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Feito partitura: palavra sonora como gesto poético de educar

Made in score: sounding Word as an educational poetic gesture
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Resumo: O artigo emerge de inquietacdes epistemoldgicas, éticas e politicas em
torno da ampla tendéncia de desconsiderar na educacdo de bebés e criancas
pequenas o fendmeno do corpo sensivel como fonte primeira de sentidos e
significados que nos instalam no mundo. Projeto educativo que objetiva fazer da
palavra sonora for¢ca de utilidade produtiva em detrimento de sua poténcia de partitura,
aquela que cotidianamente aprende a ser-com no ato de com-partilhar as experiéncias
fundamentais da vida. Como resisténcia, o texto reivindica maior atengdo educativa a
dimenséo poética de linguagem ao destacar a palavra sonora como gesto que habita o
corpo para ressoar sentidos e produzir modos de co-existir no mundo. A aproximagao
fenomenolégica entre musica e artes, como indivisibilidade do gesto poético de tocar a
educacao, desde a filosofia, permite compreender a palavra sonora como narrativa
ludica de movimento que ocupa espaco e solicita tempo para reter a dimensdo musical
da linguagem feito partitura. Aqui, o gesto poético da palavra sonora toca a pele de
criangas e adultos para materializar a linguagem: suas feituras. Poténcia humana de
pensamento constitutiva de mundanos trajetos compartilhados por constituirem
narrativas que acolhem o gesto lidico de fazer soar e ressoar a palavra no fascinio e
na fabulag&o dos encontros.

Palavras-chave: Palavra Sonora; Gesto Poético; Muasica Tradicional da Infancia;
Experiéncia de Linguagem.

Abstract: The paper emerges from epistemological, ethical and political uneasiness
and concerns on the tendency to disregard the sensitive body as fundamental source
of senses and meanings that set us in the world during babies’ and early childhood
education. This educational project that seeks to make the sounding word as a
productive force at the expense of its score potency. A potency that learn everyday to
be-with in the act of sharing fundamental life experiences. As resistance, the paper
claims more attention to the poetic dimension of language highlighting the sounding
word as a gesture that inhabits the body to resound sense and to make modes of co-
exist in the world. Here, the sounding word’s poetic gesture of touching education, from
a philosophical standpoint, allows to understand the sounding word as ludic narrative
of movement that occupy space and demands time to retain de musical dimension of
language made into score. We argue that the sounding word’s poetic gesture touches
children and adults’ skin in order to materialize language. Human thought potency
constituent of shared mundane trajectories because they make language that welcome
the ludic gesture of making sound the word amidst the fascination and fabulation of
encounters.

Keywords: Sounding Word. Poetic Gesture. Childhood’s Traditional Music. Language
Experience.
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Outra espécie de siléncio:
uma palavra deita em meus ouvidos
e morre no coragao.

Maria Raquel da Silva Stolf
(2011, p. 270)

Para reivindicarmos maior atengdo a
dimensdo poética de linguagem na interagdo
educativa entre criangas e adultos, o artigo destaca a
relevancia da palavra sonora como gesto que habita o
corpo para ressoar sentidos e produzir modos de
conviver no mundo comum. Nessa intencdo, nos
detemos na dimensdo musical da linguagem desde
uma aproximagdo entre inquietagbes que emergem
de nossos estudos em torno da educacdo das
infancias e da formacado inicial e continuada de
docentes da Educacéo Basica.

As inquietagBes que nos mobilizam escrever
dizem respeito ndo apenas as conquistas e
constatagbes de nossas pesquisas no campo
educacional das artes articuladas a longa experiéncia
na formacdo pedagdgica de professores para a
Educacao Infanti e anos iniciais do Ensino
Fundamental, mas a compreensdao de estarmos
diante de um projeto epistemoldgico e educativo do
capitalismo atual com objetivos globais bem
determinados por um paradigma de inovagdo que
ultrapassa a digitalizacdo da sociedade do
conhecimento e da informacdo. N&o estamos apenas
ante a mercantilizacdo do conhecimento?!, mas frente
a priorizacdo ou o0 controle de determinadas
capacidades e experiéncias de linguagem que visam
uma Unica meta econdmica: fazer do pensamento e
do conhecimento forcas de utilidade produtiva em

detrimento de sua poténcia reflexiva e auténoma.

1 Hannah Arendt (2014) destaca a distingdo entre
duas atividades inteiramente diferentes, pensar e
conhecer por constituierm duas preocupacdes
distintas, o sentido, para a primeira, e a cognicao
para a segunda. Assim, para a filosofa,
pensamento e cognicdo ndo sdo sinbnimos, pois
“fonte das obras de arte, o pensamento (...) ndo
tem outro fim ou propésito além de si mesmo, e
ndo chega sequer a produzir resultados”. Ja a
cognicao, fonte da ciéncia, “sempre persegue um
fim definido, que pode ser determinado tanto por
consideragbes praticas como pela ‘mera
curiosidade’; mas uma vez atingido esse fim, o
processo cognitivo termina” (ARENDT, 2014, p.
212).
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Aqui, partilhamos com Marina Garces (2017, p. 71),
que se “as humanidades estejam hoje em transicéo
significa que o sentido do humano esta em disputa.
N&o é uma querela ociosa nem gratuita. Nela se joga
0 interesse de todos contra o0s interesses do
capitalismo atual’. Talvez, a tarefa educacional por vir
esteja no ato de resisténcia ao desencantamento
educacional que vivemos diante da crescente aridez
utépica que assola a convivéncia e faz a palavra hoje
se despir da dimensdo poética por ndo carregar
sonhos e utopias até um mundo diferente (COUTO,
2011).

Assumir como ponto de partida nossa
inquietude sobre a linguagem e na linguagem,
provocada pela experiéncia mesma de linguagem,
destaca Jorge Larrosa (2001, p. 68), “ndo € o mesmo
que partir de nossos conhecimentos sobre a
linguagem”.

Quando partimos do que sabemos sobre a
linguagem s6 ouvimos o0 que ja entendemos.
Mas, na experiéncia da linguagem, e talvez
por isso seja inquietante, o que permanece
comprometido e suspenso € precisamente o
que ja sabemos, o que ja entendemos, o que
ja ouvimos, o que se deixa capturar sem
dificuldade pela linguagem quando falamos
dela (dos fatos, dos sucessos, das coisas, dos
problemas, de nés mesmos, de nossa
linguagem)  precisamente  porque  nao

prestamos atengdo ao ser da linguagem
mesma que fala (LARROSA, 2001, p. 69).

O que sabemos e/ou podemos entender do
fendbmeno da relacdo de alteridade na experiéncia de
linguagem entre bebés, criancas e adultos, seja na
acao pedagogica, na formagdo docente ou no campo
de estudos da pedagogia, ndo alcanca a
complexidade de producéo de diferenca no mundo
comum. Aquela que permite Mia Couto (2011, p. 13)
afirmar que “o que fez a espécie humana sobreviver
ndo foi apenas a inteligéncia, mas a nossa
capacidade de produzir diversidade”, isto &, nossa
humana condi¢cdo de produtores e cantadores de
historias.

Desde o ponto de vista ético, estético e
politico, 0 que esta em jogo é o sentido educacional
da dignidade e da liberdade humanas em sua
condi¢do de ser elaborado de maneira reciproca e
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compartilhada. Tal condigdo inquietante impde
estudar e escrever para interrogar como resistir a
armadilha educacional de submeter bebés, criancas e
jovens a interacdes linguageiras? simplificadas no e
com o mundo, a experiéncias mundanas restritas
dadas pela desconsideracao epistemoldgica do corpo
sensivel como fonte primeira de sentidos e
significados que nos instalam no mundo (MERLEAU-
PONTY, 1999). Resisténcia que nos faz interrogar,
com Jean-Luc Nancy (2019, p. 96), “como nos
relacionamos com o0 mundo quando no fundo
estamos completamente divididos entre o inteligivel e
o sensivel?”

Com os poetas, os quais “trazem outras luzes
a respeito do humano” (BACHELARD, 1988, p. 120),
podemos afirmar que na infancia a palavra néo
precisa significar, € s6 entoar; “porque significar limita
a imaginagdo” (BARROS, 2015, p.4). E, talvez, essa
inutilidade ou inoperatividade (AGAMBEN, 2010) da
dimensédo brincante da experiéncia linguageira que
movimenta a coexisténcia pela escuta atentamente
distraida ao mundo que em nds vem se sentir. Para
ler o segredo do mundo tornar-se mundo para nés,
sublinha Merleau-Ponty (1999), temos que buscéa-lo
em nosso encontro com a realidade sensivel e
comum gue nos constitui, aguela que desde sempre
estamos imersos, e empregar “as palavras para dizer
essa ligagdo pré-logica e ndo conforme sua
significacdo preestabelecida” (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 47).

A fenomenologia de Merleau-Ponty aponta o
que Jean-Luc Nancy (2003, p. 66) sublinha ao
escrever que “simplesmente, ndo ha procedéncia do
sentido: ele se apresenta, isso € tudo”. Antes de todo
sentido, “nds somos o sentido” (NANCY, 2003, p. 68)
pois € nossa existéncia que se apresenta como
sentido na simultaneidade que nos apresentamos a
nos mesmos. Esse “nés” do sentido, que é em si o
sentido, ndo procede como reconhecimento nem

como identificacdo, mas como exposi¢ado: sSomos

2 O termo linguageiro é utilizado, com Merleau-
Ponty (1991, p. 94), para afirmar que ha uma
significagdo “linguageira” da linguagem que néo se
prende ao ‘penso” cartesiano, mas ao ‘posso” do
corpo operante no e com o mundo.
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expostos (NANCY, 2003). Ambos os filésofos nos
convidam a assumir que o mundo “a cada instante se
faz em nés” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 440).
Nessa compreensdo, embalada no vinculo primeiro
dos brinquedos musicais, a crianga tem no corpo da
mée o gesto poético que abraga, amarra, ata, liga e
vincula para constituir sua lingua materna na
possibilidade mesma de entrar em linguagem tanto
pela experiéncia de ressonancia da sonoridade das
palavras no seu corpo quanto pela abertura ao
sentido de coexistir. Essa compreensado aponta para
a acao de brincar como a lingua do devir humano,
primeiro idioma da infancia, este “idioma do caos” no
qual “todas as linguas eram nossas. Dito de outro
modo, todos nds somos impossiveis tradutores de
sonhos. Na verdade, os sonhos falam em nés o que
nenhuma palavra sabe dizer” (COUTO, 2011, p. 12).

Nesta  escrita  aproximamos estudos
fenomenolégicos por nés realizados no campo da
musica e das artes na educacao de bebés e criancas
para demarcar a poténcia de pensamento que
emerge do gesto poético de tocar o mundo para
produzi-lo na convivéncia. A interlocu¢cdo que
realizamos com as artes, a filosofia e a educacéo
permite tanto abordarmos a dimensdo poética da
linguagem ao destacarmos a palavra sonora como
dimensdo musical da linguagem quanto interrogar as
marcas graficas instituidas como idiomas que, mais
que expressdo das culturas e das sociedades, tem
impresso separagfes e territérios de poder como
legitimacdo do controle de determinados modos de
produzir linguagem.

Encontramos sustentacdo para nossos
estudos e interlocugcdes na intencionalidade de
dissolugdo do dogma do signo linguistico como
unidade expressiva entre forma e conteddo. Com
Giorgio Agamben (1999) resistimos a significagdo
representativa da linguagem e apostamos no ato
inaugural do gesto poético da palavra sonora que
emerge entre nds, na coexisténcia, pois

s6 a palavra nos pc")e em contacto com as
coisas mudas. A natureza e 0s animais sdo
desde logo prisioneiros de uma lingua, falam
e respondem a signos, mesmo quando se

calam; s6 o homem consegue interromper, na
palavra, a lingua infinita da natureza e
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colocar-se por um instante diante das coisas
mudas (AGAMBEN, 1999, p.112)

Para o fildsofo italiano, se os animais ndo
tém a capacidade de entrar na linguagem, pois o gato
nasce e morre miando; o cachorro nasce e morre
latindo, os humanos “deve[m] constituir-se como
sujeito de linguagem, deve[m] dizer eu” (AGAMBEN,
2011, p.71), pois “ndo nascemos com a linguagem,
nascemos com a capacidade de entrar em
linguagem” (AGAMBEN, 2011, p. 23). Aqui, a palavra
sonora como gesto poético de linguagem irrompe e
invade exaustiva e sistematicamente a coexisténcia
ao promover abertura a multiplicidade infinita de

sentidos mundanos: poténcia de pensamento.

Afirmar a relevancia educacional de
prestarmos atencdo pedagdgica a experiéncia de
linguagem como forga poética que emana da palavra
sonora como gesto no mundo é sublinhar a relevancia
de uma docéncia comprometida com “ser junto, ser-
com” (NANCY, 2015, p. 171). Nessa compreenséo,
antes de ser palavra, lingua, voz e significacdo,
linguagem é

a extensdo e a simultaneidade do “com” como
maior poténcia de um corpo, sua propriedade
de tocar a outro corpo (de tocar-se), que nada
mais é que sua de-finicdo de corpo. Finaliza —
cessa e se cumpre, com um mesmo gesto -
ai onde é-com (NANCY, 2006, p. 108, grifos
do autor).

Mas, também ¢é sublinhar a palavra sonora
que, feito partitura, desconhece trajetos ou
significados previamente determinados para emergir
como processo de instauracdo de sentidos pela
possibilidade ou impossibilidade de desdobramentos
acusticos e/ou sonoros que insinua a ativagao de uma
presenca (a qual se abre ao seu proprio sentido).
Supde interrogar como bebés e criancas pequenas
“barulham” (LINO, 2008) -

movidas pelo desejo de escutar o mundo escutando-

soam € ressoam

Se.

Musica tradicional da infancia: cantigas

de Makuru e brincos

Ao destacarmos a dimensdo musical da
linguagem como narrativas Ilidicas que emergem do
gesto poético da palavra sonora, afirmamos que a
Musica Tradicional da Infancia constitui poténcia
formadora indispensavel aos bebés e criangas por
ensinar o corpo a tocar a pele da palavra sonora. O
intenso estudo de Lydia Hortélio (1982) no campo da
Musica Tradicional da Infancia contribui para
afirmarmos que a musica existe no corpo brincante
regida pelas palavras que lhe impdem um carater,
uma cor, uma dicgdo, uma afinacdo, um tempo de
existir no brincar. Hortélio e Reys (2013) nomeiam
brinquedo tanto o fendmeno cultural quanto sua
forma, sem separacbes. Ou seja, para que um
brinquedo acontega é necessario a intima
interdependéncia entre palavra, ritmo, movimento e o
outro. Por e nessa simultaneidade, brinquedo é acao,
movimento. E verbo: brincar. A educadora e musicista
alerta que o brinquedo é indivisivel, sendo cada uma
de suas partes condicdo insubstituivel para o
acontecimento do brincar. Nessa concepcdo, o
brinquedo “é um organismo vivo, a manifestagdo da
inteireza, da inteligéncia com o corpo, da
sensibilidade e da cidadania” (HORTELIO, REYS,
2013, p.24).

Ao fazerem parte das produgdes coletivas e
anodnimas da cultura e da musica popular brasileiras,
edificadas na memodria de geracbes, a infinita
complexidade e pluralidade de brinquedos brasileiros
se apresenta em miriades possiveis de narrativas
lidicas que recontam nossa propria histéria
(HORTELIO, 2020) pela condicdo de presentificacéo
da acdo brincante acontecer no ato de fazer-se-com
0s outros. Assim, € de modo ludico que criangas e
adultos se entregam as feituras do gesto poético, isto
€, a esses fazeres com-partilhados de “produgéo
inoperante” ou  “poética da inoperosidade”
(AGAMBEN, 2007; 2018), os quais promovem
abertura a coproducéo de sentidos que os situam na
existéncia mundana. Tal partilha tem como referéncia
a mundanidade (ARENDT, 2014), a qual responde a
condicdo humana de producéo ficcional — ou ludica —

de mundos pela producdo de obras duraveis ou
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fabricacdes® - feituras — que instauram uma
temporalidade que permite o reconhecimento de
vidas singulares, e ndo apenas da humanidade. A
poténcia poética das producgdes ou feituras mundanas
indica simultaneidades heterofénicas indivisiveis que
emergem entre mundano e humano, entre funcional e
artistico; entre sensivel e inteligivel; entre sagrado e
profano, entre folclérico e popular; entre partitura e
oralidade; entre musicas destinadas ao publico infantil
e ao publico adulto.

Por promoverem uma travessia aventureira,
0s brinquedos possibilitam que criangas e adultos
entrem e saiam da fabulagéo e da acdo de imaginar
como experiéncia de abertura a linguagem sem
fronteiras (BACHELARD, 1988). Esse deslocamento
entre real e ficcional é provocado pelas convicgfes
que a acgao ludica retira de si mesma, “sem ser
atormentada por censuras” (BACHELARD, 1988, p.
154). Para o0 corpo em movimento no e com 0 mundo,
real e ficcional ndo sdo antagbnicos. Na expresséo
bachelardiana, sdo “complementares bem feitos” em
seu poder de afetarem com a mesma intensidade e
permitirem ao corpo sensivel operante (MERLEAU-
PONTY, 1999) aprender a ser afetado de muitos
modos. Nessa dinamica téo lidica quanto licida, o
corpo encarnado no e pelo mundo aprende a produzir
diferencas.

No ato de movimentar palavras sonoras que
cabem na boca e no jeito de ser, de andar, de cantar
e de olhar de cada um e de todos, em distintos
tempos e espacos, as criangas gradualmente vao
constituindo percursos de linguagem, isto €&, védo

inaugurando formas de pensar*: ato revolucionario

8 O mundo, em Hannah Arendt (2014), mais que
comunidade humana, é artificio ou obra do homo
faber. O mundo a que se refere a filésofa nao
corresponde ao planeta Terra, nem mesmo a
esfera publica por mera contraposicdo ao espago
privado por constituir criacdo do artificio humano,
um lar imortal erigido pela obra humana para
abrigar sua existéncia mortal, um legado do qual
0s novos que nele chegam devem ser iniciados
pela educacéo.

4 Para Hannah Arendt (2003, p. 40-41), pensar é
criar, é imaginar possibilidades, é engendrar
pensamento no pensar, diferente dos processos
cognitivos como “a dedugdo, a indugdo e a
elaboracao de conclusdes, cujas regras logicas de
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por ser ato que implica “reaprender a ver o mundo”
(MERLEAU-PONTY, 1999) ao trazé-lo para uma
insténcia anterior, isto é, a imediata experiéncia do
corpo no mundo, aquela que alicerca a singularidade
de minha relagdo com a pluralidade dos outros.

Sem pretendermos pontuar este ou aquele
brinquedo, mas afirmarmos sua
multidimensionalidade, = consideramos  importante
destacar dois géneros poético-musicais que integram
0 cancioneiro brasileiro e instauram palavras sonoras
que marcam feituras do gesto poético musical.
Aparentemente antagbnicas, as Cantigas de Makuru
e 0s Brincos carregam possibilidades de encontros
gue o pensamento pedagoOgico deveria se ocupar
(HORTELIO, 2013, p.30) pela poténcia produtora de
si e de mundos que nos situam em nossa
historicidade.

As Cantigas de Makuru sé@o cancdes de
ninar brasileiras dos povos indigenas que se
relacionam a agdo de fazer adormecer as criancgas,
ndo como um relaxamento ou uma paralisacdo do
corpo, mas como o tempo e o espaco disponibilizados
para que elas possam voar até outra aldeia, visitar
terras distantes, caminhar nas trilhas do passado e
abrir-se ao sonho, ao sagrado (MACHADO, 2017,
p.132), tempo de retiddo. Recolhidas por Rodrigues
(1890), as Cantigas de Makuru constituem uma das
primeiras manifestacfes orais da regido amazodnica,
também pertencentes ao acervo de Mério de Andrade
(1929). Com a funcédo de religar o humano a uma
totalidade orgénica comunitaria, espacial e temporal
(o proprio corpo), as Cantigas de Makuru utilizam
como palavras cantadas as expressdes e verbos:
estar livre, viajar, voar, ir até, caminhar, dormir,
sonhar (MACHADO, 2017, p.135). Nesses sonhos, a
criangca também pode receber cantos das divindades
para serem compartilhados.

No livro Poranduba Amazonense, Rodrigues
(1860) nos apresenta onze Cantigas de Makuru, das
quais destacamos abaixo o texto de uma delas:
YACURUTU.

Yacurutu rep uru ne repocé - Yacurutu tu
emprestas teu sono

ndo-contradicdo e coeréncia interna podem ser
aprendidas e aplicadas”.
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Taina pitanga u quire arama - Filho
pequenino dormir para

O canto do Yacurutu, por fazer parte das
cancgles de ninar brasileiras originarias, necessita da
lentiddo, da monotonia, da repeticdo infindavel de
versos. Musica que reverbera o convite para entrar no
movimento flutuante do voo. Aqui, pela forma sonora
de conjugar o excesso temporal da palavra cantada
demorada (aquela que de-mora ou que habita o
tempo), ha uma ex-posicado a lentiddo, a espera de
um sentido que puxa todo o corpo para tocar sua
escuta. Machado (2017, 132) permite compreender
gue a palavra Makuru designa o ber¢co do indio
brasileiro, um tipico cesto de cipd coberto de algodéo
€ suspenso por uma corda ao caibro da casa que se
destina a ser o leito da crianca pequena.
Diferentemente do bergco portugués, que se apoia
fixamente no piso, “o Makuru é suspenso, pendular,
aéreo. (...) prevé o uso da forga dos membros de
locomocéo e o impulso dado pelas pernas da crianca
para o embalo” (MACHADO, 2017, p.134).

Se 0 Makuru se dispde a uma altura ideal
para que a crianca nele colocada possa tocar com 0s
pés o chdo da terra e exercer a autonomia do corpo
para se embalar, o berco portugués prevé a
contencdo do corpo da crianga ao movimento e ao
toque da terra. Na imitagdo do passaro, as Cantigas
de Makuru expressam a busca pela vitalidade no
repouso do organismo e na mobilidade sagrada,
inspiradas na natureza, na observagao e na escuta. A
partir da colonizacdo europeia, as cantigas de ninar
brasileiras se transformaram em Canc¢des de Bercgo
que, entoadas pelas maes, amas de leite, maes
pretas, babas e babysitters pretenderam fixar o berco
acima da terra pela imobilidade diaria que impde a
crianga permanecer parada. A conjugacao entre
espera (adulto) e resisténcia (crianga), acaba por criar
uma pulsacdo que flui e estanca repetidamente,
combinando relagdes sutis de poder entre o
embalador e o embalado. Tal acordo tem no corpo
enredado a combinagdo firmada entre palavra, ritmo,
movimento e o outro a possibilidade disruptiva de os
colocar em atrito. Também nomeadas berceuses ou

acalantos, essas Cangbes de Berco tém no texto a

marca do medo, do horror, da ameaca do Papéo
portugués (MACHADO, 2017, p, 131-138).

Mario de Andrade (1929), em suas andancas
de etnégrafo pela Amazdnia, viveu a cancdo de ninar
como fendbmeno cultural e nos conta a intensidade do
estremecimento que lhe causou ouvir uma indigena
entoar para o filho, fluentemente junto de versos de
sua lingua mée, incisos melodicos de um ‘Te Deum’.
Este género musical sacro, que na liturgia romana
encerrava as matinas aos domingos e datas solenes,
usado para cumprir a antiga tradicdo da oracgéo
noturna, feito partitura, € “resumo vivo da alma
coletiva, sua mais ingénua forma de revelacdo e
contato” (MEIRELES, 1941 apud VIEIRA, 2013, p.
80). O espanto e a admiragdo de Andrade podem ser
compreendidos pela profundidade da palavra sonora
com-partilhada entre mundo indigena e mundo
mestico, a qual apresenta ou expde o esforco em lhes
dar um lugar na cultura como “intengéo e invengao do
adulto que transmite na linguagem o que cré
adequado a compreenséo e ao gosto de seu publico”
(MEIRELES, 1951 apud VIEIRA, 2013, p.114).

A densidade da contribuicdo da mdasica
tradicional da infancia brasileira encontra-se na
vivéncia coletiva e comunitaria, a qual permite
aproximar “os lacos de uma definida e sustentada
tradigdo comum” (MEIRELES, 1941 apud VIEIRA,
2013, p.84) pela “palavra que embala e é na palavra
ou no espago da palavra que se constréi o trajeto em
que a crianga pode sentir que algo volta” (HORTELIO;
REYS, 2019, p.26), proporcionando-lhe satisfacéo,
acolhimento, assisténcia e conforto. O cuidado com
essas palavras, sua entonacéo, afinacdo, repeticao e
0 modo de escutd-las quando murmuramos,
resmungamos, falamos, cantamos, ou silenciamos, e
os ritmos que lhes incorporamos € primordial para as
feituras do gesto poético por permitirem a
inauguracdo de experiéncias de estar em linguagem
na primeira infancia. Aqui, o importante é participar
brincando e encontrar-se no outro, instante no qual a
“unido do corpo e da alma, constitui a base da criacéo
de uma verdadeira arte de viver” (MACHADO, 2017,
p.16).
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Ao fazer parte da diversidade de brinquedos
brasileiros, os Brincos sdo um tipo de parlenda no
qual a palavra, o ritmo, o movimento e 0 outro
convidam o bebé a diversdao e a alegria (MELLO,
1985). A palavra sonora é declamada sem o canto,
formando uma rima ou um dito que sé quer vincular®.
De modo geral sao realizados com os bebés no colo
dos adultos, sempre acompanhados de gestualidades
que tocam seu corpo e lhes convidam ao movimento.
Os bebés séo envolvidos pelas entonagdes ritmicas
das palavras que, no acelerar, trotar, galopar, ralentar
ou paralisar, causam surpresa e admiragdo. O
tradicional brinco Upa cavalinho € o mais conhecido
ao longo de diferentes civilizagbes. Nos Brincos a
acdo, a energia, o ritmo e a tonicidade s&o
caracteristicas emergentes. Abaixo, apresentamos Ao
Passo, um dos Brincos que aprendemos com nossas
avos:

Ao passo, ao passo, ao passo

Ao trote, ao trote, ao trote

Ao galope, ao galope ao galope

Sentado de médos dadas no colo do adulto, o
bebé comeca no ritmo lento do passo, dobra o tempo
ao declamar o trote e sai acelerando com rapidez
quando chega no galope. Ao experimentar a
aceleracdo do brinquedo na palavra sonora que corre,
que ralenta ou que é interrompida, o bebé vive as
nuangas e o0s contrastes instalados na lingua. A
palavra ocupa um espacgo, solicita um tempo e
impdem um ritmo para acolher o corpo do outro no
mundo, coexisténcia do viver.

As Cantigas de Makuru e os Brincos acima
descritos apresentam um recorte na diversidade das
narrativas lidicas inscritas no repertério dos
brinquedos infantis. Essa prolongacédo do passado no
presente mantém a palavra sonora como gesto
poético que movimenta a poténcia das feituras do
corpo. Agamben (2018), ao abordar o ato poético
como ato de resisténcia, sublinha sua relagédo
constitutiva com a liberagdo de uma poténcia. A partir

da intengdo de dar continuidade e prosseguimento ao

5 O termo “vinculo”, que especifica a brincadeira,
tem sua origem derivada de brinco, do latim
vinculum — liame, lago, atadura.
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pensamento de Deleuze®, Agamben (2018) distancia-
se do conceito de criacdo da obra de arte’ para
destacar que “a poténcia que o ato de criagéo libera,
deve ser uma poténcia interna ao proprio ato”
(AGAMBEN, 2018, p.62). Para tanto, o filésofo opta
por substituir criacdo pelo termo poético para
sublinhar seu sentido de poiein, de “produzir’ e negar
a representagdo corrente de ato de criagdo como
simples transito da poténcia ao ato.
Se a criacdo fosse apenas poténcia-de, que
ndo pode sendo resvalar cegamente para o
ato, a arte decairia para a execucdo, que
procede com falsa desenvoltura em direcéo a
forma consumada por ter removido a

resisténcia da poténcia-de-ndo (AGAMBEN,
2018, 67-68).

. Porém, Agamben (2018, p. 66) destaca que
a poténcia envolve dois principios intimamente unidos
0s quais permitem acolher o ato poético “como um
campo de forgcas tensionado entre poténcia e
impoténcia, poder e poder-ndo, agir e resistir’. A
inoperosidade do gesto poético marca presenca,
expbe e sustenta a forma que na repeticAo do
exercicio poético pode ensinar ao corpo outros modos
de ser como abertura a sua poténcia de nao ser, sua
prépria impoténcia®. Nessa compreensdo, com
Agamben (2018, p. 73) podemos afirmar que “a
grande poesia ndo diz apenas aquilo que diz, mas
também o fato de que estéd dizendo, a poténcia e a
impoténcia de dizé-lo”, como suspensao e exposicao
da poténcia da lingua. Aqui, ndo ha uma poténcia de

ndo cantar que preceda o ato de cantar, mas uma

6 Agamben (2018) retoma a conferéncia “O ato de
criagdo” que Gilles Deleuze proferiu em Paris em
margco de 1987, na qual definia o ato de criagédo
como um “ato de resisténcia”.

7 Agamben, ao preferir “ato poético” em detrimento
de “criagdo” manifesta seu desconforto com o
generalizado emprego do termo criagdo em
relagdo as praticas artisticas pelo deslocamento de
criacdo divina (creare ex nihilo) para o fazer
humano (facere de materia) como transposi¢cdo do
paradigma da criagdo de Deus para a atividade do
artista (AGAMBEN, 2018, p.61).

8 Em Agamben (2018, p. 72), “a poténcia-de-nédo
ndo € outra poténcia ao lado da poténcia-de-: é
sua inoperosidade, o que resulta da desativagcéo
do esquema poténcia/ato. Ou seja, existe um nexo
essencial entre poténcia-de-ndo e inoperosidade”.
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resisténcia que o impede de esgotar-se simplesmente
no ato de cantar como mera execugao do canto.

E na resisténcia da poténcia-de-ndo que a
poténcia expde a possibilidade de formar e exibir sua
resisténcia interna, aquela que a impede de se
esgotar na mera passagem ao ato pela exigéncia de
voltar-se a si mesma, ou seja, fazer o canto do canto,
“tornar possivel o pensamento do pensamento, a
pintura da pintura, a poesia da poesia” (AGAMBEN,
2018, p. 75). Essa suspensdo da passagem ao ato, a
qual torna a poténcia inoperante, implica considerar
gue a masica (ou a pintura, ou a poesia, ou 0
pensamento) ndo é o objeto do sujeito que canta ou
que toca um instrumento, assim como a pintura néo é
0 objeto do sujeito que pinta ou o pensamento nao é
0 objeto do sujeito pensante. Ao contrario, a poténcia
da poesia € expor e suspender a lingua como
operagdo na linguagem que desativa e torna
inoperantes fungdes comunicativas e informativas ao
promover abertura para outras possibilidades de estar
em linguagem. Abertura que exige disponibilidade
para outras sensibilidades habitarem a linguagem,
outras poéticas que permitam sermos 0 outro, nao
para conceitua-lo ou abstrai-lo, mas para acolhé-lo

como o outro em nés.

Gesto poético de linguagem e palavra

sonora

Com Agamben (2010, p. 54) afirmamos que
gesto é aquilo que se mostra em toda sua poténcia
por ndo obedecer a um fim, mas por constituir
“‘movimento que tem em si mesmo seu fim (por
exemplo, a danca® como dimensdo estética)”. Sem
pretender uma significag@o ou representacédo, o gesto
mostra o que n&o pode ser dito. O que permanece
inexpressivo. Para situa-lo na ordem do profano e da

inoperatividade, Agamben (2010) parte de uma

® Agamben (2010, p. 54 grifos do autor) destaca
que se a dancga é gesto, “é, precisamente, porque
ndo consiste em outra coisa que suportar e exibir o
cardter de meios dos movimentos corporais. O
gesto € a exibicdo de uma mediacdo, o fazer
visivel um meio como tal. Faz aparecer o-ser-em-
um-meio do homem e, desta forma, Ihe abre a
dimenséo ética’.

observacgdo de Varrdo!® para com ele tanto inscrever
0 gesto na esfera da agdo como para o distinguir
claramente do agir e do fazer. “O que caracteriza o
gesto é que, nele, ndo se produz nem se age, mas se
assume e suporta” (AGAMBEN, 2010, p. 53). A
afirmacdo aponta o gesto como ato de assumir e
posicionar uma agdo, como abertura propria aos
comportamentos, habitos ou crencas (ethos) que
simultaneamente — e por exceléncia — especificam e
distinguem movimentos corporais nas interacfes
humanas. Uma agdo que suporta o instante vivido e
movimenta o cotidiano — e ndo o extraordinario —
como matéria-prima constituinte da experiéncia que
cada geragdo transmite a geragdo seguinte
(AGAMBEN, 2011, p.9).

Nessa investida ludica, o gesto promove a
integragcdo entre sensivel e inteligivel, entre
imaginagdo e razao, poténcia que pode produzir e
refazer o mundo no ato de interpretar e transfigura-lo
em sentidos experimentados no coletivo. A
concepcdo de experiéncia remete aos modos como
estabelecemos relagées com os outros, com o mundo
€ CONnosco mesmos, 0S quais ndo separam fazer e
pensar, antes inauguram sentidos que 0s tornam
inteligiveis na convivéncia (RICHTER; BERLE, 2015).

Agamben  (1999; 2018) considera a
inoperatividade como poténcia constitutiva da
humanidade, um gesto de possibilitar outro exercicio
da palavra, um novo modo de estar em linguagem.
Tal operacdo inativa contempla e acolhe o0 nosso
poder, ou aquilo que podemos ou ndo podemos fazer.
Aqui, como na experiéncia poética de linguagem,
poténcia e impoténcia coexistem. Para explicitar sua
concepgao de “operagao inoperativa”, a qual permite
apontar que o significado politico da arte esta em ser
uma operacgao “que torna inoperativo e que contempla
0s sentidos e os gestos habituais dos homens e que,
desta forma, os abre a um novo possivel uso”
(AGAMBEN, 2007, p. 49), o filésofo exemplifica com a

interrogacao pelo sentido da poesia.

10 Marco Teréncio Varrdo (em latim Marcus
Terentius Varro), filésofo que viveu na peninsula
por volta do séc. | a.C.
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O que é, alias, um poema, sendo aquela
operacao linguistica que consiste em tornar a
lingua inoperativa, em desactivar as suas
funcdes comunicativas e informativas, para a
abrir a um novo possivel uso? Ou seja, a
poesia €, nos termos de Espinosa, uma
contemplacdo da lingua que a traz de volta
para o seu poder de dizer. Assim, a poesia de
Mandelstam é uma contemplagdo da lingua
russa, os Cantos de Leopardi sdo uma
contemplagdo da lingua italiana, as
lluminagdes de Rimbaud uma contemplagéo
da lingua francesa, os hinos de Holderlin e os
poemas de Ingeborg Bachmann uma
contemplacdo da lingua alemd, etc. Mas, em
todo o caso, trata- se de uma operagédo que
ocorre na lingua, que actua sobre o poder de
dizer. E o sujeito poético é ndo o individuo
gue escreveu 0S poemas, mas 0 sujeito que
se produz na altura em que a lingua foi
tornada inoperativa, e passou a ser, nele e
para ele, puramente dizivel (AGAMBEM,
2007, p.48).

Mia Couto (2011, p. 11) permite compreender
essa lingua tornada inoperativa, essa “poética da
inoperosidade” (AGAMBEN, 2018) ou esse idioma
sem regra no qual “ja ndo sabe se fala, se canta, se
reza”, ao lembrar que “todos nds aspiramos regressar
a essa condicdo em que estivemos tdo fora de um
idioma que todas as linguas eram nossas” (COUTO,
2011, p.12). Na infancia, todos nds experimentamos
este primeiro idioma como um “idioma do caos”, esse
“momento divino em que a nossa vida podia ser todas
as vidas e o mundo ainda esperava por um destino”
(COUTO, 2011, p.12). Para o escritor mogambicano,
€ essa operacdo que mobiliza o ato de escrever em
qualquer lingua ou género literario como “vocagao
divina da palavra que ndo apenas nomeia mas que
inventa e produz encantamento” (COUTO, 2011,
p.14). Aqui, a lingua se apresenta plural em suas
possibilidades e impossibilidades tornando dificil ser
contida em normas ou cédigos, pois algo escapa e
ultrapassa a comunicagao. A lingua “transcende essa
dimenséo funcional. As vezes, as linguas fazem-nos
ser” (COUTO, 2011, p.13).

Com Merleau-Ponty (1991, p. 104) podemos
afirmar que “é no proprio exercicio da palavra que
aprendo a compreender’” (MERLEAU-PONTY, 1991,
p. 104). A compreensdo emerge da experiéncia
intercorporal de linguagem, na qual coisas sdo ditas
ou mostradas “por um ser que tem corpo e linguagem

a um ser que tem corpo e linguagem, cada um dos
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dois puxando o outro por fios invisiveis [...] fazendo o
outro falar, fazendo-o pensar, fazendo-o tornar-se
aquilo, que é, e que nunca teria sido sozinho”
(MERLEAU-PONTY, 1991, p. 19). Tal afirmagdo nos
faz compreender que a constituicdo linguageira da
singularidade — esse “nos fazer ser” pela lingua —
emerge em extensdo e simultaneidade do “ser-com”,
a qual Nancy (2006, p. 19) anuncia ao afirmar que “o
ser ndo pode ser mais que sendo-0S-uns-com-0s-
outros, circulando no com e como com dessa co-
existéncia singularmente plural” (NANCY, 2006, p.19,
grifos do autor).

Ambos os filésofos afirmam a condicdo de
singularidade a exposicdo ao nés”, de um “nds” que
ndo é um sujeito coletivo mas a dimensdo comum de
singularidades no e com o mundo. Se na fenomelogia
merleau-pontyana “nds”'! ndo é um pronome pessoal
nem um sujeito plural, mas o sentido do comum que
ultrapassa a relagé@o entre pessoas ou a comunicagao
entre consciéncias singulares, em Nancy (2006, p. 18,
grifo do autor) “ndo ha sentido se o sentido ndo se
compartilha, e isto ndo porque tenha uma
significacdo, primeira ou ultima, que todos os seres
tenham em comum, mas porque o sentido mesmo € a
participacdo do ser”.

Todos o0s bebés que chegam tém a
possibilidade de sonorizar no prisma extenso de
todas as linguas. Segundo Fridmann (1988),
Akoschky (2016) e Lino (2008), o som da respiracao
dos bebés, seus choros, balbucios, gorjeios, gritos,
conversas, resmungos e cantos, habitam todas as
linguas por constituirem vinculo afetivo e ritmico de
um corpo que se faz presengca imitando,
improvisando, escutando e produzindo sentidos para
0 que vivencia. Porém, o esmagador poder das
sonoridades de sua lingua mée, as quais vibram no
corpo do bebé desde o ventre, nutrindo-o na acuidade

sensivel de sua ambigua condicdo vital de

11 Cabe destacar que na fenomenologia de
Merleau-Ponty (1999) ndo ha soma de “eus”, mas
uma operacdo de co-implicagdo de corpos
(intercorporalidade ou intersubjetividade) que diz
respeito & dimensdo comum e anbénima da
coexisténcia.
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simultaneidade interna e externa, paulatinamente o
fazem adentrar e operar sua lingua materna.

Como diz Caetano Veloso (1984), “minha
lingua, minha patria”. De feto vivo e flutuante que
balanca e nada nas ondas do liquido amnidtico que
Ihe aconchega, mas que também faz vibrar afetos, os
ritmos e a voz dos cantos de trabalho da mée, o bebé
tem no nascimento seu primeiro gesto sonoro: o
choro. Tal agdo, ao mesmo tempo humaniza o bebé e
0 separa para sempre do corpo da mae ao fazé-lo
entrar na lingua. Nessa outra sempre viva, celebrada
por aquilo que manifesta: cultura, mdsica, arte,
pensamento, poder, o choro

€ um procedimento de sobrevivéncia ndo sé
fisico, ligado a respiragdo; o choro é o
primeiro gesto de som que coloca a crianga
em um estado de conversagdo com 0s outros,
e que permitira, mais tarde, aprender a sua
lingua materna e diferentes jogos e musicas
que esculpem a voz humana falante,
dominando o esforgo, a respiracdo, o ritmo, o
tempo, definindo uma gama de sons préprios,
reconhecendo a dos outros (LOPEZ, 20109,
p.19).

Segundo Lopez (2019), este gesto sonoro em
estado de conversagdo com 0s outros, no e com 0
mundo, constitui a protecao simbdlica da infancia. Ao
compreendermos que bebés e criangcas pequenas
sd0 0s seres gue mais exercitam a producdo de
sentidos pela a¢do de brincar, destacamos que cabe
aos adultos garantirem o direito a palavra poética
como gesto produtor de sentidos; vasos
comunicantes que |hes permitem situarem-se e
reconhecerem-se um no outro. Ao brincar, comega a
nascer a linguagem (LOPEZ, 2019).

Entdo, se o brincar é a lingua do devir
humano, ultimo reduto da espontaneidade infantil
(HORTELIO, 2013), temos que tocar a lingua para
experimentar e expor maneiras de ser. Modos que
implicam gestos poéticos de estar com, que para
Nancy (2015, p.173) constituem a “forma e
visibilidade da possibilidade do viver junto” por

compreender que um gesto

Nao é nem um movimento, nem um tragado
de uma forma. Um gesto de maneira geral,
quero dizer na vida, se poderia dizer que é o
acompanhamento de uma intengdo, porém

11

gue, em si mesmo, permanece estranho a
uma intengdo (...) O gesto € um dinamismo
sensivel que precede, que acompanha ou que
sucede ao sentido ou a uma significagéo,
porém é sentido sensivel (NANCY, 2014,
p.31).

Ao se constituir como resisténcia a toda
restricdo ligada a qualquer forma de dominacdo, o
gesto, para Nancy (2014) mostra sem designar,
oferece sem destinar, propde sem impor, expde sem
depor. O gesto pode instaurar o reino dos sentidos e
sustenta o desejo de encontrar-se no eco de fazer-se-
com. Sendo da ordem da sensibilidade e do
movimento, 0 gesto vibra ressonancias e tem na
escuta “o som do sentido” (NANCY, 2007). Assim, o
gesto comove e inquieta porque materializa a estreita
dependéncia dos dispositivos materiais, simbdlicos e
afetivos particulares de cada cultura (NANCY, 2014) e
de suas partilhas (NANCY, 2016).

Na tentativa brincante de conjugar o verbo
partir, Nancy (2016) nos lembra do sentido de
partitura em seu sentido musical como

o caderno sobre o qual se imprime musica. Se
chama partitura porque a musica se escreve
no pentagrama, onde anotamos 0s momentos
da melodia, porém também, as partes das
diferentes vozes quando temos que interpretar
uma composicdo, ou as partes de diferentes
instrumentos em uma orquestra. As palavras
dessa familia vém do latim “pars” (a parte) e
“partire” que significam dividir, separar. (...)
repartir’” (NANCY, 2016, p.16).

A palavra partitura contém em si a ideia de
dividir, separar, de partir e, simultaneamente, a ideia
de compartilhar. O papel divide e formata uma
composi¢cdo, mas a musica apenas existe quando
entra em ressonancia e, pela escuta indizivel, é
partilhada acusticamente. Logo, s&o dois em um, sem
separagcbes nem oposi¢cdes. A partitura imprime o
gesto de um tempo e um espacgo da repetigcdo, do
exercicio, de escolhas. Implica sempre dividir-se,
compartilhar, separar-se de si mesmo. Deixar o gesto
sonoro espontdneo que desenha o som para
experimentar a necessidade de criar intencionalmente
formas convencionadas de fazer musica. Partes que
definem estilos, instauram memoéria, ressoam pontos
de escuta (NANCY, 2016). Nesse contexto, tocar e/ou
escutar a mausica feita na partitura ndo significa

decodificar a representatividade sintaxica da notagéo
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musical, mas in-corpo-rar feituras dessa acdo de
partilha, sempre publica e coletiva.

Sendo parte daqueles que partiram, nos
tornamos humanos porque estamos sempre a ponto
de partir, certos de que nenhuma chegada é definitiva
(NANCY, 2016, p.31). Assumir o risco brincante na
aposta da partida € deixarmos o familiar (que por
definicdo ja ignoramos no inicio) para experimentar o
novo (as vezes inquietante, provocador), certos de
gque na separagdo, somos os dois. Ao fazer-se
musica, a partitura vive o indizivel, deixa o papel para
existir na experiéncia de sentidos. Sempre singular e
compartilhada porque ressonancia em com-junto. O
grifo vem de Nancy (2015, p.173) para significar que
esse viver junto incorpora tanto o puro comtato (tocar
a pele) quanto o ser com 0s outros.

Para Nancy (2013), tocar ¢é entrar
diretamente em contato com as coisas do mundo. Tal
acdo estremece e faz-se mover, porque ex-posicao
aos sentidos. Segundo Nancy, a constituicdo do
mundo se da “numa exploragdo de presenga na
multiplicidade original de sua participagdo” (NANCY,
2006, p.19) Assim, tocamos para acolher a fruicdo de
um corpo que no gesto poético pode desenhar o som
ou apenas deixa-lo partir. Tocar é simultaneamente
estar tocante e sentir-se tocado, pois “tocar comeca
quando os corpos se distanciam e se distinguem um
do outro” (NANCY, 2013, p.12). Se tocar exige a agao
de entrar diretamente no encontro com as coisas,
quando a crianga nasce ela

sai do ventre e, por sua vez, torna-se um
ventre capaz de engolir e de regurgitar. Com a
boca, ela apreende o seio da mée ou o dedo.
Chupar é o primeiro tocar. Como se sabe, a
succao aspira o leite que alimenta. Mas ela
também faz mais do que isso: ela fecha a
boca sobre o corpo do outro. Ela estabelece
ou reestabelece um contato por meio do qual
ela inverte os papéis: a crianga que foi contida
contém, por sua vez, 0 Corpo que a continha.
Mas ela ndo o encerra em si, muito pelo
contrario; ela o mantém a sua frente
simultaneamente. O movimento dos labios
que chupam nao cessa de retomar a
alternancia de proximidade e de
distanciamento, de penetracao e de saida que
orientou a descida desde o ventre até a saida
do corpo, desse corpo novo finalmente
prestes a se separar (NANCY, 2017, p.16)
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Na primeira infancia, “ndo importa tanto o que
dizem as palavras, mas como dizemos as palavras”
(HORTELIO; REYS, 2013, p.26). Cabe lembrar que
antes de nascer os bebés s&o introduzidos no
universo da lingua porque estdo nos pensamentos e
nas palavras dos que o esperam (KAHN; BRULEY;
BARBIERI, 2013, p.33). Depois que nascem,
costumamos falar com os bebés, especialmente nos
momentos de cuidado com o seu corpo, inventariando
uma multiplicidade de sonoridades e formas de
expressividade afetiva para sublinhar nosso vinculo.
Além disso, as maes ou pessoas que cuidam do
bebé, pela palavra, costumam também Ihe dar
informagé&o: seu pai esta chegando, a vové lhe trouxe
um presente!

Assim, constatamos que a palavra esta muito
presente na vida dos bebés (KAHN; BRULEY;
BARBIERI, 2019, p.34). Os estudos de Dumas,
Bruley e Tourn (1988) reafirmam esse enunciado
guando evidenciam a existéncia de dois tipos de
palavras que habitam o universo infantil: as palavras-
caricias e as palavras-rituais. As autoras afirmam que
as palavras-caricias pertencem ao universo de ditos,
falas, cantos e incisos melodicos que os adultos
inventam para se comunicar com o bebé. Sao
aquelas palavras sem sentido ou funcionalidade,
bobagens livres que utilizamos para narrar afetos,
com eles criar lagos, abracgos, encantos que, de modo
geral, vém acompanhadas de toque corporal e
costumam ressoar diminutivos, sendo entoadas cara
a cara. Enfim, pequenos improvisos que narram a
alegria  do convivio: meu tictic, gotigotiiiii,
xuxuzinhooooooo, cudicudi. Nessas palavras,
vivemos num idioma sem regras que no convivio
criamos e, na intimidade dos encontros, vamos cada
vez nos sentindo mais a vontade para embarcar
nessa outra lingua “que ndo sabiamos que sabiamos”
(COUTO, 2011).

Porém, o “curioso é constatar que o que ha
de mais intraduzivel de uma lingua para outra sdo os
fendbmenos do som e da sonoridade” (BACHELARD,
1989, p.46) pelos quais as criancas pequenas, desde
bebés, se apropriam das complexas e plurais

maneiras de ser de sua lingua mae. Além disso,
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constamos que a partir dos seis meses as criancas
abandonam o prisma sonoro extenso que dispoem
para se entregar ao exercicio de brincar com os sons
de sua lingua, empreendendo diferentes trajetos para
“abocanha-los”, isto é, té-los em seu corpo.

Nesse sentido, Dumas, Bruley e Tourn (1988)
destacam que o0 universo infantii também &
alimentado pelas palavras-rituais. Fazendo parte do
patriménio oral de diferentes culturas essas palavras
sdo aquelas que a memoéria armazenou e que
pertencem a cultura de cada civilizacédo. Tais palavras
atraem para o discurso a literatura, a musica e a
danca com forma estruturada de linguagem,
apresentando uma gramatica especifica.
Representam um acercamento ao universo cultural de
cada lingua no qual as fronteiras entre oralidade e
escrita, letrado e iletrado, recreagdo e conhecimento
se cruzam e emergem de modo interdependente. No
Brasil, o repertério de palavras-rituais é extenso.
Podemos citar as can¢des de ninar, as parlendas, os
brincos, as mnemaonicas, os trava-linguas, as rimas,
as trovas, os enigmas, as charadas, as adivinhagoes,
as histérias cantadas, as lendas, as rodas de verso,
as festas datalicias, os folguedos, etc.

As investigagOes de Gainza (1983), Fridmann
(1988) e Lino (2005) narraram a entrega ludica entre
bebés e adultos nesta lingua improvisada: cantos,
proto-ritmos, palavras. Na maioria das vezes,
conversas que o0s bebés e suas maes inventam
“juntos”, no aconchego de colos e caricias: ‘tudo
comecga ao acaso, ela [Jum, 6m] esta com sono, pego
no colo e vamos dangando. Invento na hora um canto
em ‘boca chiusa”. Ela canta comigo, como se
soubesse 0 que nem mesmo eu sei onde vai dar,
pura sintonia” (LINO, 2005). Aqui emerge a palavra
sonora como aventura pelo encontro da partilha no
qual ambos — bebé e adulto — se deixam tocar,
entrando em ressonancia. Neste instante, a palavra
nao quer in-formar nada, mas conjugar presencga, ou
melhor, vibrar o som do sentido e n&do o sentido do
som (NANCY, 2007).

Tatuado na palavra temos sempre o som.
Essa presenca sonora que chega, comporta um

ataque e incorpora uma tensdo. Toca a palavra, pela
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escuta, provocando ressonancia, este som do sentido
(NANCY, 2007). Assim, o sentido vibra, expondo a
coexisténcia entre ruido e madsica, entre corpo e
mundo, entre singular e plural. Isto porque, o
acontecimento sonoro ndo tem lugar, mas ocupa um
espaco. Nao tem um sentido a descobrir. Mas toca
nossa pele pela existéncia. Segundo o filésofo
francés Nancy (2013) o sentido se encontra no que
acontece, ou no que nos acontece, no esforgo que
experimentamos ao habitar o mundo.

A palavra sonora produz ressonancia em
Nnosso corpo, carregando a muasica em seu estado de
encontro, poténcia de linguagem em constante
deslocamento, porque toca o0 corpo que sendo a
Unica via de acesso sensivel, marca coexisténcia.
Nesse caso, a palavra sonora ndo precisa ser
traduzida nem transferida porque o corpo é a
ferramenta e a conclusao, o principio e o fim, pulsdo e
expulsdo, a partitura impressa e expressa. O
problema é a unidade do multiplo (NANCY, 2013).

Ao sonoro cabe o privilégio de expor a
ressonancia, mais além da significacdo: o ruido
assedia todo o corpo, o siléncio o aguca, 0 som
arrebata sua forma, a muasica inaugura modos de ser
no mundo. O sonoro acolhe o ruido, o siléncio, o som
e a musica sem separagfes. Ele é o sentido inteiro,
sem reservas; ndao apenas um fendbmeno acustico a
decifrar. O sonoro faz tocar, porque ressonancia,
dilatacao e reverberacdo. Mas ha que mover-se para
tocar, chegar ao com-tato, permitir esse toque
pontual, vibratdrio, ressonancia de sentidos (NANCY,
2013, p.12).

A palavra sonora é o atrito do corpo com o
real que emerge da crianga que experimenta o mundo
como espaco e tempo do pensamento. Uma
sensibilidade que se situa no espago anterior a
reflexdo, porque n&o brota do conhecimento racional
ou de reflexdes mais elaboradas, mas flui nos tempos
e espagos constituintes das  materialidades
experimentadas intencionalmente pelo corpo ao
aderir ao mundo (MERLEAU-PONTY, 1980, p. 34).

A palavra sonora € um estado de
conversagdo do corpo no mundo. Apesar de “volatil,

vollvel, vaporosa, instavel e invisivel, a palavra falada
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pesa na boca e também nos ouvidos” (STOLF, 2011,
p. 59). No corpo, a palavra ocupa espaco e solicita
tempo, pois som do sentido singular e compartilhado
no qual o gesto, o movimento, a danca, a musica, a
diverséo, a alegria e a ludicidade se justapdem. Logo,
a palavra sonora exige uma com versa:

estar com (con), virar-se (versar) para - ou
seja para fora do eu apenas. O verso da
poesia e o0 verso da conversagdo estdo
relacionados apenas dessa forma, como um
literal virar-se — na melhor das hipoéteses,
inesperadamente, em direcdo aos nossos
muitos passados, presente, futuros, isto €, em
direcdo a possibilidades, contingéncias,
reconhecimentos, ininteligibilidades (CAGE,
2015, p.17).

Se a infancia confere a palavra sonora o
tempo e espagco de tocar o gesto poeético, vale
destacar que o sentido nunca esta dado, se efetua no
oficio indeterminado e imprevisivel do brincar. No
caminho entrepartido da palavra sonora, 0 gesto
poético de fabular irrompe nas narrativas lidicas que
as criangas experimentam. Indmeras vezes as maes
se encantam ao compreender que as criancas
querem saber como as bocas se abrem, se fecham e
como contam coisas, cantam palavras, gritam,
inventam comunicagdo. Logo, a palavra sonora €
inventora potente de mundos. Ela pode te acolher ou
pode te rechacar. Nesse sentido, a palavra sonora
tem na voz

essa marca, essa experiéncia, esses avatares
que fazem com que aqueles que falam e
aqueles que ouvem, aqueles que dao e
aqueles que recebem, sejam sujeitos
concretos, singulares e finitos, de carne e
0SS0, € Ndo apenas maquinas comunicativas
(emissores e receptores de significados), ou
maquinas  cognitivas  (codificadores e
decodificadores de informagé&o). A voz, entéo,
seria como a face sensivel da lingua, essa
que faz com que ela ndo seja apenas
inteligivel, que ndo esteja toda ela do lado do
significado, que n&do seja apenas um
instrumento  eficaz e transparente de
comunicacdo, que nao seja apenas uma voz
mecéanica, sem nada por dentro (LARROSA,
2008)

A voz do cantador é também o0 seu corpo no
corpo do outro. A palavra sonora € uma respiragdo
que fala, canta, chora, narra. Ela traz no tempo os
ritmos indivisiveis do corpo que habita o mundo,
unidade de multiplicidade sempre em continuidade,
sempre por fazer-se. No plano dos ritmos corporais a
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palavra sonora é o gesto de mediacdo entre corpo e
mundo, uma passagem que contém em si prépria a
possibilidade de operar e ndo operar sentidos.

Portanto, feito partitura, o gesto poético da
palavra sonora toca a pele de criancas e adultos para
materializar a linguagem: suas feituras. Poténcia
constitutiva do humano em seus trajetos coexistentes
no mundo que nado pretendem demarcar territorios,
mas constituir narrativas. Um corpo que, encarnado,
acolhe o movimento da ludicidade para conjugar a
palavra sonora no fascinio e na fabulagdo dos
encontros.

Destacar a palavra sonora como gesto
poético intraduzivel em sua poténcia e inoperosidade,
€ sublinhar na educacéo de bebés e criancas o poder
de abertura a fabulag¢é@o e ao ficcional que a palavra
sonora pode ou ndo inaugurar. E constituir a
disponibilidade educativa em autorizar acles
arriscadas e contingentes a partir de ruidos, sons,
siléncios e musicas, fragmentos do vivido que véao
articulando aprendizagens que exigem o gesto de
educar como gesto poético que promove e desafia a
co-participacao no tocar o mundo para produzi-lo na
convivéncia. Mas antes, é enfrentar a inquietude pela
poténcia — e impoténcia — de uma experiéncia de
pensamento que nos instala no mundo comum e que
estd no centro das atuais disputas pelo sentido de
humano por dizer respeito ao sentido entre o vivido e
o vivivel na tarefa de educar a partir da interrogacéo
por quais saberes seriam necessarios elaborar e
compartilhar para uma convivéncia que permita
responder ao projeto educacional do capitalismo
cognitivo.

Muito antes de  conhecimentos e
metodologias, técnicas e instrumentos de
classificacdo de competéncias e avaliacdo de
habilidades, educar implica intencionalmente ir ao
encontro do grande enigma existencial que é a
possibilidade de cotidianamente aprender a com-
partilhar experiéncias fundamentais da vida, como a
empatia, 0 amor, 0 compromisso, o medo, o cuidado,
o sentido da dignidade e da justica, a morte. Talvez,
tenhamos que revisar, no pensamento educacional, o

antigo conceito de  responsabilidade  para
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enfrentarmos a evidéncia de que somos responsaveis
ndo apenas por aquilo que sonhamos e fazemos, mas
também por aquilo que participamos.
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