande peixe, cujas expressdes mais conhecidas talvez sejam
a narrativa biblica do profeta Jonas e a histéria de Pinoquio.

Em alguns contos, o engolido pode sair sozinho de dentro do engolidor,

acendendo um fogo no interior da barriga. Para Propp (2002), em uma primeira
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instancia ritual, o fogo provém do engolidor, como um dos beneficios adquiridos a
partir da experiéncia iniciatoria, isto €, da “prova do fogo” (PROPP, 2002, p. 284) a
qual o nedfito é submetido. Ha mitos, inclusive, que parecem refletir essa experiéncia,
guando o engolido se queixa do calor que experimentou na barriga do monstro. Nos
contos, além do fogo como recurso para sair de dentro da barriga, o engolido pode
comer pedacos de 6rgdos do engolidor que se sente mal e o vomita, isto é, a
regurgitacdo parte da dor do engolidor, ou ainda pode cortar, dilacerar, matar o
engolidor desde dentro e, assim, “abrir caminho para sair” (PROPP, 2002, p. 285).

Campbell (2002) menciona as aventuras do Corvo, o trickster ou anti-herdi
trapaceiro do povo inuit. Ele ndo foi exatamente engolido pela baleia, mas mandou
gue ela abrisse a boca e fechasse os olhos, pegou alguns gravetos e, entdo, penetrou
nas mandibulas abertas, descendo por sua garganta. A baleia, surpresa, fechou a
boca e nadou para as profundezas. No ventre do animal, o Corvo encontrou uma sala.
As paredes eram formadas pelas costelas da baleia e o teto sustentado por sua
espinha dorsal. Ao longo da espinha, havia um tubo de dentro do qual pingava o 6leo
gue alimentava uma lampada. A lampada iluminava uma bela jovem. Ela era inua, a
alma da baleia. Durante quatro dias, cuidou e alimentou seu hdspede, mas o proibiu
de tocar no misterioso tubo. Certa vez, quando a jovem se afastou da sala, ele sorveu
uma espessa gota de 6leo. Era tdo doce, que sorveu outra e outra, até que, de gota a
gota, acabou comendo um pedaco do tubo. Foi ai que o 6leo vazou em ondas
imensas, apagou a lampada, movimentando a sala com violéncia e um ruido
atordoante por mais quatro dias. Finalmente, a sala se acalmou em silenciosa
escuridao.

O Corvo tinha rompido a artéria do coracdo da baleia. A alma dela se foi e 0
corpo foi parar na praia. Logo, alguns homens furaram as costas do animal, entraram
la dentro e levaram pedacos de carne para comer. Corvo saiu sorrateiramente dali,
sem que ninguém percebesse e, quando as pessoas encontraram gravetos no interior
do animal, ele saiu correndo, alertando que estavam em perigo, pois encontrar
gravetos dentro de uma baleia era um mal pressagio: iriam todos morrer. As pessoas
fugiram, desesperadas e, por fim, o Corvo retornou para comer tudo sozinho.

Como nos mostra Propp (2002), é possivel identificar nos contos maravilhosos
vestigios do engolimento relacionado a iniciacao, expressos de diversas formas: o
herdi pode encontrar tesouros dentro do corpo do dragdo ou monstro, ou entao, por

meio das varias provas, adquirir beneficios de ordem magica, como o dom da cura ou
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o entendimento da lingua dos animais, particularmente dos passaros. A aquisi¢ao
desse “saber profético” pode ser vista como “eco do poder total que outrora o cagador
obtinha sobre a vontade do animal” (PROPP, 2002, p. 279), pela for¢a do rito.

Pinturas rupestres de homens-passaros, nas cavernas de Lascaux e Altamira,
podem representar “o levantar do voo da alma, ou o voo extasiado do xama”.
(CHEVALIER, 2002, 687). A palavra “xama” tem origem siberiana e, na lingua dos
tungues, quer dizer “aquele que enxerga no escuro”. Conforme Eliade (2002), a
identificagcdo com um animal, especialmente um passaro, esta presente nos cantos,
nos trajes dos xamas e em seu Voo Magico, isto €, a capacidade de atravessar planos
de realidade, penetrando em dimensdes nas quais apenas 0S mortos e 0s deuses tém
acesso: “aprender a linguagem dos animais, sobretudo a dos passaros, equivale, em
qualquer parte do mundo, a conhecer os segredos da natureza e, portanto, a ser capaz
de profetizar”. (ELIADE, 2002, p. 96).

Em relacédo a lingua dos passaros, também podemos ressaltar os chamados
“Contos da Mamae Gansa”. Essas narrativas guardam conhecimentos que remontam
as mais longinquas idades e “despertam o interesse daqueles que sabem renascer e
tornar-se criangas espiritualmente para viajar montados em seu dorso” (SORVAL,
2019, p. 26), assim como as criancas das lendas nordicas que descobriam o alto céu
conduzidas pela gansa selvagem. Por sua vez, o “Jogo da Gansa” ou da oca, em
espanhol, € um sistema em espiral que traduz a peregrinacao iniciatica da aventura
heroica em busca da realizagéo espiritual. E a “Crianca Régia” recém nascida que
adentra o Jardim da Gansa, no “final” do jogo, cuja peregrinacdo encontra
correspondéncias com o Caminho de Santiago de Compostela, orientado pela Via
Lactea.

Os péassaros sao psicopompos, simbolos da comunicacdo entre o Céu e a
Terra, do conhecimento espiritual, o despertar do Anjo interno ou equivalente divino
da alma de cada ser, na visao de Corbin (CHEETHAM, 2023). Titulo do poema persa
de Farid ud-Din Attar - uma alegoria a busca da transcendéncia escrita no século XIlI
- a linguagem dos passaros €, segundo a mistica sufi, a linguagem dos anjos de que
fala o Corao, conhecida pelo sabio Rei Salomao (CHEVALIER, 2002). Destacamos 0
conto “A Princesa de Bambulua”'® (CASCUDO, 1998), exemplo de uma narrativa

tradicional do Brasil em que o entendimento da lingua dos passaros se faz presente,

16 CRISTIANE VELASCO. A Princesa de Bambulua. Sao Paulo, YouTube, 2018. 1 video. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=BwQNoybVYOs&t=7s. Acesso em: 13 abr. 2023.
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como indicativo de um processo de iniciacdo, de acordo com o pensamento de Propp
(2002) anteriormente apresentado.

Dando continuidade as reflexdes sobre a relacéo entre engolido e engolidor,
Propp (2002) assinala que, gradualmente, a narrativa centrada em uma personagem
e em sua relacdo com o engolidor, passa a ser construida a partir de duas
personagens, uma que esta dentro da barriga e a outra que esta fora. Nesse caso, 0
herdi ndo é o engolido, mas aquele que o liberta. Esse libertador pode se lancar goela
a dentro, isto é, ser, de alguma forma, também engolido para matar o engolidor, pode
jogar objetos magicos ou pedras incandescentes pela boca do monstro, ou
simplesmente combaté-lo, cortando sua barriga. Por fim, h4 os contos em que o
engolimento desaparece, restando apenas o combate com o dragéo.

Portanto, conforme Propp, aos poucos, “o centro de gravidade do heroismo
passa do engolimento para a execugao do engolidor” (PROPP, 2002, p. 294), o que
se reflete no motivo da luta contra o dragéo. Se, inicialmente, o cagcador “descendia”
do animal, (re)nascendo de dentro dele por meio do rito, ou seja, o herdi era aquele
que passava pela experiéncia de ser engolido, mais tarde, torna-se herdi aquele que
mata o engolidor: “o heroismo magico € substituido pelo valor e pela bravura
individuais, ser engolido nada mais tem de heroico”. (PROPP, 2002, p. 288).

Porém, vestigios do engolimento ritual e beneficiatorio revelam-se por meio de
diversas imagens de concavidade, tais como a permanéncia da personagem num
ninho, no oco de uma arvore, numa toca, caverna ou dentro do buraco de “Alice no
Pais das Maravilhas”. O “engolido” pode ser aquele que foi enterrado vivo, dando a
entender que morreu; pode ser a donzela no esquife de vidro, como no classico
“Branca de Neve”, ou a “Bela Adormecida”, em estado de morte temporéaria. Pode
também se expressar na imagem do herdi ou heroina enroscados por uma serpente
gue sussurra segredos em seus ouvidos (PROPP, 2002), bem como pelos motivos da
personagem dentro do cesto, do tonel, da caixa, da canoa, barca ou arca — “a morada
sobre as aguas” de Durand (2012), ja abordada anteriormente, que se aproxima do
motivo do engolido no interior do grande peixe.

Assim como nos engolimentos rituais considerava-se que quem havia
permanecido um tempo no interior da caverna-cabana-monstro teria adentrado o reino
da morte, a ideia que permeia os exemplos citados € a de um engolidor-continente
dentro do qual o engolido-contido vive uma experiéncia de morte. Estar “dentro” é, de

alguma forma, adentrar o reino da morte para renascer.
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Retomando o conto “Chapeuzinho Vermelho”, sem entrarmos no mérito de
enunciar as versoes e interpretacdes diversas do classico, o que se torna pertinente
aos nossos estudos sobre o engolimento é o motivo imaginério da jovem adentrando
o reino da morte dentro da barriga do Lobo. A casa da Vovozinha vista como lugar de
iniciacdo, a barriga do Lobo como a caverna iniciatoria. Ele pode, inclusive, estar
“disfarcado” de Vovo. Pode ser o outro lado de sua face, como no fantoche ja
mencionado. A menina pode comer a carne e beber o sangue da Vovo, em refeicéo
canibal oferecida pelo Lobo, comungando a esséncia de sua ancestralidade. Ela
também pode estar com a Vovozinha no interior do animal, misturar-se no estémago
do Lobo com a mais velha, tornando-se originalmente igual a sua iniciadora. Quando
juntas, avo e neta, sao trazidas de volta a luz, a heroina encontra-se dotada de uma
sabedoria que desconhecia no inicio de sua aventura pela trilha da Grande Mae.
(ROGER, 2015).

Como aponta em seu blog o pesquisador Marco Haurélio'’, sdo inmeras as
versdes dessa narrativa. Em variantes asiaticas, por exemplo, por vezes é um tigre
que se apresenta como mae ou avé. Em suas mdltiplas formas, destacamos a possivel
relacdo com o engolimento ritual para assimilagcdo simbdlica da sabedoria da mais
velha e, especialmente, observamos que o fato de o Lobo engolir a Vovozinha e a
Chapeuzinho faz sentido para as criancas pequenas, muitas delas pedem, inclusive,
para contar repetidamente essa parte da histéria. Da mesma forma, matar o Lobo Mau
também conecta as criancas ao conto.

O objetivo de nossa pesquisa nao € identificar as proveniéncias e derivacées
das imagens do engolimento, nem tampouco analisar as narrativas em que se fazem
presentes. Nao pretendemos discutir as raizes histéricas da “evolu¢cao” do motivo do
combate ao dragao a partir do motivo “original” do engolimento e regurgitacao rituais,
como propde Propp, identificar na linha do tempo o que veio primeiro. Nosso propésito
é refletir sobre nucleos centrais ao redor dos quais essas imagens gravitam e,
principalmente, como a ideia do retorno ao utero e da passagem pelo limiar magico
se constela, de forma recorrente e espontanea, no faz de conta infantil. E nosso intuito,
na perspectiva dos estudos do Imaginario, tecer relacdes entre as simboliza¢bes do

engolimento nos movimentos diurnos-noturnos das brincadeiras que acompanhamos.

17 HAURELIO, Marco. Cordel atemporal: Chapeuzinho Vermelho. S&o Paulo. 8 mai. 2020. Disponivel
em: https://marcohaurelio.blogspot.com/search?g=chapeuzinho+vermelho. Acesso em: 14 jun. 2023.
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No “tempo sem tempo” e no “lugar sem lugar” do faz de conta vivido com as
criancas, estdo presentes, em multiplas coreografias de uma danca continua e
reequilibradora, tanto o engolimento regenerador, quanto o combate e transformacao
de monstros, dragdes e bruxas devoradoras. Em espontaneo faz de conta, as criangas
habitam imagens do retorno ao ventre, por meio da intimidade ritualizada em
experiéncias noturnas da concavidade - no brincar de nascer, morrer, renascer - e por
meio das brincadeiras diurnas, expressas na eterna luta contra mdultiplas
personificagdes da morte devoradora. Muitas vezes, uma brincadeira acaba por

desembocar na outra, como veremos, a seguir, em nossos relatos de experiéncias.
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4. IMAGENS DO RETORNO AO VENTRE NAS NARRATIVAS DO BRINCAR

Tecendo correspondéncias entre o que denominamos cultura infantil e os
saberes tradicionais, a partir do conjunto de brincadeiras vividas em ambas as escolas
coparticipantes, aprofundaremos um pouco mais a dimensao simbdlica da linguagem
que, nos contos tradicionais do Brasil, se denomina “lingua dos passaros”, revela-se
como a linguagem da Deusa, conforme Gimbutas, a linguagem dos passaros ou dos
anjos, segundo Corbin e a mistica islamica, que, na antiga Tradicdo Hermética, é a
linguagem espiritual, aqui chamada de brincar: conhecimento cultivado pelas criancas
em multiplas narrativas.

Como assinalado no primeiro capitulo deste trabalho, no convivio com as
criancgas, identifico trés movimentos principais de faz de conta espontaneo: os livres
roteiros inventados por elas diariamente; as dramatizagdes que “transbordavam” dos
contos tradicionais que eu narrava oralmente; e a experiéncia que, a meu ver, se dava
num ambito mais profundo, por meio da qual as criancas habitavam imagens
primordiais relacionadas ao ciclo de morte-vida.

A principio, as brincadeiras do primeiro movimento ndo tinham relagdes com as
histérias contadas por mim, porém, muitas vezes, eu reconhecia nesse tipo de faz de
conta alguns “retalhos” e imagens de contos tradicionais fazendo parte das incriveis
narrativas inventadas pelas criancas. Isto €, identificava momentos em que as
criancas se apropriavam do imaginario dos contos que, naturalmente, enriqueciam e
ampliavam suas historias brincadas.

Ja no segundo movimento, o faz de conta acontecia como um desdobramento
espontaneo das histérias que eu contava, configurando-se como uma espécie de
‘reconto” brincado ou “teatro” da histéria. Porém, esse tipo de dramatizagao seguia as
leis do livre brincar, ndo havendo separacgao entre “atores” e “audiéncia”. Nao existia,
portanto, uma proposta de “apresentagao” na forma como nds adultos a concebemos,
a nao ser que o desejo de “apresentar o teatro” partisse das criangas. De um processo
como esse resultou meu reconto “Maria Sabida e Jodo do Uia”, publicado pela editora
Panda Books, em 2016. Depois de acompanhar diversas dramatizacdes espontaneas
de um grupo de criancgas, que brotaram da escuta de um conto tradicional noruegués,
escrevi uma versao da histéria. (VELASCO, 2018).

O terceiro movimento, objeto principal deste estudo, envolvia o que
chamamos de “brincadeiras-rito”. Parecia ultrapassar as fronteiras entre o imaginario

dos contos e o imaginério das criangas, diferenciando-se de um contar e recontar. Eu
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observava imagens primordiais presentificadas, de forma natural, no faz de conta
infantil. Meu encontro com as criancas fazia-se, entdo, por meio da conexdao com
essas imagens, experiéncia que Celine Lorthiois definiu como estar “vendo o corpo
vivo de uma crianga habitado por uma imagem de sua alma” (LORTHIOIS, 2019, p.
18).

A visdo junguiana da alma como psique, constituida de imagens, mediadora
entre corpo e espirito, que perpassa todo pensamento de Eranos, nos leva a situar o
brincar em seus territorios, pois a linguagem do mundo intermediario da psique é a
imagem e o imaginar. Na psicologia arquetipica (HILMANN, 2022, p. 41-43), uma
imagem “universal, trans-histérica, basicamente profunda, geradora”, € “aquilo através
do que se vé&”: o modo pelo qual o mundo é imaginado e a experiéncia se torna
possivel. A consciéncia nasce dessa “experiéncia da imagem como mensageira”,
sobre a qual o brincar muito pode nos ensinar.

No cultivo dos territérios da alma, sob a perspectiva de um mundo “almado”, as
criancas brincam. Compartilhamos com Gandhy Piorski, que a crianca ndo conhece o
desejo de transcender, pois “ela propria é transcendéncia”. (PIORSKI, 2013, p. 15).
Refletindo acerca do livre brincar infantil, ressaltamos sua instancia “transparente para
o transcendente” (CAMPBELL, 2003, p. 72), instancia esta que encontra
correspondéncias na concepcéao de imaginacgéao criadora saida do mundus imaginalis,
de Henry Corbin (1976). De acordo com Danielle P. Rocha Pitta (2017), o mundo
imaginal, do qual falava Corbin, encontra-se entre o mundo sensivel e o inteligivel: é
o mundo das relacdes, no qual o corpo se espiritualiza e o espirito se corporifica.
Nesses territorios da alma, o invisivel se torna visivel e o visivel, em sua transparéncia,
revela o invisivel.

Segundo Corbin (1972), o “mundo fisico ou sensivel” € o mundo dos fenbmenos
gue abrangem tanto o mundo terrestre quanto o universo sideral, abarcando uma
camada da alma, humana e astral. J& o campo do imaginal relaciona-se ao “mundo
suprassensivel da Alma ou Almas Angélicas”. E ha, por fim, o “mundo das puras
Inteligéncias Arcangélicas” que, na triade, equivale a “mente” espiritual. Cada um dos
trés tem seus “6rgdos de percepg¢ao”, a saber: os sentidos, a imaginagdo e o
“‘intelecto”, sendo este relacionado a mente espiritual. Para Corbin, “as triades
governam o desenvolvimento triplo do homem estendendo-se deste mundo para suas

ressurreigdes em outros mundos.” (CORBIN, 1972, p. 8).
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O real pertence tanto a realidade sensivel quanto a inteligivel, sendo o mundo
das imagens a ponte entre elas. “Em Corbin, a imaginagao era predominantemente
uma presenca. Estava-se na presenca da propria imaginacao, a imaginacdo na qual
e por meio da qual o espirito se move do coragdo rumo a toda origem.” (HILLMAN,
2010, p. 13). O coracdo como locus da imaginacdo criadora nos campos
suprassensiveis da alma é um dos principios primarios do pensamento de Corbin,
porém, como h& muito tempo nos € dito que a mente pensa, 0 coragcdo sente e a
imaginagao € “a louca da casa” (DURAND, 2012), é preciso recuperar a “inteligéncia
imaginativa” que reside no coragdo. Essa compreensdo acontece por meio de
imagens, pois cada imagem “coordena em si mesma qualidades de consciéncia e
qualidades do mundo” (HILLMAN, 2010, p. 16).

No coracdo imaginal, a alma encontra o espirito: o coracdo € olho e fonte:
espelho transparente ao transcendente. Essas consideracfes em torno da via ou
caminho do coracdo encontram também a cosmovisdo ancestral tupi. Meu primeiro
contato com essa cosmovisao deu-se por transmisséao oral, em oficina com Kaka Wera
Jecupé, na Casa Redonda, em 2001, e, desde entdo, seus saberes seguiram
ampliando minhas reflexdes a respeito da experiéncia de “transportar o significado”,
presente no ato de contar e ouvir histérias, bem como no brincar infantil.

Como nos conta Jecupé (2016), na tradicdo tupi-guarani, o instante em que
uma crianga nasce € quando se da “assento a uma alma-palavra”. Pois, o ser humano
€, em esséncia, um fie’eng, o que pode ser traduzido como “alma-palavra” constituida
de padrao vibratério: um ente vibracional vivificado pelo sopro ayvu do Mistério. Tupa
€ um dos nomes para a Fonte Divina ou o Grande Espirito, sua esséncia primeira é
Namandu, “o Imanifestado, tecido de vazio e siléncio, que sdo, na visdo ancestral, a
expressdo maxima do Grande Mistério Criador das Coisas Vivas”. (JECUPE, 2017, p.
83). De Tupa, que significa “o som do Todo”, descende o ser, Tupy, que significa “som
de pé€” ou “som assentado, corporificado”. O ser humano é, portanto, uma “palavra
andante”.

A cosmovisao tupi também apresenta niveis de realidade ou “mundos” que séo
desdobramentos do Todo e correspondem a dimensfes internas do ser humano,
compreendendo-se a estrutura do ser como uma “réplica”, um microcosmo do Divino
Mistério. Conforme Jecupé (2016), assim como o Mundo de Cima ou Mundo da
Emanacéo - a Fonte de onde a vida emana - desdobrou-se e fez surgir o Mundo do

Meio ou Mundo da Modelacédo - conhecido também como Oceano Vibracional - que,
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por sua vez, desdobrou-se dando origem ao Mundo de Baixo ou Mundo da Forma - a
expressdo material do que foi emanado e modelado — assim, também, o ser guarda
dentro de si esses trés desdobramentos. Em sua estrutura trina ha: “ayvu (“espirito”),
fie’eng (“alma”) e tu (“som-matéria, corpo”). Da mesma forma que o Todo se desdobra,
o ser o acompanha, pois “emerge do Todo, mas nao se desfaz do Todo.” (JECUPE,
2017, p. 120).

Desse modo, o ser humano é também um desdobramento do Mistério, guarda
o Siléncio na camada mais profunda dentro de si. Os cinco sentidos sdo os portais
gue ligam o mundo de fora ou mundo sensivel ao mundo de dentro ou intermediario.
Por meio da sensorialidade, percebemos, em nosso interior, 0s sentimentos, emocdes
e tudo que perpassa a dimensao psiquica para, enfim, chegarmos ao “mundo do alto”:
o Siléncio ou “vazio” em nés. Esse vazio, ou completude — o incomensuravel, a
plenitude de Namandu - pode ser traduzido pelo instante de suspensao, entre nossa
inspiracao e expiracao.

Assim como a sensorialidade abre as portas para o universo interior, o coragao
€ o centro de nossa ancestralidade animica. Ele € o portal para o vazio: € o templo
sagrado que guarda nosso Ser mais profundo: “Na sabedoria ancestral, se diz que o
fogo do espirito esta oculto como uma semente no coracéo. E preciso desperta-lo.”
(JECUPE, 2016, p. 199). Esses saberes ancestrais que sustentam a via do coracéo
como caminho da consciéncia humana, em profunda consonancia com o pensamento
de Corbin e com outras tradi¢cdes de sabedoria, falam sobre a busca da integracdo de
todas as dimensdes da pessoa humana em sua Unidade Primordial. Apresentam
principios e conceitos fundamentais que traduzem as grandes perguntas sobre origem
e finalidade da vida humana, presentes no interior das mais diversas culturas ao redor
do mundo, constituindo uma “Sabedoria ou Filosofia Perene” (SOMMERMAN, 2021,
p. 33).

Para o escritor malines Amadou Hampéaté Ba (2010) a tradicéo oral é o agente

MAagico por natureza que recupera e relaciona todos os aspectos do ser.

Pode parecer cadtica aqueles que ndo lhe descortinam o segredo e
desconcertar a mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo em
categorias bem definidas. Dentro da tradicao oral, na verdade, o espiritual e 0
material ndo estédo dissociados. [...]

Ela é ao mesmo tempo religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciacdo a arte,
historia, divertimento e recreagdo, uma vez que todo pormenor sempre nos
permite remontar & Unidade primordial. (BA, 2010, p. 169).
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Pelo caminho que, inspirada pela fala de uma crianca, chamo de “coracao
pensante”, a alma que mora nas profundezas “faz vasos” ao ir para dentro. (HILLMAN,
2022). Uma educacéo de sensibilidade, tal como a compreendemos, busca ser vaso,
favorecendo o didlogo com experiéncias ancestrais, uma vez que situa 0
conhecimento e a consciéncia do Si mesmo como ponto de partida para jornada com
as criancas. Como nos conta Lorthiois (2029), o Si mesmo, ou Self para Jung, “o Deus
em nos”, é maior que a personalidade do eu consciente, ou Ego, uma vez que inclui o
proprio Ego, o inconsciente pessoal e o0 inconsciente coletivo. Enquanto o centro da
consciéncia € o Ego, o centro da Totalidade do Ser é o Self e podemos considerar
esse Si mesmo como a “vontade divina” que estabelece uma sutil e inconsciente
“guiancga” da alma do Ser que brinca livremente na infancia. (LORTHIOIS, 2019, p. 76-
78).

Que mistérios podemos observar nas criangas que brincam espontaneamente?
De onde vem esse impulso criador que se expressa por meio de gestos, cantos,
histérias? Na Casa Redonda e na Escola Ciranda, buscamos essa linguagem propria
as criancas, capaz de nos aproximar de maneira sensivel das crian¢as do mundo, pois
preserva, através dos tempos, a natureza mais profunda que sobrevive em cada ser.
Olhamos para a criangca como 0 ser que, em seu brincar, mantém vivo o elo com o
“coracdo pensante”, reunindo em gestos, cantos e histdrias 0s gestos, cantos e
histérias de nossos ancestrais que também brincavam.

Em conversa com o professor Agostinho da Silva, Maria Amélia perguntou a
ele que cursos deveria fazer para “construir uma escola diferente, que fosse um
espaco de mais alegria onde a vida pudesse verdadeiramente estar presente”
(PEREIRA, 1996, p. 3). Prontamente respondeu que fizesse o curso com as criangas.
Em visita a Lisboa, anos mais tarde, quando a Casa Redonda ja estava “em curso”,
ela narrou a ele uma histéria que havia acompanhado, o relato de uma crianca que,
aos 4 anos, tinha passado muito tempo aos pés de uma arvore da escola, em um
estado de plena quietude, pois, como dizia aos que porventura questionavam o seu
brincar, ela desejava simplesmente “morrer em paz”. O professor Agostinho vibrou
com grande entusiasmo diante dessa narrativa, reforcando que a escola do futuro
seria aquela onde a crianca pudesse expressar livremente “o seu direito de viver e
morrer em paz e dar asas a sua imaginagao.” (PEREIRA, 1996, p. 4).

A seguir, apresentaremos brincadeiras-rito que vivemos junto as criangas na

Casa Redonda e na Escola Ciranda. Apesar de termos agrupado essas narrativas de
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faz de conta a partir de certas especificidades observadas, estamos conscientes da
tenuidade dos limites entre 0s grupos gue estabelecemos e, como ja comentamos, no
fio do faz de conta, as brincadeiras transitam entre grupos. Elas foram “classificadas”
com o claro intuito de nos aproximarmos dos fendmenos vividos, isto é, de estudarmos
situacdes para formularmos possiveis hipéteses de compreensdo, com base em
Nosso arcabouco teorico.

Importante ressaltar que o capitulo “Brinquedos da repercussao’,
especificamente o subcapitulo “Sonhos de morte e renascimento”, que integra a obra
Brinquedos do chéo: Reflexdes sobre o brincar na infancia, de Gandhy Piorski (2016),
foi o primeiro texto no qual encontramos preciosas pistas para classificacdo das
brincadeiras e, para além disso, sua leitura espelhou o reconhecimento do vivido e o
vislumbre de uma possivel “organizagdo” dessas experiéncias.

Como apontamos anteriormente, segundo a distingdo feita por Bachelard
(2019) entre o engolir e 0 morder que, por sua vez, dialoga com as duas imagens
miticas do regresso ao Utero definidas por Eliade (1991), apresentadas no capitulo 3,
organizamos as narrativas em dois grandes grupos, neste trabalho batizados como
“barrigas engolidoras” e “barrigas devoradoras”. Ao primeiro grupo pertencem as
experiéncias noturnas vividas por meio de brincadeiras de nascer e suas variacdes
(nascer de um cesto-bau, de bercos-covas de areia, ovos e casulos, de um cortinado-
cabana e da prépria barriga da educadora), bem como as brincadeiras de morrer (nos
enterramentos, mumificagcdes e no sono de belas adormecidas). O segundo grupo
reuine experiéncias diurnas envolvendo o enfrentamento da face devoradora da morte
por meio de brincadeiras entre figuras devoradoras e devoradas, que ritualizam
mortes e transformacoes.

N&o descreveremos as experiéncias a partir de sua ordem linear cronolégica e
sim, de forma relacional, segundo os principios durandianos de uma classificacédo
isomorfica (2012), uma vez que “as grandes imagens que expressam as profundezas
humanas, as profundezas que o homem sente em si mesmo, nas coisas ou no
universo, sdo imagens isomorfas. Por isso servem tdo naturalmente de metaforas
umas das outras.” (BACHELARD, 2019, p. 133).
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4.1 Barrigas engolidoras: faz de conta que eu nascia

A este grupo de brincadeiras de faz de conta pertencem aquelas relacionadas
a experiéncias noturnas da concavidade (DURAND, 2012), ritualizadas no ninho da
intimidade do ato de nascer.

Nos encontros imersivos do curso “Corpo de crianga”, que abriam o ano letivo
na Casa Redonda, o Prof. Dr. Paulo Toledo Machado Filho costumava nos falar sobre
as “experiéncias de concavidade” presentes em brincadeiras e nas formas de
aconchego buscadas pelas criangas como repeticbes da primeira experiéncia de
nossa vida fisica. Segundo ele, no momento em que 0 espermatozoide penetra o
ovulo, havendo a fusdo dos pronucleos masculinos e femininos no zigoto humano,
uma experiéncia de contencdo numa esfera, de circularidade, marca o inicio de nossa
vida na matéria. (LORTHIOIS, 2019, p. 237-238). Essa experiéncia estende-se do
Gtero ao colo, do colo ao berco, do berco a casa “que, em esséncia, é 0 ninho que
substitui a concavidade protetora do utero.” (PEREIRA, 2013, p. 83).

Como nos conta Maria Amélia Pereira (1996), a experiéncia de concavidade,
profundamente relacionada as brincadeiras de casinha, foi marcada pela presenca de
“caixotes” desde o inicio do trabalho da Casa Redonda, quando uma crianga trouxe
para escola um caixote de feira. Ao observar o interesse e a disputa das outras que
desejavam entrar nele, Peo buscou aumentar a quantidade desses materiais com a
contribuicdo das familias. Ha cerca de 50 caixotes na Casa Redonda, que se tronaram
tijolos para as construcdes diarias das criancas. Da mesma forma, foi a observacéo
das “necessidades” de um livre brincar que levou a pedagoga a providenciar
acolchoados e tecidos macios para serem “chdo” de algumas casinhas, “verdadeiros
bergos”, bem como tecidos compridos e tdbuas leves de compensado para
“cobertura”.

Como nos recorda Bachelard, “uma casa onirica € uma imagem que, na
lembranga e nos sonhos, se torna uma forga de protegao.” (BACHELARD, 2019, p.92).
Para o autor, o simbolismo do repouso na intimidade aproxima imagens a partir de
sua raiz onirica: a casa, a gruta, a cabana. E porque vive em nds uma “casa onirica”
gue escolhemos um canto escuro, secreto, para fazer morada e, no reflgio desse
centro, experimentamos a imensidao de um mundo.

Em relagcdo a “casa-ber¢o” (PEREIRA, 1996), os abrigos bem fechados nos
quais as criangas costumam entrar engatinhando, a idealizadora da Casa Redonda

observou, também, a importancia atribuida por elas a delimitacédo da porta de entrada
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e saida: a crianca que estabelece a abertura por onde se entra e sai, ndo vacila em
relacdo a esse limite, reconhecendo sempre o lugar de passagem na transicao entre
0 espaco interior e exterior. (PEREIRA, 2013, p. 84).

Brincando com as criancas, na intimidade de casas-bercos diversas,
acompanhei muitas brincadeiras de faz de conta relacionadas ao nascimento.
Apresentaremos aqui algumas experiéncias de nascer gestadas no ventre de um
cesto, em ninhos de areia, em ovos e crisélidas, sob um cortinado e na protecéo de

uma “saia-barriga”, extensao de meu proprio corpo.

4.1.1 Cesto-bau

Em 2003, de forma esponténea, surgiu a brincadeira de nascer saindo de
dentro do cesto-bau de fantasias da Casa Redonda. Um menino de 4 anos, filho Gnico,
comecou a explorar o cesto sozinho e esse faz de conta se desdobrou por muitas
semanas, contagiando outras criancas. No primeiro dia, ele abriu a tampa do bau e,
com algum esforgo, conseguiu entrar. Por um tempo procurou se acomodar no interior,
buscando uma posicao confortavel. Ao perceber que estava apertado, comecou a tirar
alguns tecidos para liberar espaco. Entédo, encolhido, pediu que eu o cobrisse. Cobri
seu corpo com alguns dos tecidos que tinha retirado do bad, mas logo ele me disse
nao, cobre tudo! Entdo cobri seu rosto também e ele desapareceu sob as fantasias.
Aguardei em siléncio. Alguns minutos depois, vagarosamente ele se descobriu e falou
agora eu nascia, sou um bicho folha. De novo, Cris!

Brincamos novamente e, dessa vez, ele me pediu que cantasse para ele
nascer. Improvisei letra e melodia de ninar, entoando Folharal, meu Folharal, vem
nascendo devagar... Embalado pelo canto, ele foi abrindo os olhos, vagarosamente
foi ficando ereto, olhando o mundo a sua volta. Ao mesmo tempo, eu deixava meu
canto ser embalado pelos movimentos dele que pareciam se dar em camera lenta: vai
nascendo de mansinho, vai saindo do seu ninho, Folharal esta nascendo, Folharal,
meu Folharal.... Entdo, ele foi se animando cada vez mais e eu acelerei o ritmo da
cantiga, batendo palmas para celebrar seu nascimento. Enquanto ele dangava, cantei
repetidas vezes, batendo palmas: Folharal nasceu! Folharal nasceu! E o Folharal! Até
gue me pediu ajuda para sair do cesto. Do lado de fora, ele me abracou dizendo: Vai,
Cris, de novo!

A brincadeira continuou. Observei que ele ndo esvaziava completamente o

cesto-bau, deixando sempre um fundo macio de fantasias e tecidos. Aninhava-se em
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posicdo fetal, transformando o espaco em berco. Esse faz de conta em que nascia
bicho folha acontecia assim que ele chegava na escola e me convidava para brincar
no cesto, como uma espécie de aterrissagem diaria. Depois, ele se dirigia a outros
cantos e brincadeiras. Aos poucos, comecou a pedir que, além da cobertura de
tecidos, eu fechasse a tampa do bau. Passei a cantar mais perto, pelas frestas de
vime do cesto, e fui introduzindo instrumentos musicais como chocalhos e tambores
que ficavam a disposicdo das brincadeiras, para acompanhar seu nascimento.

Pela “lei do contagio”, como costumava dizer Peo, outras criangas foram
pedindo para brincar. Primeiramente tocando instrumentos para embalar o momento
em que o “menino Folharal” saia do cesto e, logo, querendo também se esconder para
nascerem depois. Muitas vezes nasciam como filhotes de animais. Eram cachorros,
ledes, gatos, passarinhos, borboletas, etc. Acompanhei ricas dinamicas de relagdes
tramadas na urdidura dessa brincadeira, sob camadas de tecidos. Depois de
acompanharem o processo do Folharal, duas meninas, aos 2 anos, passaram muito
tempo se revezando nos papeis, ora embalando o nascimento uma da outra, cantando
e tocando instrumentos musicais, ora adormecendo no interior do cesto para nascer.
As vezes, brigavam na barriga do cesto. Certa vez, quando uma delas do lado de fora
fechou a tampa do bau, a outra, aflita, gritou & dentro: abre a boca! Abre a bocal!

Esse bau de vime também virou ovo-grandéao do “menino Cachorrinho”, aos 5
anos, e, nesse caso, a boca virou casca. Ele adorava fechar a tampa-casca para ficar

quentinho la dentro, conforme figura 1.

Figura 1: Menino-Cachorrinho no cesto bau
Fonte: Acervo Escola Casa Redonda
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Houve um dia em que, ao vé-lo brincar no cesto, o amigo, que tinha a mesma
idade, falou: vamos fazer de conta que o cesto era nossa mae? Eu também quero
nascer sozinho! Brincou com o “Cachorrinho”, alternando-se no nascer, um por vez,
até que seu irmédo, dois anos mais novo, chegou e quis brincar também. Foi logo
entrando no cesto onde estava o “menino Cachorrinho”. Observando a brincadeira
entre o irmao pequeno e seu amigo “Cachorrinho”, ele também quis nascer gémeos.
Fez de tudo para que coubessem no mesmo cesto - eles experimentaram muitas
possibilidades e encaixes dos corpos - até que percebeu e verbalizou que sé tinha
dado certo porque seu irmao era pequeno, lamentando o fato de ndo poder nascer
com 0 amigo.

Essas brincadeiras aconteciam de forma pontual, porém o “menino Folharal”
ritualizava seu faz de conta diariamente A experiéncia significativa vivida com ele
durou o tempo do final de gravidez de sua mae, aproximadamente dois meses, como
um rito espontaneo de passagem simbolica para a nova etapa de vida em que, de
alguma forma, renasceria no papel de irméao mais velho. Com a chegada de sua irma,
ele parou de me pedir para brincar de nascer. E eu segui 0 movimento iniciado com
ele, acolhendo outras brincadeiras, que brotavam naturalmente na exploracdo do

cesto-badu, vivenciadas por criancas que nunca chegaram a conhecé-lo (Figura 2).

Figura 2: Nascimento no cesto bau
Fonte: Acervo Escola Casa Redonda

Tanto na Casa Redonda quanto na Ciranda, acompanhei brincadeiras

parecidas que aconteciam em outros espacos, tais como caixotes de madeira e caixas
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de papeléo, ou simplesmente recantos criados com almofadas e tecidos, nos quais as
criangas transformavam-se em ovos ou casulos para, entdo, nascerem.

Ao longo do tempo, observei uma constante nesse faz de conta que Vvivi
primeiramente com o “Folharal”: para nascer, era preciso adormecer. Intuitivamente,
desde o primeiro dia em que me pediu que cantasse para acompanhar seu
nascimento, escolhi uma melodia de ninar. Esse tempo noturno, anterior ao ato de
nascer, prolongava-se bastante. As vezes, as criangas balbuciavam como bebés,
entregues ao sono. Muitas solicitavam que as escondessem em cestos ou caixotes,
gue as auxiliassem na preparacao de bercos-ninhos, cobrindo cada uma delas com
camadas de tecidos, e que eu embalasse seu sono. Eram momentos de ternura e
aconchego.

Uma educacao da sensibilidade busca conhecer diversas brincadeiras do
repertorio tradicional infantil e experimenta-las nos mais diversos contextos. No caso
das brincadeiras de nascer, percebi a poténcia das cantigas de ninar para embalar o
sono profundo que antecedia 0 nascimento. Algumas vezes cantava como resposta
ao pedido das criangas, outras por minha iniciativa e, assim, os cantos passaram a
fazer parte desse tipo de faz de conta, uma vez que as cantigas de ninar - dorme-nené
ou nhana-nené na tradicdo popular - abracam naturalmente o nascimento. Elas
guardam a sonoridade e o murmurio das aguas, o segredo dos ciclos, devolvendo a
crianga que adormece a atmosfera familiar da vida intrauterina. (MACHADO, 2017).

Sabemos que o primeiro sentido a se desenvolver no embrido humano é a
audicdo, ainda com trés semanas de vida, sendo que o0 primeiro som que a crianga
escuta no Utero é o tambor do coracdo da mae entrelagcado ao seu, amplificado em
sua propagacao por meio do liquido amnidtico. (VELASCO, 2018). Nas cantigas de
ninar, o coracdo € o grande metrénomo. O gesto atemporal e universal de ninar a
crianca aconchegada ao tambor do peito reaviva a memoria recente do tambor do
atero que, por sua vez, carrega a memoria ancestral do coracdo da Terra. Cantigas
de ninar podem, inclusive, ser entoadas desde a barriga. A mée gestante que canta
para seu ventre ja estda anunciando uma historia, narrativa que se movimenta
dancgando dentro dela.

A agua, elemento relacionado a origem da vida, embarca os acalantos no
Tempo mitico, primordial, do qual nos fala Eliade (2008), em que os acontecimentos
tém seu lugar pela primeira vez, com o sopro dos ventos, a caricia do alento. A palavra

“acalanto” vem do Latim calare que significa fazer calar, aquietar. (MACHADO, 2017).
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A delicadeza parece ser a alma dessas cantigas que perpetuam o0 gesto simples e
ancestral de embalar. As cantigas docemente sussurradas sao preciosos portais que
iniciam as criangas na musica tradicional da infancia e, nesse sentido, como nos conta
Lydia Hortélio (2013), cantar para uma crianca dormir é também cuidar da experiéncia
inicial com a palavra. Muitas vezes, as cantigas nao tém letra, s&o murmarios que
lembram o préprio universo balbuciado por bebés e, ao mesmo tempo, 0s mantras
primordiais que criaram o Universo.

Podemos olhar as cantigas de ninar como mantras, ondas primordiais que
harmonizam, afinam os coracfes e criam um circulo magico de protecéo. Esse campo
é formado pelos coracfes alargados, reunidos em um so6: espaco expandido que se
torna a morada do vinculo. O mantra Om, ou Aum, é o mais significativo da tradicédo
indiana e representa o proprio sopro criador do Universo. Em sanscrito, os sons
expressam a energia das coisas nomeadas e, dessa forma, as palavras produzem a
vibracdo energética daquilo que nomeiam. A raiz man significa mente e a terminacéo
tra significa instrumento, sabedoria, controle ou protecao. Por conseguinte, uma das
possiveis compreensdes do termo € a de que 0s mantras sao instrumentos para atingir
uma mente sabia, ou mesmo, para proteger os pensamentos.

Como nos conta Kakd Wera Jecupé (JECUPE, 1988), de acordo com a
Tradicdo ancestral tupi, os antigos detinham uma sabedoria do espirito, do ayvu: o
corpo-som do ser. Compreendiam o espirito como musica, uma fala sagrada que se
expressa no corpo, sendo este seu veiculo, a flauta através da qual flui o ser-luz-som-
masica: o canto que sustenta a alma e tem sua morada no coracdo. Eles afinavam o
espirito a partir de sete tons essenciais do ser. Os quatro primeiros - Y, U, O e A -
referem-se respectivamente aos elementos terra, agua, fogo e ar, séo a vibracao das
forcas da natureza operando em nés e os outros trés - E, | e o terceiro tom
impronunciavel - referem-se a parte espiritual do ser, vibrando a fala sagrada e a
intuicdo sagrada que estabelece a ligacdo com o ultimo tom: o Siléncio. Na antiga
lingua abanhaenga, mée da lingua proto-tupi, esse som “insonoro” nascia como um
murmurio, da unido aproximada entre “os sons mudos da expressao MB, gerando
palavras como Mbaekuaa, Mboray”, que significam “sabedoria” e “amor”. (JECUPE,
1998, p. 24-25). Esses tons essenciais do ser — que correspondem a centros
energéticos, os chakras ou “rodas”, em sanscrito — sdo o que reconhecemos como

vogais, tao “mantradas” nos acalantos.
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Consideramos o ato de acalentar um terno convite para o retorno ao Grande
Siléncio ou a Grande Mdusica Original, retorno este que as inUmeras brincadeiras de
nascer atualizavam a cada vez. Certa vez, escutei da boca de uma crianc¢a: Acho que
quando a gente morre, a gente vai ‘pro’ mesmo lugar de onde a gente veio antes de
nascer... Podemos dizer que os acalantos iniciam o ser no Mistério da vida e da morte,
uma vez que, a cada noite, de alguma forma morremos para esta dimensao e
despertamos para o universo do sonho. O mantra que nina facilita a passagem desse
limiar. Na travessia, a voz que embala é a barqueira que nos conduz ao Grande
Mistério.

Como educadora, nos inumeros momentos em que acompanhei cantando o faz
de conta de nascer, pude perceber o elo que nutre a criangca e o adulto que,
embalando, se deixa embalar. O balanco da rede dos acalantos oferece acolhida a
crianca em um mundo novo, desconhecido, para o qual despertara, ao mesmo tempo
em que o adulto também canta e embala seu proprio retorno as origens, as aguas
primordiais da vida. O vinculo € uma ponte, ndo acontece de um lado s6. A voz de
guem nina com o corac¢do, ocupando um lugar de acolhimento e cuidado, de alguma
forma prolonga a conexao do cordao umbilical. Os fios-corddes invisiveis, tecidos pela
VOz que canta sussurros e ternuras, criam um halo que transforma o entorno,
acolhendo a experiéncia primeira ritualizada em faz de conta.

Transmitidas em contexto de intimidade afetiva, as cantigas de ninar fortalecem
0 ser humano no inicio da vida por sua grande for¢ca humanizadora. Sao patriménio
cultural que revela nosso pertencimento e as proximidades entre os povos ao longo
dos tempos, o elo entre todas as pessoas que ninam e sdo ninadas. Mais tarde,
conforme o bebé vai crescendo, pode continuar sendo embalado pelas brincadeiras
de colo: os “brincos” do repertério tradicional infantil (SILVA, 2016). Colocar a crianca
nos joelhos, sacudir levemente, brincar de cavalinho, balancinho, procurar algo na
palma da mao dela, fazer cocegas, tocar a “campainha” do seu nariz, “a janela” dos
olhos desse “corpo-casa”'® sdo gestos e delicadezas dos vinculos de colo. Na Mdsica
Tradicional da Infancia, os brincos podem ser cantados ou recitados como parlendas
e também fizeram parte de varias brincadeiras de faz de conta que vivi com criangas.

A palavra “parlenda” vem de parlar ou parlengar que significa “tagarelar”,
“falatorio” ou “palavreado vazio”. (BAROUKH; ALMEIDA, 2020). Parlendas nao

18 Referéncia a parlenda tradicional Janela, janelinha. Porta, campainha. Din Don, acompanhada pelo
gesto que brinca, respectivamente, com os olhos, a boca e o nariz da crianca.
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nasceram para ser entendidas ao pé da letra e, muitas vezes, podem parecer meio
sem pé nem cabeca. Mas, as criancas conhecem essa lingua, elas “parlengam” muito
bem. Os gestos das brincadeiras infantis conversam diretamente com as palavras
recitadas, sdo bem casados com elas. As parlendas sdo um dos primeiros
entendimentos da crianca e uma das férmulas mais lembradas depois, pela memoaria
adulta.

Quando um adulto escuta uma parlenda, pode instantaneamente ativar
mem©érias capazes de puxar o fio de varias outras brincadeiras. Lembrancas que
acessam um estado de infancia marcado pela liberdade criadora. A crianga aprende
as parlendas escutando, brincando e degustando a cadéncia da voz falada, no
convivio com outras criangas e com adultos que ainda se lembram de suas
brincadeiras de infancia, e elas persistem na memoria pela repeticdo. Por isso, a
parlenda também é chamada de lengalenga ou cantilena, sendo que algumas brincam
especialmente com a nossa memoaria, apresentando elementos acumulativos, como,
por exemplo, “A velha a fiar’'°. Elas participam do simbolismo de encaixamento e
redobramento (DURAND, 2012), uma maneira de assimilar ou “engolir’ o outro
incorporando sua esséncia, a semelhanca dos peixes grandes que engolem os
pequenos e da sequéncia de bonecas russas que se encaixam umas dentro das
outras.

Da mesma forma que essas cantilenas, a estrutura dos contos acumulativos?,
também conhecidos como contos de formula, contos de repeticdo ou historias sem
fim, abriga fases tematicas consecutivamente encadeadas, em encaixes e

redobramentos. Ressaltamos, ainda, as obras literarias que apresentam esse

19 Cantilena tradicional: Estava a velha em seu lugar/Veio a mosca lhe fazer mal/A mosca na velha e
a velha a fiar/Estava a mosca em seu lugar/Veio a aranha lhe fazer mal/A aranha na mosca, a mosca
na velha e a velha a fiar/ Estava a aranha em seu lugar/Veio o rato Ihe fazer mal/O rato na aranha, a
aranha na mosca, a mosca na velha e a velha a fiar [...] A parlenda segue incorporando elementos
acumulativos, até que a morte encerra o ciclo: Estava o homem em seu lugar/Veio a morte lhe fazer
mal/A morte no homem, o homem no boi, o boi na agua, a agua no fogo, o fogo no pau, o pau no
cachorro, o cachorro no gato, o gato no rato, o rato na aranha, a aranha na mosca, a mosca na velha
e a velha a fiar.

20 Classificagdo dos contos populares conforme estudo publicado em 1910 pelo professor Antti Aarne,
da Escola Finlandesa de Folclore, traduzido e ampliado em 1928 por Stith Thompson, professor da
Universidade de Indiana, Estados Unidos, revisado e atualizado pelo autor alemao Hans-Jorg Uther,
em 2004, sob o titulo The Types of International Folktales: a Classification and Bibliography. A tipologia
compreende os Contos de animais, Contos de magia (Contos de fadas), Contos religiosos, Contos
novelescos (Contos realistas), Contos de gigantes, ogros ou deménios logrados, Anedotas e Contos
acumulativos. Nesse sistema, a sigla ATU (iniciais dos trés sistematizadores) precede a identificacédo
de cada tipo. Para cada conto-tipo catalogavel corresponde um “conto-base” sumarizado em um
numero, sendo os elementos constitutivos do conto designados “motivos”. (HAURELIO, 2022).
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fendmeno de encaixe - a inscricdo de narrativas dentro de narrativas englobantes - e,
assim, nos conduzem a uma experiéncia de aprofundamento. A obra As mil e uma
noites, que conta com inimeras versoes, talvez seja 0 mais conhecido exemplo desse
tipo de “historia moldura” ou “narrativa em abismo”?!, também presente na pintura —
nos quadros que apresentam quadros menores dentro de si — e no cinema, quando
realidades se redobram de modo que uma cena se desenvolve no interior de outra.
Essas narrativas noturnas traduzem a descida interior presente na estrutura mistica
do imaginério que, diante da angustia existencial humana, cria mundos harmoniosos
onde reina o aconchego da secreta intimidade. (DURAND, 2012). Como as bonecas
russas Matrioschka, elas sdo casas que abrigam histérias em seu ventre,
respondendo as grandes perguntas com mais histérias (ESTES, 1998), pois “o
onirismo da casa necessita de uma pequena casa dentro da grande para que
recobremos as segurangas primarias da vida” (BACHELARD, 2019, p. 95).

4.1.2 Ovos, crisélidas e bercos-sepulcros de areia

No exercicio do livre brincar, observei que, na intimidade de certas brincadeiras
de nascer, havia criancas que gestavam a si mesmas, sem contato fisico, silentes e
imoveis. Esse tipo de faz de conta, que envolvia especialmente a imagem de ovos e
crisdlidas, pedia uma postura silenciosa de minha parte, sem cantos ou
movimentacgOes. Fui aprendendo com as criangas quando podia embalar seu sono
entoando cantigas de ninar ou simplesmente me colocando ao lado, em siléncio
profundo, velando o brincar que durava o tempo do processo de cada uma. A mim era
incumbida a responsabilidade de participar cuidando em siléncio e, assim, assegurar
a protecéo do espaco do faz de conta, o “espaco feliz’ (BACHELARD, 1988, p. 108).

Algumas vezes, criangas que se transformavam em ovos me pediam para
serem chocadas, aquecidas com mantos, acolchoados ou com meu préprio corpo. No
maravilhoso mundo do faz de conta, os ovos podiam guardar qualquer tipo de filhote:
pintinhos, passaros, insetos, gatos, morcegos, ledes, guepardos, dinossauros. Houve
um tempo em que me chamavam de “Galinha-ET” na brincadeira, pois perguntei as

criancas quem tinha nascido primeiro, se o0 ovo ou a galinha, e uma crianca, aos 4

21 Mise em abyme é um termo cunhado pelo escritor francés André Gide ao nomear as narrativas que
contém outras narrativas dentro de si. Também conhecido como “efeito Droste”, em referéncia a
ilustracdo de Jan (Johannes) Musset para a embalagem de cacau Droste, que ilustra uma pequena lata
dentro da imagem da lata.
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anos, nos contou: quem veio primeiro foi a Galinha-ET que botou o primeiro ovo no
Planeta Terra.

Foi uma experiéncia vivida na Casa Redonda, em 2000, que, de forma
contundente, me ensinou sobre a necessidade de uma escuta silenciosa e me fez
refletir como inUmeras vezes desrespeitamos a intimidade das criangcas com nossas
interferéncias externas. Como descrevo no livro Historias de boca: o conto tradicional
na educacéao infantil (VELASCO, 2018), cada crianca brincava coberta por um tecido,
fazendo de conta que era um ovo. Elas tinham me explicado que havia ovos-menino
e ovos-menina naquele ninho de almofadas, pediram auxilio para que eu as cobrisse
e silenciaram. Entéo, iniciei uma conversa com 0s ovos, movida muito mais por uma
dificuldade de ficar em siléncio do que por um sentido fiel a narrativa. Fui perguntando
aos OvVOs, Uum a um, se eram OVOS-menino ou ovos-menina. Como permanecessem
calados, insisti fazendo mais algumas tentativas de aproximacédo até que um ovo,
bastante irritado, falou: Psiu! Ovos néo falam... Eu comecei a rir e, contrariado, o ovo-
menino retirou as camadas de tecidos que o cobriam, dizendo: Para, Cris, assim vocé
vai fazer a gente passar vergonha!

Vergonha foi o que senti ao me dar conta de que brincava com criancas sem
falar a linguagem do faz de conta e que havia interrompido bruscamente o fluxo da
experiéncia profunda. O corte dado pelo “ovo irritado” sinalizou, de forma cristalina,
que eu ndo brincava de verdade, estava apenas exercitando a funcdo fatica da
linguagem, testando canais de uma comunicagao superficial com as criangas. Como
vimos anteriormente, nheng, em tupi, é a entidade vibratéria essencial ou palavra-
alma. Ja nhen, conforme transmisséo oral de Kaka Wera, refere-se a palavra exterior,
dai a expressdo nhem nhem nhen que significa “fala, fala, fala” ou “falagédo”. O
desconforto gerado por essa percepcdo da minha “falacdo” teve fundamental
importancia para que, em 2011, eu pudesse viver a experiéncia narrada a seguir.

Foi uma brincadeira-rito de (re)nascimento profundamente silenciosa,
envolvendo um menino que, na época, tinha 3 anos. Durante uma semana, vinha
acompanhando uma série de brincadeiras de faz de conta em que ele rolava
sistematicamente de um lado para o outro verbalizando estar praticando o poder do
tatu-bola. Ao mesmo tempo, me pedia auxilio para construir cabanas com tecidos e
pregadores de roupa e la ficava, brincando sozinho. Na Casa Redonda, as criangas
gostavam de brincar com uma grande esfera expansiva. Esse brinquedo era uma

estrutura que se abria e fechava ao toque. Quando aberta, ficava do tamanho do corpo
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de uma crianca encolhida, de modo que, muitas vezes, elas exploravam a estrutura
vasada, entrando no interior da esfera expandida. Foi isso que fez 0 menino, no dia

em que viveu a experiéncia desse relato, de acordo com a figura 3.

Figura 3: Menino-Criséalida
Fonte: Escola Casa Redonda

Sentado com as pernas cruzadas dentro do brinquedo, pediu que eu o cobrisse
com véus. Revesti a estrutura com varias camadas de tule, até que ele disse ja ta
bom. Eu estava diante da imagem de um imenso casulo. Em sua crisédlida,
permaneceu imoével por cerca de 10 minutos, o que significou muito tempo em se
tratando de uma crianca bastante ativa. O mesmo campo magico criado pelas
cantigas mantricas de ninar pareceu instaurar-se a partir do siléncio concentrado do
“‘menino Crisalida”. Outras criangas passaram por perto perguntando o que estava
acontecendo e o meu papel foi garantir que a experiéncia dele durasse o tempo
necessario para suas descobertas e transformacdes. Expliquei a elas, em voz baixa,
gue se tratava de uma brincadeira silenciosa e que ele precisava apenas ficar tranquilo
em seu casulo. Assim foi.

Quando o tempo se cumpriu, ele comecgou a cutucar os tules, foi atravessando
0s bracos pelas frestas da estrutura que, conforme a movimentacédo dele, ora se
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fechava, ora se expandia e, com algum esforco, esgueirou-se para fora. Entdo, em
postura ereta, saiu correndo muito rapido, os bracos abertos, como se voasse. Foi a
experiéncia dessa brincadeira, em que a crianca habitou a imagem da crisélida, que
me despertou para o fato de que o adormecimento que antecedia 0 nascimento
tratava-se de um “estado de morte”. Como nos fala Bachelard, ha “Jonas ocultos” nas
imagens do sarcéfago e da crisalida; “a morte, 0 sono, € a mesma entrada em crisalida
de um ser que deve despertar e ressurgir renovado. Morrer, dormir, é fechar-se em si
mesmo.” (BACHELARD, 2019, p. 125). Esse ser adormecido, escondido, “restituido a
profundidade de seu mistério” renascera, pois ha ai “um destino da imagem que exige
essa ressureicdo.” (BACHELARD, 2019, p. 139).

Na Ciranda, em 2017, participamos de uma brincadeira silente que se deu no
tanque de areia. Quatro criangas, entre 3 e 5 anos de idade, cavaram quatro ninhos
com suas pas, verbalizando que estavam brincando de nascer. Foram buscar tules na
sala onde guardamos as fantasias e tecidos. Entédo, elas se aninharam em posicéo
fetal, nos buracos cavados, pedindo que as cobrissemos. Cobrimos cada uma delas
com os Vvéus de tule e, diante de nossos olhos, os ninhos transformaram-se em covas
e o0s “ovos” adormeceram, tais como crisalidas. Permaneceram em concentrado

siléncio, antes de despertarem (Figuras 4, 5 e 6).
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Figura 4: Preparando ninhos de areia
Fonte: Escola Ciranda Educacéo
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Figur 5: Bergo-sepulcro Figura 6: Berco-sepulcro
Fonte: Escola Ciranda Educagéo Fonte: Escola Ciranda Educacéo

Nessa aproximacdo isomorfica entre 0 berco e o sepulcro - recordando o
costume de povos que enterram seus mortos em postura fetal -, vimos o brincar de
nascer converter-se em renascer. Por meio do siléncio primordial das quatro criangas,
em ninhos que se tornaram tdmulos para novamente se tornarem ninhos, a
brincadeira vivificou a imagem de derradeiro repouso enraizada na crenca de um
renascimento. Antes de adormecer crisalida, uma das criangas aninhou junto ao peito
um desenho feito por ela que, curiosamente, revelava o caminho de um labirinto.
Como vimos anteriormente, a ancestralidade da imagem do labirinto nos remete as
cavernas do Paleolitico, as camaras secretas no interior do corpo da Deusa, aquela
“que nos engole vivos e nos evolve a luz renascidos, transformados.” (RUBIRA, 2015,
p. 63). Vejo o desenho da crianga como um mapa, o fio de Ariadne: o elo de
(con)fianca para que pudesse retornar (Figura 7).



123

e . A E o5

Figura 7: Bergo-sepulcro e o labirinto
Fonte: Escola Ciranda Educagéo

Em 2014, também na Escola Ciranda, a imagem de uma imensa crisalida
formada por camadas de barrigas engolidoras foi vivida durante um faz de conta
envolvendo um grupo de seis criangas, cujas idades variavam entre 3, 4 e 5 anos.
Estavam aconchegadas, sentadas no chdo, entre almofadas e acolchoados,

~ 9

escutando “A Histéria do Bichdo” que, certa vez, ouvi da boca de Seu Geraldo
Tartaruga, contador popular de Sdo Luiz do Paraitinga. Acabado o conto, brincando
de cobrir os pés de uma das criancas com um acolchoado, recordei e verbalizei a
férmula popular entrou pela perna do pato, saiu pela perna do pinto e quem gostou da
minha histéria que conte cinco. Logo, comecaram a me cobrir com tecidos. Entéo,
uma crianca falou agora vocé nascia e foi me descobrindo, com a ajuda das outras
gue retiraram todos os panos. Depois, espontaneamente, elas se deitaram no chéo e
me pediram que eu as cobrisse.

Quando pequei um grande tecido azul para comecar esse faz de conta guiada
por elas, uma crian¢a disse que tinha sido engolida pelo mar. Em seguida, queixou-
se de que outra havia pisado nela dentro da barriga. Eu cochichei para a imensa
barriga de mar falante: acho que ele pensou que vocé fosse uma almofada. Escutei
risadas la dentro. A partir dai, a cada camada-barriga de tecido acrescentada por mim,

surgiram novas imagens sugeridas pelas criangas cobertas, que ansiavam por mais
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“coberturas”; um tubardo que engoliu o mar, uma baleia que engoliu o tubardo, um
gigante que engoliu a baleia, um vulcdo que engoliu o gigante. Por fim, trouxe a
imagem da noite que engoliu o vulcado e do universo que engoliu a noite, enquanto
colocava os ultimos tecidos sobre as criangas.

Nesse instante, por livre associacéo, a brincadeira acordou em mim a imagem
de uma almofada de costura, espetada de alfinetes e agulhas. Habitei a imagem,
fazendo de conta que era uma (almo)fada, com uma agulhinha na méao e, inspirada
pela brincadeira cantada que aprendi com Lydia Hortélio,?? comecei a cantar ao redor
da imensa barriga crisalida. Cantava e contava as criancas a narrativa que nascia: Era
uma vez uma fada que voava pela barriga do universo, com uma agulhinha na méo.
De repente, ela fez um furo e o universo explodiu! As criancas, que viviam a
experiéncia significativa dentro da barriga da histéria, prontamente “explodiram” as
camadas de tecidos, revirando tudo. E nasceram prontas para repetir o faz de conta:
de novo, Cris! Brincamos por mais duas vezes, na mesma manha.

Hoje observo que essa narrativa amalgamou as criangas em um grande corpo-
crisalida, enquanto a presenca do Bichdo da histéria que antecedeu a brincadeira
tinha sido marcada pela “divisdo”. No conto, um homem sai pelo mundo e, ao
anoitecer, descansa no pordo assombrado de uma fazenda. Entdo, de cima do poréo,
a meia noite, um Bichdo comeca a gritar e cair aos pedacos. A cada membro do seu
corpo que despenca do alto, a criatura avisa: Eu caio! Por fim, ele se remonta e acaba
recompensando o homem que, em nenhum momento, havia demonstrado ter medo
do monstro. Julgo interessante observar que, enquanto o conto apresentou simbolos
de desmembramento e regeneracdo, o0 movimento do faz de conta, em espontaneo
contraponto regido pelas criancas, revelou simbolos de intimidade e retorno.

Como escritora de historias, sou profundamente inspirada por elas, pela
sabedoria preservada em suas brincadeiras. Experiéncias vividas com criancas
podem se transformar em contos literarios pois, uma vez habitando o imaginario do

faz de conta, isto €, brincando imagens poéticas junto a elas, fico mais proxima de

22 Trata-se de uma brincadeira de escolha, por meio da qual se estabelece um dialogo: de um lado,
uma fila de criancas, uma ao lado da outra, e, em frente a fila, uma crian¢a sozinha. Conforme o texto
da cantiga, a conversa se estabelece entre a fila que avanca quando canta, fazendo recuar a crianca
e, depois, a crianca que canta sua resposta avancando em direcdo a fila que recua. Por fim, a crianca
escolhe outra na fila para substitui-la, recomec¢ando a brincadeira: De onde vem aquela menina, tdo
longe, tao longe/A procura de uma agulha que eu aqui perdi/Menina, volta pra casa, vai dizer a seu pai,
seu pai, que uma agulha que se perde nao se acha mais/Eu ja fui, ja voltei, ja disse ao meu pai, meu
pai, que uma agulha que se perde ndo se acha mais: sera esta, sera esta, sera esta, nao. Quero esta
agulhinha do meu coracéo.
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minha propria “consciéncia criante” (BACHELARD, 2018, p. 1). A brincadeira que
apresentamos anteriormente, vivida na Escola Ciranda, inspirou, por exemplo, o livro
Pequeno conto de engolir, publicado em 2023 pela editora OZE, cujo texto comecei a
criar naquele dia. No exercicio incessante da imaginagdo criadora, experimentamos
relagbes poéticas com o mundo, “que alargam a nossa vida dando-nos confianca no
universo”. (BACHELARD, 2018, p. 8). Observo também como a crian¢a que escuta
contos e brinca em liberdade o faz de conta desenvolve mais autonomia e criatividade
na hora de escrever suas proprias histérias: “Ela sabe como caminhar dentro do texto
escrito porque a historia ja foi brincada dentro dela” (VELASCO, 2018, p. 99).

4.1.3 Cortinado e saia-barriga

Cada vez mais, o faz de conta foi se revelando um espaco de criatividade e
transformacao. Eu observava esse processo acontecendo na vida das criancas e em
minha propria. Acompanhava como elaboravam passagens e amadureciam depois de
algumas experiéncias profundas vividas no faz de conta e, ao mesmo tempo, sentia
em minha histéria a repercussao dos caminhos trilhados nas brincadeiras. O processo
gue vivi com uma crianca, em 2011, na passagem para seus 3 anos de vida, foi
bastante significativo e se iniciou nas brincadeiras com um cortinado.

Eu havia doado um mosquiteiro de berco para o canto de fantasias, na Casa
Redonda. O cortinado, feito de tule, tinha servido para o0s ensaios da peca
“Aguadouro”, mondlogo cujo roteiro escrevi e interpretei, sendo que foi doado a Casa
Redonda quando comprei o tule necessario para fazer o cortinado “oficial” da peca.
Tenho profundo apreco pela historia que acompanha a confeccdo desse novo
cortinado. No dia em que comprei 0 material que levaria a costureira, passei ha casa
de minha mée e a encontrei aos prantos. Ela tinha acabado de receber uma carta de
sua tia, irma de minha avé que morava nos Estados Unidos, contando que tinha
vendido sua casa e, logo, se mudaria para um lar de idosos. No processo da mudancga,
havia encontrado um bau de cartas escritas por minha avo ao longo dos anos em que
morou no Brasil, cartas que, naguele momento, enviava para a sobrinha como
recordacdo. No instante em que entrei na sala, minha mée estava lendo justamente a
carta por meio da qual minha avé - aquela que me acolhia dentro da barriga da vaca
- tinha contado a sua irma que eu havia nascido. Junto a carta, uma foto: eu-bebé no

berco, sob um cortinado.
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Quando doei a Casa Redonda o mosquiteiro usado durante meus ensaios € 0
introduzi nas brincadeiras com as criancas, ele estava com alguns pequenos rasgos,
quase imperceptiveis. Logo, foi integrado as brincadeiras de nascer, pendurado sobre
0 bergo-cesto, como uma cabana para acolher os nascimentos. Experimentamos
pendura-lo em outros cantos também. Invariavelmente, constelavam-se em torno dele

brincadeiras que envolviam a protecao e o aconchego da intimidade (Figura 8).

Figura 8: Cortinado
Fonte: Escola Casa Redonda

Uma manha, penduramos o mosquiteiro no centro da Casa Redonda, formando
uma “cabana” sobre o nicho quadrado com as pedras de rio, quando um aluno se
aproximou. O nicho da Casa Redonda costuma estar sempre coberto por
acolchoados, sendo um lugar acolhedor para se contar, ouvir e brincar historias. A
concavidade desse espaco transforma-se de acordo com a imaginacgéo das criangas.
Presenciei muitas brincadeiras nas quais esse nicho se tornou mar, navio, nave
espacial, quarto, cozinha etc.

Na manha do presente relato, 0 menino entrou no espaco e no espaco dentro
do espaco, o campo criado pela presenga do cortinado. Ele me convidou para entrar
e pediu uma histéria. Escutou deitado, sem olhar para mim. Seus olhos miravam a

claraboia no alto da Casa, através da transparéncia do tule. Quando a histéria chegou
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ao fim, ele me pediu uma massagem nos pés. Por fim, saiu do mosquiteiro e buscou
um pequeno cesto com pregadores de roupas, que costumava ficar a disposi¢cao das
criangas. Os pregadores eram muito usados por elas na construgado de “esculturas’
que construiam prendendo uns aos outros e, especialmente, para juntar tecidos
qgquando desejam criar espacos. Em geral, tinham autonomia para construirem
casinhas diversas pregando tecidos nos galhos de arvores, nos caixotes de madeira,
entre outros recursos disponiveis em ambas as escolas.

O menino voltou com o cesto de pregadores porque, segundo ele, a cortina
estava muito furada. Eu fiquei aguardando, no interior do mosquiteiro. Entéo, pediu
gue eu me deitasse enquanto ele fazia o conserto do lado de fora. Passou um bom
tempo pregando os buracos do cortinado com pregadores, muito concentrado.
Solicitou que o ajudasse a fechar por dentro as aberturas que ele ndo alcancava,
passando os pregadores por baixo do cortinado e, quando finalizei, disse: agora a
gente ja pode nascer. Levantou a barra do cortinado e foi passando varios tecidos
para mim. Entdo, entrou no espaco dentro do espac¢o onde eu estava e me pediu para
cobrir seu corpo, cantando para ele nascer. Assim foi, por algumas repetidas vezes.
Na primeira, ocupou um longo tempo adormecido, antes de se descobrir e nascer.
Nas duas vezes seguintes, nasceu mais rapido e, depois da quarta vez, saiu do
espaco do cortinado, depois do nicho quadrado e foi brincar ao lado de fora da casa
com outras criancgas.

Da mesma forma que o cortinado foi incorporado ao faz de conta, o tecido que
ficou conhecido como “saia paraquedas”?? ja vinha, ha alguns anos, testemunhando
muitas brincadeiras relacionadas ao nascimento. Na verdade, o tecido “virou” saia a
partir do olhar das criancas. Tratava-se, inicialmente, de um recurso que a escola
havia recebido em 2008 como doacado, um “baldo” ou “paraquedas cooperativo”,
equipamento utilizado nas propostas conhecidas como “Jogos Cooperativos”. Na
época, optamos por deixar o grande tecido colorido disponivel ao livre brincar e, assim,
ele foi se transformando segundo a imaginacdo das criancas, no encontro com a
minha. Em seu primeiro contato, uma delas descobriu a pequena abertura ao centro
do tecido - comumente utilizada nas dinamicas com bolinhas de ténis, nos “Jogos

Cooperativos” - e quis vesti-lo como saia. A imaginacao da crianga nos fez realmente

23 CRISTIANE VELASCO. Origens de uma saia paraquedas. Sdao Paulo, YouTube, 2020. 1 video.
Disponivel em: https://youtu.be/nBFAd mGZWg. Acesso em 21 dez. 2023.



https://youtu.be/hBFAd_mGZWg
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transformar o baldo em saia. Reformamos o tecido, alargando sua “cintura” para que
uma pessoa pudesse vestir o paraquedas.

Brincadeiras de roda do acervo tradicional infantil foram integradas a saia
paraquedas, tais como a “Margarida”®* ou “Enquanto seu Lobo ndo vem”.?® A saia
transformou-se em muro do castelo da roda cantada onde a princesa Margarida
estava presa; em pique-esconde para onde as criancas fugiam do Lobo Mau; em
barriga de mae e em teto de uma “casa-barriga”, dentro da qual a “menina Margarida”
- a crianga que primeiro havia investigado o baldo, imaginando transforméa-lo em saia
- verbalizou “estar espiando o mundo la fora pelo buraco do umbigo”. (VELASCO,
2018, p. 188).

24 “Margarida” € uma Roda dramatica. Uma crianga-Margarida coloca-se ao centro e as outras,
formando as pedras do muro ao redor, seguram as pontas da saia dela. Uma crianca-Cavaleiro fica
fora da roda. Entéo, se inicia uma conversa entre as pedras e a crian¢a-Cavaleiro disposta a libertar a
Margarida. As pedras vao sendo retiradas por essa crianca e, de mados dadas, passam a cantar junto
a ela, até ndo sobrar nenhuma voz de pedra no muro. Revela-se a Margarida ao centro: Onde esta a
Margarida, olé olé ola, onde estd a Margarida, olé, seus cavaleiros/ Ela est4d em seu castelo, olé olé
ola, ela estd em seu castelo, olé, seus cavaleiros/Quero ver a Margarida, olé olé ola, quero ver a
Margarida, olé, seus cavaleiros/Mas o muro € muito alto, olé olé ol4, mas o muro é muito alto, olé seus
cavaleiros/Vou tirando uma pedra, olé olé ola, vou tirando uma pedra, olé, seus cavaleiros/Uma pedra
ndo faz falta, olé olé olad, uma pedra nao faz falta, olé, seus cavaleiros/Vou tirando duas pedras
[...]/Apareceu a Margarida, olé olé ol4, apareceu a Margarida, olé, seus cavaleiros.

25 “Enquanto Seu Lobo ndo vem” é uma brincadeira tradicional que tem como personagens a Mae, seus
Filhos e o Lobo. Os filhos despedem-se da Mae e vao passear cantando pela floresta perigosa,
enquanto o Lobo improvisa respostas a pergunta das criancas, dizendo que ainda nado esta pronto.
Quando finalmente se apronta, sai correndo atras delas, transformando a brincadeira em pega-pega:
Vamos passear na floresta, enquanto Seu Lobo ndo vem, ta pronto, Seu Lobo?/N&o, estou cogando
meu bigode/ Vamos passear na floresta, enquanto Seu Lobo ndo vem, ta pronto, Seu Lobo?/N&o, estou
lixando minhas garras/ Vamos passear na floresta, enquanto Seu Lobo ndo vem, t4 pronto, Seu
Lobo?/Néo, estou tomando banho/Seu Lobo ndo pega ninguém, Seu Lobo ndo pega ninguém, ta
pronto, Seu Lobo?/Sim!
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Vejo essa fala como a coroacéo do processo (Figura 9).

Figura 9: Espiando pelo buraco do umbigo
Fonte: Escola Casa Redonda

Uma semana depois das brincadeiras de nascer no cortinado vividas com o
menino, ele me pediu novamente para brincar. Naquele momento, eu vestia a saia
paraquedas e estava dentro do nicho quadrado, onde tinha acabado de contar
histérias para um grupo de criangas, quando ele se aproximou. Fez o pedido e,
prontamente, se escondeu debaixo da saia. Permaneceu encolhido, em siléncio.
Experimentei cantar durante alguns minutos e, entdo, fui surpreendida pela fala que
saiu de dentro de minha barriga-saia: Nao adianta, Cris. Perguntei a ele por que néo
adiantaria e ele respondeu: Eu ndo vou nascer. E logo: Eu ndo quero nascer. Respondi
que estava tudo bem, eu ficaria ali até que a vontade viesse. Silenciei.

Sobre o tecido, minhas maos abracavam o corpo dele, percebendo a posicao
fetal através do contorno da “saia-barriga”. Comecei a sentir dificuldade em
permanecer sentada sem apoio, pois o tempo se prolongava. Escorreguei um pouco
para tras, buscando encostar as costas na parede interna do nicho. Ele deslizou
vagarosamente, acompanhando meu movimento. Permanecemos quietos, porém,
apesar de mais confortavel, conforme o tempo passava, foi ficando dificil sustentar

meu préprio siléncio e o das criangas que chegavam para “investigar” quem estava la
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dentro. Em voz baixa, eu contava a cada uma delas que esperava um bebé nascer.
Elas iam e vinham. Houve um momento em que outra educadora me perguntou se
estava tudo bem e me alertou que se aproximava a hora da saida, logo as criancas
irram embora para suas casas.

Sustentei um pouco mais a espera, até que senti a pequena movimentagcao
dele. Entdo, comecei a conversar com a barriga, descrevendo as delicias que ele
viveria ao sair de la: Quando vocé nascer, vai brincar com agua, areia, subir nas
arvores. Vai correr muito rapido! Conforme ele se movimentava, como resposta ao
gue ouvia, eu continuava: Vai tomar sorvete, viajar, brincar com seus amigos. Aos
poucos, colocou um pé para fora da saia. Celebrei: o pezinho nasceu! Cadé o outro?

Veio o outro pé (Figura 10).

Figura 10: aia—barriga
Fonte: Escola Casa Redonda

Entdo, espiei pela abertura da cintura elastica da saia e encontrei seus olhos
bem abertos, sorrindo. Convidei: Venha! Esta na hora, vai ser gostoso. No tempo dele,
foi se descobrindo para nascer. NGs nos abracamos. Estdvamos ambos em estado
vagaroso. Eu me sentia amortecida, “em camera lenta”, como se me reajustasse a
realidade do “mundo de c&”. Na hora da saida, enquanto as familias chegavam para
buscar as criangas, uma das méaes perguntou se eu estava bem, pois me achou
abatida. Sim, com certeza deveria estar, pois tinha acabado de sair de um parto.
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Eu havia partejado uma criangca ao mesmo tempo em que ela havia me
partejado. Sob a perspectiva de uma “pedagogia profunda”, no complexo sistema
psiquico de interacdes entre terapeuta e paciente proposto por Jung (LORTHIOIS,
2019, p. 6), que pode se estender a relacdo educador e educando, hd uma troca de
informacdes entre as consciéncias de ambos e entre suas dimensdes inconscientes.
A esfera consciente do adulto educador relaciona-se com a esfera consciente da
crian¢a educando, ao mesmo tempo em que a crianca também se relaciona com o
educando interno do educador que, por sua vez, se relaciona com a imagem que a
crianca tem de educador. Para além disso, as imagens internas de ambos, tanto do
educador quanto do educando, relacionam-se de forma inconsciente (CRUZ, 2005, p.
60), ou seja, eles se encontram ao habitarem as grandes imagens arquetipicas
adormecidas no inconsciente coletivo. Seja nas trocas conscientes, seja nas
inconscientes, essas interacdes acontecem em vias de mao dupla, o que se tornou
concretamente perceptivel quando descobri estar gravida de minha filha, logo apds o
ciclo de brincadeiras de nascer com 0 menino, no cortinado e na saia-paraquedas.

Compartilhamos com Lorthiois (2019) ensinamentos transmitidos pelo Prof. Dr.
Paulo Machado, em 2007, no curso “Corpo de Crianga”, na Casa Redonda: o fato de
a crianga “parar de se desenvolver para se entregar ao aconchego de um envolver-
se” (LORTHIOIS, 2019, p. 11) € a experiéncia que, paradoxalmente, da suporte ao
seu desenvolvimento neuromotor e ao seu crescimento. Nesse sentido, reiterando o
conceito simbdlico de “concavidade” desenvolvido por Durand (2012), podemos
compreender o cesto, 0 ninho, o cortinado e a saia-barriga como imagens da
intimidade que abraca o instante primordial da fecundacdo: momento que nos remete

as forcas germinativas da semente.

4.2 Barrigas engolidoras: faz de conta que eu morria

Apesar de considerar extremamente ténue o limiar entre as brincadeiras do
grupo anterior e as que narraremos agora, estabeleci esta classificacdo tendo em vista
a seguinte percepcao: se, nas experiéncias de concavidade ja apresentadas, as
criangas me pediam para brincar de nascer e um “estado de morte” antecedia os
nascimentos, as brincadeiras reunidas neste grupo brotavam diretamente da
necessidade de se morrer em paz. Enquanto no “faz de conta que eu nascia” as
criangas nao “verbalizavam” a morte, mas ela se fazia ocultamente presente na forma

de adormecimentos embalados por cantigas e/ou siléncios profundos, o foco



132

centralizador do “faz de conta que eu morria” ndo era o ato de nascer e sim, o ato de
morrer que, invariavelmente, sinalizava (re)nascimentos.

As vezes, as criangas avisavam o momento da morte dizendo, por exemplo,
agora eu morria e, depois de um tempo, agora eu nascia de novo. Porém, havia
momentos nos quais os “mortos” estavam tao entregues que a morte era comunicada
por outras criancas que participavam da brincadeira e me contavam: Olha, Cris, ela
morreu! De uma forma ou outra, todas sabiam do que se tratava o faz de conta e

imagens da morte eram habitadas naturalmente.

4.2.1 Enterramentos

Acompanhei brincadeiras no tanque de areia da Casa Redonda, onde as
criancas pediam ajuda para cavarem buracos profundos nos quais entravam e,
novamente, solicitavam que as cobrissemos até o pesco¢o com areia. Sustentavam-
se um tempo imobilizadas e, entdo, faziam forca para se desenterrarem. Esse tipo de
“‘enterro”, em que o “enterrado” permanecia de olhos abertos, parece tratar-se de um
desdobramento das primeiras brincadeiras experimentadas pelas criangas pequenas
no contato com agua e areia, quando, por diversas vezes, nos pediam para terem
seus pés “cobertos”, enterrados. Aos 5 anos, um aluno pediu que o ajudasse a cavar
o buraco mais fundo do mundo sendo que, uma vez enterrado até o pescoco,
verbalizou: eu t6 morrido. Permaneceu em estado de “morte acordada”, de olhos bem
abertos e, quando quis renascer, precisou fazer muito esforco e, em meio a risadas,
repetia: Me ajuda, Cris, socorro, me ajuda! T4 dificil! Eu retirei um pouco de areia e,
por fim, ele “nasceu de novo”.

Observo que o tipo de brincadeira supracitada se configura mais como um jogo,
por meio do qual a crianga brinca a morte no “mundo de c&”, e ndo exatamente como
a experiéncia de uma brincadeira-rito que adentra camadas profundas do “mundo de
la”. Em maio de 2018, na Escola Ciranda, vivemos com intensidade uma dessas
brincadeiras-rito que envolveu um estado de morte “morrida” de olhos bem fechados.
Eu acompanhava um grupo de criancgas e, de repente, no momento de um ativo faz
de conta, uma aventura diurna em que atravessavamos portais proibidos para
chegarmos a um reino distante, um menino caiu “morto” no chao. Na época, ele estava
com 6 anos, era seu ultimo ano na escola. Perguntei as criancas, mobilizadas ao
redor, o que achavam que havia acontecido ali e elas me contaram que ele tinha

comido alguma coisa na passagem pelo portal. Estava imoével, os olhos serrados.



133

Nesse instante, outro educador apareceu e, por ser alto e estar usando um gorrinho
naquele dia, eu o “convidei” para entrar na narrativa, brincando: Quem é vocé? Um
gigante ou um gnomo? E o educador respondeu, brincando também: Sou o
Gnomante, um gnomo gigante!

Entdo, o Gnomante, habilidoso educador e arquiteto de formacé&o, nos ajudou
a construir uma estrutura que foi batizada por uma crianca como “a Passageira”. Era
um bambu onde amarramos um resistente tecido de lycra preta para carregar o
“morto”. Lycra que, algumas vezes, prendiamos em forma de rede nas arvores da
Ciranda. As criancas apreciavam muito descansar dentro dela, no aconchego do
balanco, da concavidade e das almofadas que levavam para la. Naquele dia, o tecido
assumiu a solene fungao de transportar o “morto”.

Eu e 0o Gnomante seguramos as pontas de bambu da “Passageira” e, a pedidos
das criancas que seguiam 0 enterro num cortejo, conduzimos 0 corpo para a
“‘Piramide” de bambus, brinquedo ha algum tempo construido pelo educador-
Gnomante junto a elas. Durante todo processo em que recolhemos seu corpo e o
transportamos ao interior da Piramide, ele permaneceu entregue. Porém, quando o
acomodamos novamente no gramado, sob a estrutura de bambus, ele abriu os olhos
dizendo que tinha adquirido poderes de texugo para nascer de novo. Ao olharmos a
“Passageira” como simbolo da barriga engolidora, o despertar do “menino Texugo”
nos remete aos beneficios iniciatérios dos ritos arcaicos que conferiam ao nedfito
faculdades magicas. Depois de comungar a esséncia do animal, no interior de seu
ventre, ele adquiria poderes sobre a caca.

Na sequéncia, as criancas que haviam participado da experiéncia também
quiseram morrer. Porém, na brincadeira que se desdobrou, elas escolhiam onde
seriam levadas pela “Passageira” e também como e com quais poderes nasceriam de
novo. Aos 3 anos, uma menina escolheu ser conduzida até uma das salas cobertas
da escola, conhecida como “salinha”, ser enterrada por muitos acolchoados, tecidos
e almofadas numa espécie de casulo bem fechado para, enfim, nascer com poderes
de borboleta. Logo depois, morreu um menino, que também tinha 3 anos de idade.
Ele escolheu ser um zumbi transportado em pé dentro da “Passageira” para nascer
de novo na oficina de artes com poderes dele mesmo. Por fim, mais um se entregou
a “Passageira”, também como ele mesmo e pediu para ser levado a Piramide, onde

renasceria.
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Entdo, apos todas as mortes e renascimentos, duas amigas, respectivamente
aos 2 e 3 anos, que tinham acompanhado os cortejos sem, contudo, entrarem na
“Passageira”, iniciaram um faz de conta em que eram “viajantes”. Pediram meu auxilio
para amarrar em seus corpos tecidos diversos, como pequenas redes-barrigas nas
cinturas e nas costas delas, dentro das quais colocaram outros panos e muitas
bonecas para seguirem viagem. Tornaram-se as préprias “Passageiras”, viajantes que
conduziam em seus corpos uma infinidade de outros corpos. Caminharam assim até
o gramado, na beira do lago, onde brincaram por muito tempo com as bonecas.

Alguns anos mais tarde, a experiéncia da “Passageira” se repetiu, envolvendo
dois amigos que, espontaneamente, ritualizaram seu ultimo ano na Escola Ciranda.
Inicialmente, um deles morreu, foi transportado até o tanque de areia e enterrado pelas
demais criancas. Quando renasceu, participou do processo do amigo que também

quis passar pelo rito, conforme figura 11.

Figura 11: Enterramento
Fonte: Escola Ciranda Educagéo
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4.2.2 Belas Adormecidas

Em sua obra As estruturas antropoldgicas do imaginario (2012), Gilbert Durand
nos fala sobre as “dormidoras escondidas” do folclore, na “intimidade das camaras
secretas” que revelam uma eufemizacao do sepulcro, sendo a “Bela Adormecida” seu
modelo exemplar. Essas personagens talvez sejam “o resultado do progresso popular
do eufemismo, sobrevivéncias de mitos ctdénicos que, pouco a pouco, foram perdendo
as alusbes funerarias” (DURAND, 2012, p. 239). Consideramos Bela também “a
relacdo entre uma imagem poética nova com um arquétipo adormecido no
inconsciente.” (BACHELARD, 1998, p. 95). Em suas brincadeiras, as criancas habitam
imagens da alma adormecida que, em segredo, ensaia seu despertar, como

exemplificado nas figuras 12 e 13.

Figura 12: Bela Adormecida

Figura 13: Belo Adormecido

Houve um tempo, na Casa Redonda, em que um grupo de criancas, depois de
conhecerem a brincadeira de roda “A Linda Rosa juvenil” 26, elegeram o desmaio

26 Roda dramaética tradicional. Trata-se de uma dramatizagédo popular do conto “A Bela Adormecida”,
envolvendo uma Princesa, uma Feiticeira e um Rei, personagens que entram e saem da roda de acordo
com a narrativa cantada: A Linda Rosa juvenil, juvenil, juvenil/ A Linda Rosa juvenil, juvenil/ Vivia alegre
no seu lar, no seu lar, no seu lar/ Vivia alegre no seu lar, no seu lar/Mas uma Feiticeira ma, muito ma
muito m&/Mas uma Feiticeira m4, muito m&/Adormeceu a Rosa assim, bem assim, bem assim/
Adormeceu a Rosa assim, bem assim/N&o ha de acordar jamais, nunca mais, nunca mais/Ndo ha de
acordar jamais, nunca mais/E 0 tempo passou a correr, a correr, a correr/ E 0 tempo passou a correr,
a correr/E o mato cresceu ao redor, ao redor, ao redor/E o mato cresceu ao redor, ao redor/Um dia veio
um belo Rei, belo Rei, belo Rei/lUm dia veio um belo Rei, belo Rei/Que despertou a Rosa assim, bem
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como a grande cena de suas dramatiza¢cGes espontaneas. Brincando a roda, observei
gue ja ndo era apenas a Princesa (ou as varias Princesas) da narrativa cantada quem
desmaiava, mas também o Mato, o Tempo, o0 Rei (ou 0s Reis) e até mesmo a Feiticeira
ma. (VELASCO, 2018). A roda desdobrou-se em faz de conta sendo que, no roteiro
criado e recriado junto as criancas, projetavam em mim o papel de mae e comegavam
a desmaiar.

Brincavamos diariamente de desmaiar. Por uma solicitagdo desse grupo de
criangas, a morte aparecia com essa face e nome: “desmaio”. O faz de conta tinha
como cerne o desmaio de minhas filhas e filhos, sendo que eu precisava cuidar das
criancas, cobrindo-as com tecidos, aconchegando-as em ninhos ou em meu colo e,
principalmente, buscando formas de ressuscita-las: com toques sutis, cantigas,
instrumentos musicais, po¢ées magicas, etc. As vezes, eu era uma espécie de fada
madrinha que encontrava criancas mortas em cestos, afogadas dentro de baus no
fundo do mar, cortadas com vidro, desmaiadas e feridas com arranhdes ou raspos de
Lobo Mau, como disse uma crianga aos 3 anos. Nos roteiros criados por elas, minha
funcéo era cuidar, regenerar. Como me disse uma crianga, aos 6 anos, durante o faz
de conta: A gente era nené, abandonaram a gente e vocé, que era uma senhora muito
boa que néo tinha filhos, olhou pra caixa e pegou pra criar. Ai, toda vez que alguém
morria vocé cantava uma mausica. Boa ideia, né?

Foram diversas as brincadeiras de desmaios, porém, relato aqui uma
experiéncia vivida com uma “Bela Adormecida” que, aos 5 anos, permaneceu
entregue ao seu desmaio de “Linda Rosa”, durante mais de trinta minutos. Como
abordo em Historias de boca: o conto tradicional na educacao infantil (VELASCO,
2018), a entrega dela, deitada no chdo da Casa, na beirada do nicho quadrado,
mobilizou um grupo grande de meninas e meninos que embarcaram na aventura de
trazé-la de volta. A mim coube velar seu sono profundo. Procurei acomoda-la
contornando seu corpo com acolchoados e evitando que outras criangas a
cutucassem, fizessem cécegas ou interrompessem seu processo de forma abrupta.
Muitas me auxiliaram buscando tecidos para cobri-la.

Apoés algum tempo, com muita delicadeza, consegui aconchega-la em meu
colo, pois estava sentindo o ch&o muito duro e gelado. Ali permaneci, assentada como

vaso de seu belo adormecer. Algumas criancas dirigiram-se as mesinhas onde

assim, bem assim/Que despertou a Rosa assim, bem assim/E os dois puseram-se a dancgar, a dangar,
a dancar/ E os dois puseram-se a dancar, a dangar!
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costumavam desenhar para fazerem desenhos de presente, que colocaram sobre seu
corpo. Uma amiga, aos 5 anos, buscou pétalas de flores do lado de fora da Casa para
fazer toques suaves no rosto da amiga e beijou delicadamente sua face. Outra
depositou coroas e espadas de cavaleiro do acervo de fantasias da escola sobre o
peito da “Bela”. Por vezes, eu cantava e a embalava, por outras silenciava. Ja estava
um tanto preocupada, pois seu corpo pesava em meu colo, absolutamente sem ténus:
eu sustentava em meus bracgos a propria imagem da Bela Adormecida. Era a primeira
experiéncia que vivia acompanhando uma crianc¢a que “brincava de morrer” habitando
uma imagem com entrega tdo profunda e, se nao fosse o olhar da Peo acompanhando
todo processo - olhar que sustentava o meu “belo despertar” para essa dimenséao da
brincadeira - acredito que néo teria permanecido assim por tanto tempo.

Aos poucos, mais por uma necessidade minha do que da criancga, procurei tecer
um fio de comunicacéo: Se vocé estiver me ouvindo, mexa o dedinho. Para o meu
“alivio”, ela mexeu o mindinho. Como senti que havia ainda muitas criancas ao redor
dela e bastante préximas de seu rosto, prossegui: Se vocé quiser ficar sozinha, mexa
o dedinho. Mais uma vez, ela mexeu. Consegui transporta-la e acomoda-la nos
acolchoados dentro do nicho quadrado, pedindo que todas as criancas respeitassem
uma certa distancia dela. Permaneceu assim, “bela adormecidamente” (VELASCO,
2018).

Apds mais alguns minutos, o chamado do lado de fora da Casa ecoou do lado
de dentro: Hora do lanche! Para minha surpresa, ela abriu os olhos bem devagar e foi
se levantando, em silenciosa movimentacdo. As criancas respeitaram o siléncio dela
enguanto se dirigia ao gramado onde o lanche tinha sido servido e, também, durante
todo tempo em que ela comeu sem dizer uma s6 palavra. Em nossas reunides
pedagdgicas, nas quais semanalmente trocavamos olhares sobre alunas e alunos,
todas as pessoas da equipe relataram terem observado um significativo salto de
crescimento de nossa “Linda Rosa”.

Compartilhamos com Piorski que as criangas ndo creem na morte sem o
renascimento, fazendo dela “uma afirmacgao eterna, continua, indestrutivel da vida.”
(PIORSKI, 2016, p. 91). No conjunto de brincadeiras observadas, o “faz de conta que
eu morria” sempre se revelou como um estado de transigéo e transformacéo a servigco

da vida.
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4.3 Barrigas devoradoras

As brincadeiras deste grupo relacionam-se a face devoradora da morte ligada
a animalidade angustiante que se expressa sob a forma de “boca armada com dentes
acerados, pronta a triturar e morder, e ndo da simples boca que engole” (DURAND,
2012, p. 84). Isto €, a “mordicancia” ou ato de morder, devorar, é o nucleo que constela
0os simbolos “teriomorficos” apresentados a seguir. Nesse caso, “é necessario
distinguir o animal fisico do simbdlico” (PITTA, 2017, p. 27), n&o interpretando essas
imagens literalmente. As figuras devoradoras deste grupo seréo consideradas em sua
dimensao simbdlica profunda, trans-historica.

Abordaremos a Onca ou o Lobo devorador, por exemplo, como simbolos de
medo e ameaca. Nao estaremos nos referindo a onca pintada ou ao lobo guara,
animais de nossa fauna que, atualmente, correm riscos de extingao e precisam ser
preservados. Do mesmo modo, nessa perspectiva, as Madrastas das narrativas nao
serdo analisadas como figuras concretas presentes nas estruturas familiares e sim,
consideradas em sua animalidade devoradora, enquanto aspectos sombrios do
principio materno, aquilo que, certa vez, uma crianga traduziu como “Méaedrasta”
(VELASCO, 2018, p. 153).

Da mesma forma que, nas brincadeiras do grupo anterior, ndo olhamos para as
Belas Adormecidas como mulheres submissas e abusadas em seu sono indefeso e
sim, como arquétipos da alma que desperta para outro nivel de consciéncia, nao
trataremos as Bruxas em sua dimensdo historica, como mulheres consideradas
heréticas que foram gueimadas nas fogueiras medievais, mas a partir do que vimos
observamos nos jogos simbdlicos infantis, enquanto aspectos amedrontadores e
devoradores na relacdo com o materno. Como me explicaram criancas de 5 anos:
Primeiro tem a Méae, depois a Mae-Brava, depois a Madrasta e depois a Bruxa! A Mae
vira bruxa quando fica triste, ai ela fica muito brava e, sempre, depois que a bruxa
morre, ela vira mée outra vez. (VELASCO, 2018, p. 154-155).

Isso posto, o imaginario deste grupo reune oncgas e lobos, madrastas e bruxas
malvadas, monstros, trolls e gigantes papdes. Conforme Durand, a teriomorfia “é
integrada em contos e mitos em que o motivo da queda e da salvacdo é
particularmente nitido”, sendo que “o tema da morte e da aventura temporal e perigosa
permanece subjacente a todos esses contos em que o simbolismo teriomorfico é tdo
aparente.” (DURAND, 2012, p. 89-90). No tipo de faz de conta que apresentaremos,

essas figuras devoradoras perseguem as criangas e sao perseguidas por elas.
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Como nos ensinou o Prof. Dr. Paulo Toledo Machado Filho, ao longo dos cursos
“Corpo de crianga” ministrados na Casa Redonda, etimologicamente a palavra
“simbolo” vem do grego symbolom, do verbo symballein, que significa “langar junto”,
“‘jogar com”. Por sua vez, a palavra “diabo”, deriva de diaballein, que significa “jogar
entre”, “acusar falsamente”, “atacar”. (VELASCO, 2018, p. 126). Sendo assim,
podemos compreender o simbdlico como aquilo que ndo se separa, a unidade
fundamental que retune. O olhar simbdlico envolve a ideia do “Terceiro incluido”,
abordada no capitulo 2, que, em outro nivel de realidade, é o ponto de sustentacdo
do paradoxo, ampliando os limites binarios, ou seja, transcendendo a “diabdlica”
contradicdo. Dessa forma, as reflexdes que adentram a dimensédo simbdlica da
imagem implicam considerar a ambiguidade que caracteriza o simbolo e o “sem fim”
de seus significados. (PITTA, 2017, p. 27).

A partir de Eliade (2010) e Durand (2012), podemos dizer que, enquanto as
imagens do retorno ao ventre reveladas nas brincadeiras de “barrigas engolidoras”
enfatizam a experiéncia misteriosa do (re)nascimento, “eufemizando” a morte, as
brincadeiras deste grupo, de ordem mais dramatica, implicam arriscadas travessias.
Nas brincadeiras apontadas como “barrigas devoradoras”, € possivel observar o
movimento “diabdlico” traduzido por simbolos de desmembramento, sobre os quais
discorremos no capitulo 3, bem como o combate heroico contra o perigo mortal das
figuras ameacadoras. A regeneracdo ou novo nascimento se da pela sintese, a
conciliacdo dos contrarios no desenrolar do fio ciclico e ritmico das narrativas de faz
de conta, em seu permanente dinamismo de reequilibracao.

Se as “barrigas engolidoras” suscitam interiorizacdo e aprofundamento,
conduzindo o olhar para a morte no sentido de retorno a fonte original, estas
brincadeiras envolvem perseguicdes e fugas das quais criancas e adultos, na
exaltacdo de encarnarem o monstro devorador, participam “numa corporeidade
imaginaria, numa possessao imaginaria. A crianca arregala os olhos, abre a boca, faz
a voz grave de caverna, anda em passos largos em cacga feroz” (PIORSKI, 2016, p.
91). Bachelard (2019) nos fala sobre a imaginacdo das vozes subterraneas,
cavernosas, sobre a aspereza e o tremor apavorante do fendmeno oracular da gruta:
0 eco da voz natural como ser que responde ao nosso ser. Ao contrario da dogura das
vogais nas cantigas de ninar abordadas anteriormente, a voz que acompanha 0s
monstros devoradores das brincadeiras deste grupo é o eco produzido pela boca da

noite subterranea, a noite da morte.
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Em sua obra A terra e os devaneios do repouso: ensaios sobre as imagens da
intimidade (2019), Bachelard também nos conta sobre as ambivaléncias do mundo
subterraneo desde seu limiar, que inspira a0 mesmo tempo o0 medo e o desejo de
entrar. Nos mitos e contos, encontramos guardides do limiar que podem ser monstros,
dragdes, demdnios, bruxas, ogros, etc. Eles marcam os limites entre mundos, habitam
portais que escondem tesouros e princesas, da mesma forma que as entradas dos
templos sdo protegidas por gargulas (CAMPBELL, 2002). “E, portanto, na goela
animal que se vém concentrar todos os fantasmas terrificantes da animalidade:
agitacado, mastigacao agressiva, grunhidos e rugidos sinistros.” (DURAND, 2012, p.
85).

Penso que também podemos olhar para os papfes que povoam muitas
cantigas de ninar como guardides da passagem, do limiar magico entre a vigilia e o
sono. Para muitos povos, 0 sono hao se trata apenas de uma funcéo fisiolégica, mas
do momento de “saida temporaria da alma do corpo.” (MACHADO, 2017, p. 123).
Assim como Caronte que transportava almas, remando as aguas que dividiam o
mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos, vejo a voz que vela 0 sono como uma espécie
de barqueira conduzindo a alma nessa travessia. A palavra “velar’ deriva de dois
verbos latinos: vigilare, que significa vigiar, zelar, cuidar e velare, que significa cobrir
com um veéu, esconder, ocultar. (VELASCO, 2018, p. 142-143). Velamos o morto no
velorio para que a alma faca a passagem. De alguma forma, quem canta velando o
sono também pede passagem para que se faca a jornada entre dimensdes com
seguranca.

Do mesmo modo que, em algumas historias tradicionais, a chave para
atravessar o limiar é a revelacao do segredo que envolve o guardido - ele dorme de
olhos abertos e acorda de olhos fechados - as cantigas de ninar velam os sonhos e
estes revelam segredos do mundo interno: “Quem olha para fora, sonha, quem olha
para dentro, desperta”. (JUNG, 2015, p. 33).

Nas cantigas de ninar circundadas por papdes, a travessia para o mundo dos
sonhos envolve, ao mesmo tempo, uma aura de medo e de acolhimento. Esse tipo de
cantiga revela uma espécie de pacto silencioso entre a pessoa que embala e a crian¢a
gue adormece, pois a0 mesmo tempo em que 0 papao pode pegar - pode “papar a
alma” de quem esta dormindo - existe um campo magico de protecao tecido por doce
acalanto. Desse modo, a cantiga é o fio, o vinculo: elo de confianga que permite ir e

retornar. Se, no movimento das barrigas engolidoras, enfatizamos a dimenséao doce
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das cantigas de ninar, aqui falaremos sobre seu carater ameacador, por meio de
figuracdes do Bicho Papao.

Como recorda minha mée, a cantiga de ninar que eu mais gostava era “Boi da
cara preta”?’. Conforme a pesquisadora e psicoterapeuta Silvia de Ambrosis Pinheiro
Machado (2017), por “chamar” o boi, talvez seja essa cancdo um “aboio infantil”. Nela,
0 boi manso, que se repete trés vezes no primeiro verso, aproxima-se cara a cara do
ouvinte, no segundo verso. No terceiro, torna-se boi bravo que “pega” criangas e, no
ultimo, ganha tom de brincadeira com a imagem da “careta”. Em sua tese sobre o ciclo
do Bumba-meu-Boi, nho Maranhdo e em Séo Paulo, a Profa. Dra. Soraia Chung Saura
(2008) conta ter aprendido com sua filha que o Boi relne elementos encantadores,
acolhedores e, também, terrificantes. Segundo a pesquisadora, o Boi “atrai porque
contém em si duas sensibilidades distintas, a heroica, propria do animal solar, e a
mistica, propria do animal lunar.” (SAURA, 2008, p. 177). Ele pode encarnar a
bestialidade dos animais ferozes e, ao mesmo tempo, expressar docgura e delicadeza
na mansid&o de seus olhos. E o “miolo” - brincante dancarino, instalado sob o tecido,
no interior da armacéao do Boi — quem vivifica o bicho, fazendo “a mediacéo entre o
aspecto solar e o0 aspecto lunar” (SAURA, 2008, p. 177). O “miolo” torna-se a alma do
Boi, entre assombros e maravilhas.

Assim como os folguedos e as manifestacdes culturais correntes no Brasil, as
cantigas de ninar também tém raizes portuguesas, africanas e indigenas, elas sao o
amalgama dessas matrizes. A melodia e letra das cantigas portuguesas sofreram
alteracdes quando cantadas pelas mulheres negras ou indigenas e vice-versa.
(MACHADO, 2017). Neste estudo, ndao iremos nos debrucar sobre os aspectos
histéricos e sociais brasileiros - os tracos das experiéncias de medo e hostilidade
presentes no contexto colonial do Brasil - que marcaram essas cantigas, mas sobre
sua dimensdo simbdlica na relacdo com o tema do regresso ao utero. Do mesmo
modo que 0s contos, as cantigas de ninar sao acervos tradicionais do brincar que, por
relacbes de correspondéncia, nos aproximam da imagem da barriga devoradora
revelada pelas experiéncias de faz de conta deste grupo.

Como nos conta Cascudo (2012), o Papao € uma figura de origem portuguesa.
A Cuca, fantasma noturno das cantigas de ninar brasileiras, “¢ um ente velho, muito

feio, desgrenhado, que aparece durante a noite para levar consigo 0os meninos

27 Cantiga de ninar tradicional brasileira: Boi, boi, boi/Boi da cara preta/Pega esse menino/Que tem
medo de careta.



142

inquietos, insones ou faladores.” (CASCUDO, 2012, p. 185). Parece ter se originado
da Coca, o dragdo que desfilava nas procissdes de Corpus Christi, em Portugal e
também na Espanha, sendo a Santa Coca vencida por Sao Jorge nessa
representacdo da lenda. Ela também é considerada uma espécie de Bicho Papéo, o
equivalente feminino do Coco. Coca e Coco sao seres miticos fantasmagoricos que,
embora ndo tenham aparéncia definida, nos festejos de Finados, em algumas regioes
de Portugal, aparecem representados com cabeca de abdbora perfurada,
desenhando-se nela os contornos dos olhos e da boca, e colocando-se uma vela
acesa dentro. Esse costume remonta aos festivais da antiga tradicdo celta que
marcavam o fim da colheita e o inicio do inverno, periodo associado a escuridao, ao
frio e aos mortos. Acreditava-se que, nesse momento, o limiar entre mundos se
tornava mais ténue, favorecendo o contato com os desencarnados, e, nos festejos, 0s
celtas se fantasiavam com peles e cabecas de animais abatidos para o inverno a fim
de afastarem os maus espiritos.

Em linguagem coloquial, “coco”, significa cabega, pois, quando os portugueses
viram pela primeira vez o “coco”, acharam parecido com uma caveira e aplicaram o
nome que lhes era familiar, sendo “coca”, por sua forma, também o nome popular de
abobora. (CASCUDO, 2012, p. 187-188). No Algarve, ha a tradicdo do Farricoco,
espécie de espantalho que veste longa tunica encapuzada, ficando a cabeca coberta
com apenas dois buracos onde os olhos espreitam. O Farricoco, do qual “as criangas
portuguesas correm espavoridas”, ficou conhecido no Brasil como A Morte, figurando
em procissdes e “alarmando a criangcada.” (CASCUDO, 2012, p. 187). Conforme o
autor, o Coco, a Coca e a Cuca sdo a mesma entidade.

Ha muitas cantigas de ninar tradicionais que relacionam o Papéo e a Coca ao
telhado?®. Ela aparece vigiando, pronta para papar a alma em sua noturna viagem,
sendo que a expressao “estar a coca” significa estar a espreita. No Nordeste do Brasil,
encontramos o Pavdo nessa posicdo?®, o que nos lembra a histéria do Pavéo, no
pantedo grego. Quando Hera quase flagrou seu marido Zeus com a amante lo, Zeus

transformou a moga em uma novilha. Entdo, Hera mandou o gigante Argos, de cem

28 podemos citar, como exemplos: Vai-te Papéo, vai-te embora de cima desse telhado/ Deixa dormir o
menino um soninho descansado e também Vai-te Coca, sai daqui para cima do telhado/Deixa dormir o
menino o seu sono sossegado (CASCUDO, 2012, p. 185-186).

29 X6, x6, Pavao, sai de cima do telhado/Deixa esse menino dormir sono sossegado (MACHADO, 2019,
p. 123).
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olhos, vigiar a tal novilha e Zeus, por sua vez, ordenou que Hermes matasse Argos.
Em agradecimento, Hera transformou seu criado morto em um pavao, transferindo os
olhos para a cauda da magnifica ave.

Conforme Machado (2017), também figura em muitas Cantigas de Ninar
brasileiras a Coruja das florestas e das noites: Murucututu. A Coruja Murucututu é a
Méae do Sono, capaz de gerar o sono por meio do som. Com seus grandes olhos,
velando a Noite, é cantadeira de oraculos, dos bons e maus agouros. Ela canta a
ambiguidade, o dinamismo ciclico e serpentino da passagem humana: o nascer e 0
morrer. Murukutu-tu € um nome indigena, de origem tupi. Originaria da cultura dos
grupos indigenas nativos da regido amazobnica, a coruja Murucututu acabou se
fundindo a imagem do Papé&o.*°

Entre os Papdes das Cantigas de Ninar, ha também o Tutu, sempre a espreita
das criancas que ndo adormecem. O nome, “corruptela da palavra quitutu do idioma
quimbundo ou angolés”, significa “ogro” ou “papao” (CASCUDO, 2012, p. 182) e,
assim como a Cuca, “pertence ao ciclo dos pavores infantis que a Noite traz.”
(CASCUDO, 2012, p. 185). Seja a Coca, a Cuca, ao Pavao, a Murucututu ou ao Tutu
Marambd, os acalantos pedem passagem. Nessa perspectiva, penso que podemos
olhar as cantigas permeadas por entidades apavorantes como as primeiras Iniciacfes
infantis. Iniciacbes que marcam a chegada do bebé neste mundo e, a cada noite,
ritualizam a viagem-retorno a Dimenséo dos Sonhos.

Dizem que a Cuca “que vem pegar” coloca a crianga num saco e some
imediatamente depois de fazer a presa, sendo que, como “variante do Tutu e da Cuca,
da dinastia informe dos pavores noturnos” (CASCUDO, 2001, p. 221), destaca-se
também o Quibungo que, em idioma angolano, quer dizer “lobo”. Presente na literatura
oral da Bahia, esse “ogre africano”, que estende seu reino por Angola e Congo, pode
aparecer como um bicho meio homem, meio animal. Ele tem um grande buraco nas
costas que se abre quando abaixa a cabeca e se fecha quando se levanta. E dessa
forma que devora criangas: baixando a cabeca, abrindo a boca das costas e jogando
dentro, (CASCUDO, 2001, p. 559), fenda esta que nos lembra a imagem mitica da

travessia iniciatoria de uma vagina dentata sobre a qual nos fala Eliade (1991).

80 Murucututu, da beira do telhado/Leva este menino que ndo quer ficar calado (MACHADO, 2019, p.
131).
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Para Cascudo, a boca do Quibungo é uma assimilacdo da cultura popular
baiana do “Homem do Surrdo que pega menino” (CASCUDO, 2012, p. 223),
personagem que tanto aterrorizou minha infancia como encarnacdo das ameacas de
minha “bruxavé” paterna. Essa figura presente em narrativas portuguesas e de varias
regides da Europa, caracteriza-se como um homem feio, sujo e esfarrapado que mete
as criancas boca a dentro de um saco de couro. Nos contos tradicionais do Brasil, ele
costuma abaixar e mostrar algo no fundo do surréo para atrair a atencao de sua presa
e, uma vez sacudindo a crianga para dentro do saco, o Homem ergue a cabeca. No
caso da historia “Brinquinhos de ouro” (GUIGUI; ADELSIN, 2016), conto popular
brasileiro que encontra inimeras versdes, a crianca € uma menina e o Velho do surrdo
mostra os proprios brinquinhos que ela havia perdido. Compartilhamos com Cascudo
que essas atitudes similares as do Quibungo - “Barba-Azul de meninos, Saturno preto,
infecundo e bruto” (CASCUDO, 2012, p. 221) - nos levam a olhar a bocarra desse
monstro devorador como um saco.

Entre os entes fantasticos que habitam o imaginério dos contos tradicionais
noruegueses, também encontramos Trolls devoradores. Ao longo de minha trajetoria
como contadora de histérias, uma dessas histérias era particularmente apreciada
pelas criancas. Trata-se do conto “Bola de manteiga” (AUBERT, 1995), o0 menino que
conseguiu escapar de uma horrivel Troll que, com uma das méaos, carregava a propria
cabeca debaixo do brago e, com a outra, um saco nas costas para levar criangas.

Se a imagem do ventre presente nas brincadeiras das “barrigas engolidoras”
se relaciona as qualidades do gestar, a imagem do saco como estbmago externo que
acompanha as personagens devoradoras deste grupo nos parece mais proxima de
“‘um morder negativo” (DURAND, 2012, p. 216). Nas primeiras, o engolimento “nao
deteriora, muitas vezes mesmo valoriza ou sacraliza” (DURAND, 2012, p. 206),
configura um “movimento pacifico”, ao passo que nestas encontramos o0 movimento
“‘negativo e assustado”, a ameacga do “despedacamento da voracidade dentaria”.
(DURAND, 2012, p. 206). Como nos lembra Cascudo (2012, p. 51): “Todo ciclo dos
monstros é antropéfago.”

No Egito, encontramos Ammit, um ser temivel, hibrido de crocodilo, ledo e
hipop6tamo. A criatura devorava as almas, quando o cora¢cdo do morto pesava mais
que a pena da deusa Maat, na balanca do Julgamento do Tribunal de Osiris. Ou seja,
se a alma né&o tivesse vivido de acordo com os preceitos da verdade e da justica,

deixaria de existir para sempre, ndo retornaria a vida apés a morte. Ha papiros
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egipcios com oracdes para afastar Ammit, a devoradora de cora¢des, durante o sono.
(BLANC, 2021).

Em Santa Catarina, no sul do Brasil, encontramos a Bernuncia ou Bernunca,
animal fabuloso do folguedo boi-de-mamé&o que em muito se aproxima da mitolégica
criatura egipcia. Trata-se de uma personagem confeccionada com armacdo de
madeira, coberta por longo tecido, que, manejada pelos brincantes em seu interior,
ginga ao som da cantoria e investe sobre o publico (CASCUDO, 2001, 64-65). Abrindo
e fechando sua bocarra, a Bernuncia devora crian¢as que ficam guardadas dentro de
Seu imenso corpo e, muitas vezes, se transformam em filhotes, as Bernuncinhas.

Conforme Cascudo (2001), essa figura talvez tenha sido inventada por um
morador de S&o José que, antes da festa, apresentou o grotesco boneco a uma tia,
escancarando a boca do bicho. Assustada, a velha senhora esconjurou, repetindo o
sinal da cruz: Abrenuncio! Abrenuncio! Esconjuro este que parece uma deturpacao de
abrenuntio. Dai 0 nome Bernuncia ou Bernuncga. Para alguns, trata-se de um monstro
marinho. Para outros, ela € a encarnacdo do Bicho-Papdo, com aspecto muito
parecido ao da Coca portuguesa e espanhola, “que resultou na Cuca dos acalantos
infantis” e, como ja assinalamos, “provém de Coco, o fantasma, o assombro, o medo.”
(CASCUDO, 2001, p. 65).

Assim como a Bernuncia, o Jaragua também é uma figura fantastica, presente
no bumba-meu-boi. E um fantasma de cavalo - meio jacaré, meio passaro - com
cabeca de longas mandibulas manipulaveis e corpo de tecido que cobre o brincante.
Foi incorporado ao Auto de Natal nordestino conhecido como “Baile do Menino
Deus™3?, escrito por Ronaldo Correia de Britto e Francisco Assis Lima, com musicas
de Antonio Madureira inspiradas em ritmos e tradicdes populares. Na encenacgao do
Baile, o Jaragua chega com a boca aberta, para “pegar’ o palhaco Mateus e as
criancas, pega-pega que logo se torna uma grande festa carnavalesca. Seja a
Bernulncia, seja 0 Jaragua, esses seres fantasticos, embalados pela musica, imantam
as festas de uma atmosfera assombrada e fascinante.

Ja tive oportunidade de brincar com essas figuras, seja nas escolas, seja em
apresentacoes artisticas, observando no semblante das criancas o medo e, a0 mesmo

tempo, o profundo desejo de participar. Entrar pela boca da Berndncia e, uma vez em

31 Baile do Menino Deus: Uma brincadeira de Natal. Antdnio Madureira. Gravadora Eldorado, 1983. 1
LP/CD. Disponivel em: https://immub.org/album/baile-do-menino-deus-uma-brincadeira-de-natal.
Acesso em: 04 jan. 2024.
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seu ventre, incorporar sua esséncia, tornando-se Bernuncinha, é brincadeira que
muito atrai as criangas e nos remete aos arcaicos ritos de passagem. Como vimos, 0S
nedfitos renasciam de dentro do monstro, adquirindo poderes méagicos na assimilagéo
de sua esséncia e, de certa forma, descendiam do animal (PROPP, 2002). Do mesmo
modo que a Monstrenga, personagem do ja mencionado conto “Zabelinha Zabelao”,
engoliu a menina que, por sua vez, tinha engolido o monstruoso ovo. Percebendo a
danca entre engolidor e engolido, uma crianga verbalizou, aos 5 anos: Acho que a
Monstrenga n&o morreu quando o cagador matou ela, porque a Zabela comeu o ovo.
Sera que a Monstrenga agora vai ser filha da Zabelinha?

Da mesma forma que a Bernuncia e o Jaragua nos folguedos, o Quibungo
aparece, na maioria dos contos, acompanhado por versos cantados, o que “denuncia
sua articulacdo aos alds, as histérias contadas e declamadas na Africa equatorial e
setentrional.” (CASCUDO, 2012, p. 559). Os versos cantados e ritmados também
conduzem mais duas figuras que marcaram minha trajetoria com as criancas: o papao
Dom Maracuja, jA& mencionado anteriormente, e a Cabaga devoradora do conto
popular “Jesuina e a cabaga” (GUIGUI; ADELSIN, 2016). Ambas se relacionam a
perseguicdo devoradora. Na versdo que costumo contar, Dom Maracuja — que ja
matou tigre, onca, ledo e serpente, come bicho e come gente - persegue uma familia
de avarentos. Por sua vez, quando a menina Jesuina desobedece a mae e sobe o
morro proibido, onde havia um pé de cabaca encantado, a Cabaca gigante rola atras
dela, cantando com sua boca dentada: até o fim do mundo onde vocé for, eu vou te
comer! 32

Em sua obra Cancdao de ninar brasileira (2017), Machado nos convida a refletir
sobre o “papar” como primeiro mecanismo conhecido pelo bebé: o ato de comer e
‘descomer’. Nesse sentido, os Papdes se aproximam do universo oral dos bebés
pequenos - papdes, comildes - que, especialmente na perspectiva de suas nutrizes,
ndo deixam ninguém dormir sossegado. Segundo o dito popular, eles “s6 comem e
dormem”. Ao mesmo tempo em que o Papéo pode papar a alma da crianca — e, ainda,
ser a propria causa do sono, segundo antigas crencas — a crian¢ca também papa o

sono de quem cuida rotineiramente dela. Essa perspectiva corrobora a dialética entre

%2 MUSICAR FESTIVAL DE MUSICA INFANTIL. Histérias de Boca: Jesuina e a Cabaca. Cristiane
Velasco e Fernando Bahia. S&o Paulo, YouTube, 2020. 1 Podcast. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9Eviv1h5GGg. Acesso em: 21 dez. 2023.
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devorador e devorado, tdo presente nas experiéncias de faz de conta organizadas

neste grupo.

4.3.1 A Troll-Cris Barrigéao

Certa vez, na Casa Redonda, depois de contar a histéria norueguesa A leste
do Sol e a oeste da Lua, iniciou-se um processo de brincadeiras de faz de conta
diretamente relacionado ao principio de morte-vida. Esse conto tradicional da Noruega
pertence ao ciclo da Bela e a Fera, conhecido em Portugal como ciclo da Bela e o
Monstro e, no Brasil, como ciclo do Noivo Animal. Trata-se da histéria de uma jovem
gue, em troca da promessa do pai, vai morar com um principe encantado em forma
de animal, narrativa presente em muitos paises ao redor do mundo (HAURELIO,
2012). A versao literaria mais conhecida, A Bela e a Fera, foi publicada pela escritora
e professora francesa Jeanne-Marie Le Prince, a Madame de Beaumont, em 1757.
Como nos conta Haurélio (2010, p. 8), a histdria “possui um ancestral mais antigo”: o
conto mitico Eros e Psiqué, que faz parte da obra O Asno de Ouro, escrita no século
Il d.C. pelo africano romanizado Apuleio.

Podemos encontrar o principe noivo encantado nas mais diversas formas,
como, por exemplo, fera, urso, passaro, serpente, sendo que também encontramos
noivas animais, encantadas na forma de ras, macacas, entre outras. Ambos, seja o
noivo ou a noiva, podem se apresentar como um companheiro ou companheira
invisivel. No decorrer das histérias do ciclo do Noivo Animal, a heroina convive com
esse companheiro invisivel e, num dado momento, acaba violando um segredo.
Dobram-se os encantos de seu noivo que desaparece e, nesse instante, a jovem inicia
sua jornada de busca pelo amado que pode estar no Reino dos Confins, no Reino do
Vai ndo torna e, no caso do conto noruegués, a leste do sol e a oeste da lua. A heroina
conta com o auxilio de animais magicos ou for¢as na natureza para chegar la. Na
versdo brasileira, recolhida por Marco Haurélio (2012), “O Principe Teil”, a moga
passa pela casa do Sol, da Lua e do Vento, gastando suas “alpercatas de ferro”
durante longa caminhada. Na versao norueguesa, € auxiliada por trés velhas e pega
carona com o Vento Leste, Oeste, Sul e Norte, até encontrar o principe prisioneiro de
uma Troll terrivel, condenado a se casar com sua filha, uma princesa nariguda.

Foi no instante em que descrevia a tal princesa, filha da devoradora Troll, que
uma crianga me perguntou qual o tamanho do nariz dela. Fiz um gesto encompridando

meu proprio nariz com dois palmos e, entdo, a crianga, que tinha entdo 5 anos, disse
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gue eram trés e completou: a mae da princesa nariguda era uma rainha barrigdo. No
tempo de um piscar de olhos, outra crianca gritou: Era a Cris! Antes que eu pudesse
falar qualquer coisa, j& estavam todos pulando e repetindo em coro, como torcida
organizada: Cris Barrigédo! Cris Barrigéo! Cris Barrigdo! (Figura 14).

Figura 14: Troll-Cris Barrigdo
Fonte: Escola Casa Redonda

Costumavamos deixar tecidos, fantasias e outros elementos disponiveis em
prateleiras e cestos, sendo que as criancas tinham liberdade para se fantasiarem a
qualquer momento. Procuro brincar com elas e me deixar fantasiar também. Seguindo
0 curso da brincadeira que nascia, amarraram duas pontas de um grande pano em
meu pescogo e as outras duas em minha cintura. No interior dessa espécie de bolsa
marsupial foram colocando tudo o que encontravam pela frente: brinquedos,
travesseiros, instrumentos musicais etc. Na brincadeira que o grupo de criangas
seguia inventando, eu precisava andar por toda a escola, carregando aquela barriga
pesadissima, enquanto todos gritavam atras de mim: Cris Barrigdo! Cris Barrigao!

Entdo, como Rainha Troll devoradora, eu perseguia as criangas e, quando se
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cansavam do pega-pega, elas inventavam uma maneira de eu me livrar do barrigéo,
0 que sempre envolvia a minha morte e/ou transformacéao.

A brincadeira estendeu-se por muitos dias. Foram diversas e muito criativas as
transformacdes pelas quais passei nas versoes desse faz de conta conduzido pelas
criancas, como por exemplo: ficar invisivel por um bom tempo, coberta por tecidos
transparentes; ser sugada pelas criancas na forma de vampiros até ficar sem sangue
algum; ser devorada por monstros-criangas famintos que comiam os meus bracos e
minhas pernas e me transformavam num grande ovo; “virar” um fantasma ou uma
caveira, ou um monte de esqueletos quebrados; ser enterrada com folhas secas, em
buracos de areia ou coberta pelos corpos das criangcas, amontoados em cima do meu;
ser envelhecida com pog¢Bes magicas até ficar velhinha, bem velhinha com mil anos,
entre outras. De forma recorrente, no final desses processos, as criangcas
verbalizavam: agora vocé morria. Eu morria e elas retiravam meu barrigdo. Por vezes,
velavam meu corpo. Entdo, diziam: agora vocé nascia de novo... Por fim,
acomodavam-se e pediam que eu contasse uma  histéria  que
nunununNuNuUNUNUNUNUNuNunca tivesse contado antes.

Por meses, intensamente brincamos multiplas variacdes desse roteiro principal.
Nem sempre o faz de conta acontecia todos os dias, mas em média umas trés vezes
por semana. Sincronicamente, eu vinha passando por grande mobilizacdo interna,
revendo meu processo artistico como contadora de historias, buscando novas formas
de apresentacbes a partir do meu contato com a cultura brasileira. Estava
atravessando um periodo de transicdo da minha vida profissional como dancarina
para o trabalho com as narracdes artisticas.

Minha coluna apresentava inUmeros desgastes, decorrentes de uma forma de
aprendizagem que havia marcado minha relacdo com a danca. Durante anos, eu havia
trabalhado com flamenco e odissi sem uma consciéncia corporal adequada. Até entéo,
eu desenvolvia uma pratica no estilo “siga o mestre”, sem buscar em meu proprio
corpo as bases para dangar. Eu me sentia uma “espanhola cover”, uma “indiana cover”
e uma brasileira sem pertencimento. O recente trabalho com as narrativas de tradigédo
oral vinha conduzindo meu olhar para dentro, bem como as questdes de coluna que
sinalizavam a necessidade de encontrar novas formas para o projeto Dancando
Historias. Ao rever minha trajetoria como dancarina e as primeiras narracoes artisticas
de historias indianas e espanholas, que incluiam coreografias especificas de odissi e

de flamenco, fui percebendo que apresentavam espagos bastante delimitados,
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separando a danca e a narrativa, e eu desejava integrar essas expressoes artisticas
com mais fluidez.

Era inegavel o que enxergava através do espelho das brincadeiras com as
criangas: a imagem da barriga “vestida” por mim encontrava-se destituida de sua forga
criativa, da poténcia relacionada ao gestar, assemelhando-se muito mais a um “peso
morto” que eu carregava. A cada faz de conta, era preciso me desvencilhar do “falso”
barrigdo para nascer de novo. As criangas participavam, cocriando essa aventura e,
brincando, guiavam meus passos em direcdo ao Reino dos Confins. Elas sempre me
matavam e, nos multiplos ensaios de minha morte, cobravam de mim a renovacao:

uma histoéria nova, nunununununca contada antes (Figura 15).

Figura 15: Velando a Cris
Fonte: Escola Casa Redonda

Ao mesmo tempo em que me entregava de corpo inteiro ao brincar infantil,
foquei meus estudos na musica e nas dancas tradicionais brasileiras que, pouco a
pouco, foram me devolvendo a flexibilidade perdida. O Brasil comecgou a contagiar o

Dancando Histodrias. Passei a brincar de “aflamencar” cantigas brasileiras ou entao as



151

enredava em atmosferas hindus. Gradativamente, o gestual flamenco e odissi foram
se “abrasileirando” em minhas novas experiéncias.

Por fim, apds aproximadamente um trimestre brincando os incriveis roteiros
desencadeados por um nariz de trés palmos, uma crianca disse durante o faz de
conta: a Cris vai ter bebé! Logo, colocaram dentro do barrigdo muitas bonecas de
pano e depois foram retirando todas, recém nascidas e prontas para ouvirem historias.
As proprias criancas também pediram para nascer da minha barriga, entrando e
saindo da bolsa marsupial para, entdo, se acomodarem ao meu redor. Eram filhos-
criancas e netos-bonecas preparando-se para escutar o renovado era uma vez... Na
mesma época em que eu concebia o espetaculo: Avoou: contos brasileiros, um
conjunto de histérias reunidas em torno da imagem do passaro.

Depois disso, por invisiveis mistérios, as criancas pararam de pedir a
brincadeira da Cris Barrigdo. E, mais uma vez, pude perceber como a comunicagao

entre educador e crianca acontece em diversas esferas de realidade.

4.3.2 Ongas, Madrastas e Bruxas malvadas

Como relato em Historias de boca: o conto tradicional na educacédo infantil
(VELASCO, 2018), houve um dia, na Casa Redonda, em que brincamos o faz de conta
do ja mencionado conto “A cabrinha e a on¢a”, versdo popular baiana do classico dos
Irmé&os Grimm “O lobo e os sete cabritinhos”. Tratava-se de uma dramatizacao
especificamente relacionada a histéria contada por mim, um tipico exemplo de faz de
conta como dramatizacdo ou “teatro” que se construiu naturalmente a partir da
experiéncia de escuta de um conto tradicional. No dia seguinte, uma menina, aos 5
anos, trouxe de sua casa o livro ilustrado do filme “Cinderela”, de Walt Disney, e pediu
para brincar a historia tal como haviamos brincado a outra. Iniciou-se, entdao, um ciclo
de brincadeiras em torno do conto “Cinderela”, faz de conta que passou a acontecer
praticamente todos os dias.

No intuito de ampliar o repertorio das criancas, desenvolvi uma pesquisa de
versodes brasileiras do conto a partir do livro Cinderela: nos entrelaces da tradicéo
(COSTA, 1998), entre outros. Percebi que, conforme contava a elas algumas dessas
versoes, “identificavam claramente a estrutura fundamental e isso se refletia nas
brincadeiras.” (VELASCO, 2018. p. 54). Foram ganhando liberdade criadora nas
dramatizacbes que, a cada dia, reproduziam menos as imagens do filme. De forma

espontanea, elas entrelacavam novos “pontos” ao conto brincado, preservando o
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“esqueleto” da narrativa, de modo que, aos poucos, foi nascendo a nossa versao da
historia.

No microcosmos do processo com as criancas, pude reconhecer o proprio
movimento dos contos de tradicdo oral, “0 modo como os motivos tematicos vao se
costurando, recombinando e se atualizando no fluxo vivo da oralidade.” (VELASCO,
2018, p. 56), a “infinita variedade e infinita repeticdo” sobre a qual nos fala Calvino
(1992). Ao mesmo tempo, foi possivel acompanhar as “invisiveis” correspondéncias
que as criancas haviam tracado entre a Onca devoradora, personagem do conto
desencadeador de todo o processo, e a Madrasta ou Bruxa malvada do faz de conta
das Cinderelas. Na maior parte das vezes, projetavam em mim esses papéis e, de
forma recorrente, pediam que eu fosse muito ma. Foi no papel de Madrasta malvada
que vivi a intensa brincadeira-rito relatada de forma suscinta no livro Historias de boca:
o conto tradicional na educacéo infantil (2018) e que, a seguir, descrevo na integra.

Estavamos no auge de nosso faz de conta em torno do conto Cinderela, quando
algumas delas se revoltaram contra a Madrasta. Escutei quando iniciaram o “motim”:
A madrasta, ela rasgou meu vestido. E, a gente t& com um vestido velho, rasgado,
disse a primeira Cinderela. E, eu que ndo aguento mais! Ela mandou espantar os
passarinhos da figueira!33 T6 cansada, reforcou a segunda. A gente fica cansada...
lamentou-se a terceira. Que chato, a gente tem que costurar a noite segurando a vela?
A gente ta morrendo de fome, desabafou a quarta. Vai ficar magrinha... choramingou
a quinta Cinderela.

Entdo, no papel de Madrasta fantasiada para ir ao palacio, eu disse: Agora
estou bem bonita e vou ao baile sozinha. A primeira Cinderela desafiadoramente me
encarou: A gente ndo aguenta mais lavar roupa no rio! E eu respondi, brava: Pois vao
ter que aguentar! Falei que trancaria todas elas em casa e levaria a chave. Foi, entao,
gue a segunda Cinderela comecou a me empurrar de faz de conta para dentro do
nicho quadrado, esbravejando: Vocé vai pra dentro do calabouco! Em meio a tantas

filhas Cinderelas, o unico filho que participava da brincadeira terminou de me

33 Referéncia ao conto cantado tradicional que encontra diversas versdes no Brasil. Trata-se da historia
de uma menina enterrada viva pela madrasta, quando tentava em vao espantar 0s passaros que
bicavam os figos da figueira de seu pai. Mais tarde, a Natureza denunciante faz com que o capineiro
reconheca a voz da mocga renascendo das profundezas da terra: por meio de seu triste cantar, ela pede
gue néo lhe cortem os cabelos de capim.

SESC VILA MARIANA. #CadaCantoUmaHistdria — Aninha e a Figueira. Producéo de Cristiane Velasco.
Séo Paulo, YouTube, 2022. 1 video. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=LPMe9HAAGHA. Acesso em: 03 jan. 2024.
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“‘empurrar” e eu-Madrasta gritei muito por socorro durante minha “queda”. Logo, a
Cinderela mais velha falou alto: Agora enterra ela! E todas as criancas foram buscar
panos e travesseiros para enterrarem a Madrasta, muitos panos que vocé nunca vai
aguentar! Uma delas ficou apenas observando e disse: Ela vai morrer no fundo do
mar! A mais nova, ao me cobrir, gritou: Mais coisas! E a mais velha reforcou: Fica ai
bem guardada! De repente, a Cinderela que apenas observava comecou a pular,
dizendo: Morre! Morre! Morre! De forma catartica, todas as criangas ficaram na beirada
do nicho, gritando também: Morre! Morre! Morre! Morre! (Figura 16).

Figura 16: A morte da Madrasta
Fonte: Escola Casa Redonda

Até que a primeira deu um grito agudo e, sugerindo que a Madrasta estivesse
afogada, falou: O pé dela cobriu de onda! Ela morreu, ela morreu! Ela morreu, ela
morreu! Nao convencida, uma das pequenas Cinderelas foi buscar brinquedos para
continuar o rito de morte, sendo que, dentre eles, havia um tambor, um carrinho e um
berco de bonecas: Vou colocar tudo em cima dela! E, quando finalizou, outra concluiu:
Acho que ela morreu.... Logo, a mais velha anunciou: Ainda n&o! E a menor concordou
em altos brados: Ela ainda ta ‘sobevivendo” Foi ai que a mais velha disse agora a
cobertura, enquanto adicionava um tecido branco como ultima camada, vocalizando
espontaneamente a “Marcha Nupcial’. E, para completar, introduziu letra a melodia:

Eu quero quero, eu quero quero, eu quero quero quero quero é ser feliz! Por fim, uma
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Cinderela olhou para o reldgio imaginario em seu pulso e, percebendo que ja era meia
noite, disse: E ‘meia hora’! O baile j& comegou! E mais uma exclamou animada: Ebal
E hora de se divertir pessoal!

Todas as Cinderelas e também o unico filho sairam correndo em dire¢cdo ao
baile que aconteceu fora da Casa. E eu fiquei ali, enterrada. Apenas uma Cinderela
permaneceu ao meu lado, junto a Peo, que também estava la, acompanhado todo
processo e registrando o faz de conta com sua filmadora. Por vezes, ela havia me
perguntando se eu estava passando bem sob tantas camadas e eu sinalizado que,
por mais estranho que pudesse parecer, minha sensacdo era de conforto, pois a
primeira “cobertura” tinha sido de almofadas. Ainda me recordo de que, conforme
“submergia”, tive uma percepc¢ao bastante significativa: todos os tecidos, fantasias e
brinquedos que, por vezes, haviam sido parte do “barrigdo” da Rainha Troll, agora
compunham a imensa barriga que tinha acabado de devorar a Madrasta malvada. De
alguma forma, eu também experimentava a sensacdo de estar dentro de minha
propria barriga.

Um aluno fantasiado de Super-Homem entrou na Casa e, quando a Cinderela
gue estava presente mostrou quem estava l4, completamente soterrada, ele avisou
que iria buscar ajuda de um amigo. Saiu voando com sua “super”’ capa e nunca mais
voltou. Porém, um pouco depois, o grupo de Cinderelas retornou €, em comum acordo,
elas decidiram me desenterrar: Irmas, ja é hora, falou a mais velha. A gente tem que
tirar ela dai, reforcou outra. Entéo, o filho e todas elas me descobriram e me auxiliaram
enguanto eu me levantava. Percebendo que eu estava letargica em meu processo de
“ressurreicao”, a Cinderela mais velha ofereceu: Vocé quer alguma sopa? Pedi um
caldinho quente.

As criangas prepararam sopas e me alimentaram, ao mesmo tempo em que me
enfeitavam com os tecidos que antes tinham usado para me enterrar. De repente, a
Cinderela mais nova disse: Maméae! Maméae! Té com saudade da minha mée! Foi tdo
contagiante, que todas comecaram a celebrar e me abracavam dizendo mamae.
Algumas colocavam fantasias e pediam que eu as olhasse e as admirasse. Outras
choravam como bebés, buscando meu colo. Assim elas me reconheciam: eu era a
mae que nascia.

Essa estrutura de brincadeira que acolhia a ambiguidade e as proje¢cdes da
grande imagem materna - a substancia da matéria primordial (DURAND, 2012) -

tornou-se recorrente entre as criancas. Elas repetiam e recriavam o faz de conta a
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partir da primeira experiéncia significativa, ou seja, por meio da brincadeira,
atualizavam o rito vivido naquela manha. Como nos conta Barcellos, em introducéo a
obra Psicologia arquetipica, de James Hillman (2022, p. 17-18), a alma “repete-se
infinitamente e, na repeticdo, estd uma tentativa de aprofundamento”; ela retorna em
busca de uma experiéncia renovada: “Do ponto de vista da alma, a repeticdo € uma
maneira de nos tornarmos aquilo que somos.”

Com duas criangas que, na época, tinham 5 anos, repetimos inUmeras vezes a
estrutura desse faz de conta. As duas Cinderelas tinham 5 anos, eram minhas filhas
na brincadeira e se auto denominaram “Marias Fujonas”. No papel de mae, pediam
gue eu ficasse muito brava e virasse Madrasta ou Bruxa ma. Fugiam de mim correndo
e eu precisava pegar as “Marias Fujonas”. Seguindo o roteiro criado por elas, prendia
minhas filhas - numa “cadeia” imaginaria que também podia ser gaiola, calabouco ou
bal - porgue desejava fazer delas um bolo. Colocava as meninas no caldeirdo e
completava a receita com os ingredientes “nojentos” que elas iam enumerando: coc6
de cavalo, meleca de nariz, remela de olho, lingua de passarinho, sapo morto, baba
de onca, etc. Entdo, apertava o botdo “tinel” e as meninas desciam por um tanel
estreito - nessa hora da brincadeira, elas literalmente se arrastavam - em direcdo ao
espaco imaginario definido como forno. Quando finalmente ficavam assadas, a méae-
bruxa abria o forno, cobria as filhas-bolos com espinhos e as devorava. Mas, como
sempre frisavam, “sem mastigar”. Crescia a barriga da bruxa e ela “dormia até
amanh&@”, quando, enfim, as filhas nasciam de novo, a mae voltava a ser “boazinha” e
a brincadeira recomecava.

Penso que a sintese desse faz de conta poderia ser a imagem da serpente que
engole o proprio rabo, o Oroboro, palavra palindromo que reforca o sentido da
imagem: a participacdo na eternidade do anel (BACHELARD, 2019, p. 2014). Simbolo
de totalidade, o Oroboro revela a danca da vida e da morte: é “a morte que sai da vida
e a vida que sai da morte.” (BACHELARD, 2019, p. 2015).

Nesse movimento das duas criangas, reconhecemos imagens da antiga Deusa,
sobre a qual nos falam Campbell (2006) e Gimbutas (2001), em suas fun¢des centrais
de dar a vida, manejar a morte, regenerar e renovar. A partir do ponto de vista do
medo da morte, ela pode ter uma face benévola, enquanto caminho de retorno a fonte
original, e uma face devoradora, mutiladora. Com base em Durand (2012), pudemos
observar o “isomorfismo entre o arquétipo devorador e o tema das trevas”, traduzido,

por exemplo pelo “aspecto ogresco” da deusa hindu Kali, que significa “negra”.
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Representada em sua face antropdfaga, com “presas hediondas”, devorando as
entranhas de sua vitima e bebendo sangue por um cranio. (DURAND, 2012, p. 89).
Conforme Campbell (2006), no que se refere aos seres vivos, Kali € a mae que tanto
pode nutrir quanto consumir: ela é a Devoradora, “com a lingua toda para fora, por
vezes chegando a cintura, vermelha e ameacadora, pronta a lamber todo o sangue
de suas criaturas. E ela quem da a luz. E ela quem engole o mundo de volta.”
(CAMPBELL, 2006, p. 75). Kali é o utero do Mistério, as trevas do principio do mundo,
de onde tudo se origina e para onde tudo vai.

No ciclo da brincadeira com as duas amigas, pudemos acompanhar a revelacao
do aspecto dual da vida, seus principios benévolos e aterrorizantes reunidos na figura
da Méae. Ela foi experienciada como doadora da vida e terrivel portadora da morte:
havia a mée colo, continente, e a mae em sua face irada e abissal. Este segundo
movimento envolvia uma mudanca de regime de imagem, a brincadeira abandonava
a intimidade noturna em direcdo a perseguicdo e ao combate diurnos. Porém, quando
a Mae comia as filhas-bolo, penso que certa qualidade diurna de “barriga devoradora”
marcava o motivo do regresso ao Utero, por natureza noturno.

Como pontuamos, ao considerarmos a divisdo das brincadeiras em grupos,
observamos a porosidade de suas fronteiras. Algumas vezes, por exemplo, depois
gue a Mae “virava brava” e perseguia as crianc¢as, elas matavam essa Méaedrasta ou
Bruxa malvada que renascia acolhedora e, logo, comecavam a “desmaiar”, a espera
de seus cuidados regeneradores. Ou seja, no fio da mesma brincadeira alternavam-
se imagens relacionadas ao grupo diurno de “barrigas devoradoras” e ao noturno de
“barrigas engolidoras”. No curso do faz de conta, observando e participando desse
movimento de autoregulacdo junto as criancas, pude aprender muito sobre a
capacidade que elas tém de resolver suas dificuldades nos diversos planos, utilizando
recursos internos que ultrapassavam qualquer planejamento idealizado por

educadores a fim de cumprir um programa satisfatorio. (VELASCO, 2018).

4.3.3 O Gigante-Brinquedéo

~ 9

Na escola Ciranda, existe uma estrutura batizada como “Brinquedé&o”. Trata-se
de uma cupula geodésica que néao fica sempre no mesmo lugar, podendo ser colocada
pelos educadores em varios cantos da area externa da escola. As vezes amarramos
nela tecidos de lycra resistente, que formam redes de varios tamanhos. As criangas

apreciam muito escalar as barras do Brinqueddo e se pendurar nelas. Também
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adoram explorar o interior das redes, bem como transformar a estrutura em uma
grande cabana. Geralmente acompanhamos esse tipo de escalada da mesma forma
que nos colocamos diante das brincadeiras nos galhos das arvores da escola,
procurando n&o auxiliar facilitando a subida, a fim de que cada uma delas experimente
o desafio no corpo, aprendendo com seus proprios limites e conquistas. N&o
colocamos a crianca hum galho alto sem que ela tenha explorado suas possibilidades
de subida. Costumamos dizer a elas que podem subir somente até o patamar de onde
consigam depois descer sozinhas. Essa proposta busca respeitar os ritmos de cada
crianca, no desenvolvimento de sua autonomia, sendo que, quando trabalhamos com
grupos multietarios, as criancas mais novas tém a oportunidade de aprender
observando as mais velhas.

Durante uma manha de 2021, ao perceber que um animado faz de conta entre
sete criancas estava acontecendo no Brinqueddo, fui me aproximando. Fiquei
observando as criancas entre 4 e 5 anos escalarem as barras e, do alto da geodésica,
escorregarem para dentro das redes de lycra que se formavam no interior da estrutura.
Quando uma delas me viu, foi logo dizendo: A gente t4 brincando de cair! Eu disse:
Sério? De cair? E elas me explicaram, sem deixarem de escalar: E. A gente é
pequenininho e esse € um Gigante, né? Entéo, outra crian¢a que estava dentro de
uma das redes, falou alto: Esse monstro t4 enterrado! Ele ta debaixo da Terra!
Escondida em outra rede, mais uma contou: Mas ele ta vivo ainda. Sim, era verdade,

ele t4 vivo, confirmou outra, reforgando: ta enterrado debaixo da Terra (Figura 17).
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Figura 17: Gigante-Brinquedao
Fonte: Escola Ciranda Educagéo

As criangas seguiram 0 movimento e eu continuei observando, até que, de
repente, um dos meninos comecou a falar bem alto: Eu td6 preso! Eu t6 preso na
gosma! Eu t6 na lingua dele! Na sequéncia, escorregou para outra rede, num patamar
abaixo, gritando: Socorro! Eu t6 no estbmago! Cai no estdbmago! Socorro!!! E la ficou
se debatendo, tentando se desvencilhar da rede, até cair no chao de grama e escapulir
pela fresta da geodésica, dizendo: Aqui € muito gosmento, vou ter que tomar banho e
me lavar...

Foi caminhando até a arvore ao lado, uma pitangueira, e, fazendo de conta que
um dos galhos era seu chuveiro, lavou o corpo todo, esfregando cada parte com as
maos. A partir dai, conforme as criancas iam conseguindo sair da barriga do Gigante,
dirigiam-se para a arvore, esperando a sua vez de lavar a gosma do corpo.
Rapidamente, formou-se uma fila atras dele. Uma vez terminado o banho imaginario,
as criangas retornavam ao Brinqueddo. E caiam novamente na goela do Gigante.

Brincaram dessa forma repetidas vezes. Elas caiam, ndo necessariamente pela
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mesma abertura, e, depois, passavam bastante tempo se debatendo nos interiores do
Gigante. Escapavam, tomavam banho e retornavam.

De forma diversa das experiéncias descritas anteriormente, envolvendo Trolls,
Oncas, Madastras e Bruxas malvadas, por mais ameacador que o Gigante se
apresentasse, suscitando gritos de socorro e intensos embates em seu interior, as
criancas ndo manifestaram o impulso de matar o devorador, assim como fizeram nas
inUmeras vezes em que enfrentaram as outras figuras. Nessas brincadeiras, assim
como nos contos em que reconhecemos a ameaca dentada da boca-ventre, € comum
que a personagem que encarna essa face da morte - o Lobo Mau, a Onga, a
Monstrenga, a Madrasta, a Bruxa, entre outras - seja destruida para que a vida possa
ressurgir. No caso do Gigante-Brinquedao, as criangas ndo combatiam o devorador;
a luta configurava-se no esforgo corporal para sairem sozinhas ou “nascerem” de suas
labirinticas entranhas apés a “queda” nas profundezas de sua goela, o que, de algum

modo, aproxima essa experiéncia daquela vivida dentro das barrigas engolidoras.
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CONSIDERACOES FINAIS

Sob uma perspectiva interdisciplinar e, para além dela, buscando exercitar uma
visdo transdisciplinar e transcultural, assentada no pensamento de autores do Circulo
de Eranos e nos principios de uma educacédo da sensibilidade, tracamos uma reflexdo
sobre o livre brincar, em especial, acerca de sua expressao na forma de faz de conta.
Agrupamos e adentramos o universo de brincadeiras relacionadas ao motivo mitico
do regresso ao Utero, observando como as criancas naturalmente habitam imagens
primordiais.

Escolhemos como caminho o trabalho com as narrativas de experiéncia na
investigacdo em educacao infantil, metodologia que se revelou afinada a historia de
vida - minha trajetoria como contadora de histérias - e a pedagogia desenvolvida pelas
escolas coparticipantes, pedagogia esta que se constréi a partir do vivido. Uma
educacdo da sensibilidade, tal qual a concebemos, envolve experiéncias de
aprendizagem entre criangas e educadores, regidas pela presenca e inteireza inerente
a linguagem do brincar.

Na tecitura de um pensar relacional, procuramos iluminar as experiéncias
vividas, dialogando com autores e entrelacando imagens que, em si mesmas, nos
revelavam o motivo do regresso ao Utero. Utilizamos historias de tradicdo oral -
especialmente mitos e contos tradicionais - como recursos argumentativos para
investigar o conjunto de narrativas brincadas que recolhemos ao longo de mais de
vinte anos, distribuidos entre a Escola Casa Redonda e a Escola Ciranda Educacdo.

Neste trabalho, ressaltamos a dimenséo simbdlica da linguagem, destacando
0 imaginario como elemento constitutivo do comportamento especifico do Homo
sapiens, que pode ser considerado Homo symbolicus desde suas mais remotas
origens. Pudemos compreender o simbolismo como processo de mediagdo da psique
humana, aqui compreendida como alma, constituida essencialmente por imagens.
Vimos que a nova consciéncia que emerge com 0 sapiens nasce da percepgdo da
morte e da passagem do tempo, criando recursos mitoldgicos e magicos para
“solucionar” essa angustia existencial. Ao mesmo tempo, observamos que as
criangas, enquanto embrides da espécie humana, se encontram espontaneamente
proximas do Mistério da vida. No exercicio de sua imaginacao — por natureza magica,
porque criadora e transformadora — elas ritualizam passagens brincando o nascer, o

morrer e 0 renascer.
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Na repeticdo simbdlica do ato criador, o rito atualiza 0 mito em uma experiéncia
verdadeiramente religiosa, pois tem o magico poder de religar o humano a fonte de
sua consciéncia. Na repeticdo simbdlica de suas brincadeiras, a crianca faz morada
nas grandes imagens da alma humana, ritualizando passagens e transformacgdes: o
brincar naturalmente delimita um espaco-tempo sagrado. Vinculos de humanidade
vao sendo tecidos nos encontros regidos pelo livre exercicio do brincar. A
compreensao da cultura infantil como cultivo de experiéncias e fazeres da crianca,
buscando a si e ao outro em interacdo com o mundo, favorece o entendimento do
brincar como linguagem universal das infancias.

Procuramos adentrar a dimensao simbdlica profunda dessa “linguagem dos
passaros”, que estabelece pontes entre Céu e Terra, dentro e fora de nds, e, ao longo
desta investigacdo, compreendemos que conhecer essa linguagem significa
encontrar-se pela via da imagem, no campo do “imaginal”’. Ou seja: habitar a imagem,
deixar-se “engolir” por ela. Encontros profundos acontecem em seu ventre. Quanto
mais perto do coragcdo da imagem, mais profundos os vinculos da crianga consigo
mesma, com 0 outro e com o mundo, bem como os vinculos da educadora consigo
mesma, com as criangas e com o mundo.

Este estudo nao se presta a definir uma verdade generalizante, mas apresenta
um conjunto de experiéncias verdadeiramente significativas, das quais pudemos
extrair licbes. A seguir, ressaltaremos algumas.

E fundamental para o adulto que atua na Educacéo Infantil alfabetizar-se na
linguagem do brincar. Porém, nao se trata somente de enriquecer seu repertério com
brinquedos, cantigas e historias que fazem parte dos acervos da cultura infantil. Trata-
se, outrossim, de (re)aprender a olhar os universos infantis “através” dos olhos das
proprias criancas, conscientes de que isso nao significa infantilizar a comunicagéo
estabelecida com elas. Compreender o brincar desde dentro, a partir de sua propria
regéncia, alicercada na imaginagcdo criadora, pode se revelar uma experiéncia
bastante significativa.

Sob esta perspectiva, assimilar a grandeza de saberes que o brincar engendra
em seu ventre é habitar um estado de infancia, uma dimenséo espiritual humana de
maravilhamento e inventividade profundamente iniciadora. Da mesma forma que o0s
ritos arcaicos implicavam uma experiéncia de retorno as origens, ao mistério da
criagdo, 0 movimento espontaneo das brincadeiras infantis pode ritualizar momentos

importantes do desenvolvimento da crianca, gestando um vir a ser. A semelhanca dos
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mitos e contos tradicionais, que abrem janelas através das quais podemos ver além e
para dentro, a experiéncia de quem brinca precisa ser aberta a sua prépria abertura,
ou seja, para além do repertério tradicional infantil, € necessario exercitar o
pensamento integrador inerente a ele.

De acordo com uma educacdo da sensibilidade, ndo se brinca ou conta
historias “para ensinar” algo. O brincar e o contar sdo, em si mesmos, experiéncias de
aprendizagem. Seguindo essa mesma natureza de pensamento, acreditamos que
experiéncias de nascer e morrer, como as que acompanhamos ao longo dos anos e
apresentamos neste estudo, ndo devem se tornar propostas pedagogicas. Elas fazem
parte do curriculo interno do ser quando encontra espacos abertos para viver sua
condicdo humana.

Assim como o primeiro passo para a arte de narrar é escutar historias, podemos
dizer que a escuta e observacao das narrativas das criangas € primordial para que se
possa aprender a brincar com elas. Nesse sentido, bases curriculares abertas e
flexiveis as criancas e ao tempo que rege a brincadeira espontanea infantil, podem
favorecer um convivio que privilegie as relagcbes humanas, que ensine menos pelo
discurso e mais pela experiéncia vivida em sua dimensao simbdlica profunda.

Em relacdo ao motivo mitico do regresso ao utero - as “histérias de engolir’
nomeadas pela crianca que despertou meu olhar para esta investigacao - observamos
gue a presenca da Natureza em sua ciclicidade e o respeito ao tempo das criancas
na Educacéao Infantil foram fundamentais para que suas almas, em comunhdo com a
minha, pudessem criar “vasos”. Por meio das brincadeiras que apresentamos, vimos
gue as criangas acessam diretamente imagens primordiais, arquetipicas. Elas vivem
em seus corpos as intencdes presentes nos primeiros gestos humanos, brincam a
experiéncia do colo, do medo, da luta, da morte e do renascimento, de forma
espontanea. Percebemos, também, que o imaginario coletivo das narrativas
tradicionais encontra, enriquece e amplia 0 movimento das brincadeiras.

A partir da classificacdo que fizemos, nomeando o0s grupos “barrigas
engolidoras” e “barrigas devoradoras”, pudemos olhar as brincadeiras de faz de conta
no transito entre experiéncias noturnas e diurnas, como fendmenos da natureza
humana. Nos processos vividos junto as criangas, identificamos os movimentos
antropolégicos relacionados a angustia da finitude: a morte como retorno a casa, a
fonte, as origens do nascer; e a morte em sua ameacadora monstruosidade, vestida

de dentes, armada para devorar, nesse caso, projetada na figura da educadora. Vimos
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como, muitas vezes, a ciclicidade e circularidade do fio das brincadeiras estabelece a
danca autorreguladora entre essas faces da morte: o movimento diurno de matar a
barriga devoradora que renascia transformada em figura acolhedora e o movimento
noturno de morrer no acolhimento da concavidade, matando a morte ao transforma-la
novamente em vida. De todo modo, nas brincadeiras investigadas, percebemos que
a morte nunca foi o fim, mas condicéo para o recomeco.

Em relagcdo as “barrigas engolidoras”, percebemos aproximagdes entre
imagens da intimidade e do repouso: o colo, o ber¢o, o cesto-bau, o ninho, o sepulcro,
0 0VO, a crisalida e o sono das Belas e Belos adormecidos. Observamos que o centro
de gravidade desse tipo de brincadeira era simbolicamente fazer morada dentro do
“engolidor”, regressar ao utero por meio da experiéncia de nascer, adormecer, morrer
e nascer novamente. J& nas brincadeiras de faz de conta relacionadas as “barrigas
devoradoras”, em geral, a acdo das criancas gravitava em torno do combate e
execucao do “devorador”, projetado na figura da educadora, constelando imagens de
desmembramento e regeneracdo. Nesse caso, ao personificar a Troll, as Madrastas
e Bruxas ameacadoras, vivi experiéncias de morte e renascimento conduzidas pelas
criancas que, de alguma forma, devoravam o devorador.

Ao aprofundarmos as investigacfes sobre as experiéncias do vivido,
confirmamos nossa conviccdo de que as criangas tém muito a nos ensinar acerca de
um movimento que relne, um pensar que tece correspondéncias por meio de
imagens, criando e recriando universos. Acolher as potencialidades cosmogonicas do
livre brincar, acompanhar suas relacdes, surpresas e multiplas expressdes pode ser
uma jornada de evolucdo de consciéncia e aperfeicoamento humano. Ao partejar e
ser partejada, ao morrer e renascer, pude, junto as crianc¢as, atravessar limiares, pois,
na teia rendada das narrativas de vida, elas nos convidam a transitar entre mundos
habitando imagens e, assim, transformam a brincadeira em rito de passagem, criado

e recriado no tempo eterno da aventura.
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