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1. Criação e imaginação'

C hamamos atividade criadora do homem aquela 
em que se cria algo novo. Pouco importa sc o que 
se cria é algum objeto do mundo externo ou uma 

construção da mente ou do sentimento, conhecida ape­
nas pela pessoa em que essa construção habita c se ma­
nifesta. Se olharmos para o comportamento humano, 
para a sua atividade, de um modo geral, é fácil verificar a 
possibilidade de diferenciar dois tipos principais. Um 
tipo de atividade pode ser chamado de reconstituidor ou 
reprodutivo. Está ligado de modo intimo à memória; sua 
essência consiste em reproduzir ou repetir meios de con­
duta anteriormente criados e elaborados ou ressuscitar 
marcas de impressões precedentes. Quando me lembro 
da casa onde passei a infância ou de países distantes que I.

I .  fcm U gum ai traduçde* (eapanhoJ e in g lb ). a pa lavra tve rtchn fu» foã tra d u z i­
da c o n o  cria tiv id ade . N o  entanto, t\c ruheU vv  u g n lfk *  c ru jió , um a atividade 
oo um  ргоссм о A pa lavra c ria tiv id a d e , re ju n d o  o  d ic io n irio  H oue iu . d e iig n»  a 
qualidade ou característica de quem  o u  d o  que i  c ria tivo . (N  da L )

►O conceito ce e tw fo d c  
tem raiza» no marenaJsmo 
h .M órco -rta 'e tico  de Kmt 
M an •  «elá relacionado Ae 
Case» m atan) ■» da « o *l*n  
c a  Refere-se a alrvctade 
esp eo f cem ente humana, 
com aentem anle o-entada. 
que so se tomou poasnti ro  
Jmtxto da» roaçCes socos, 
c em ergu na hntóna de tte»  
reta;Oe»; « m eoada рос ла- 
trumenios o signo» Vigendo 
•aaava пт пт яйл  am m »  
uga- a aundade p» qu-:a  do 
homem com base no* pnn- 
d p  o» do matariaUmo h*»6- 
noo-duM teo Dstanoando- 
•se de uma ve*o  naturaiota 
ou «atritamente cogntivsta 
da natureza humana, ola re- 
alça o  pO enoal gerador e 
tu ra tom -ador da atrridade 
enadora. Que роямЬНа ao 
homem piano>ir. proecar e 
com um* twaa txOphaa cce 
dçde» de n r * v a
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visitei, reproduzo as marcas daquelas impressões que 
tive na primeira infância ou à época das viagens. Da mes­
ma forma, quando elaboro desenhos de observação, 
quando escrevo ou faço algo seguindo determinado mo­
delo, reproduzo somente o que existe diante de mim ou 
o que assimilei e elaborei antes. O  comum em todos esses 
casos é que a minha atividade nada cria de novo e a sua 
base é a repetição mais ou menos precisa daquilo que já 
existia.

É fácil compreender o enorme significado da conserva­
ção da experiência anterior para a vida do homem, o quan­
to ela facilita sua adaptação ao mundo que o cerca, ao criar 
c elaborar hábitos permanentes que se repetem cm condi 
ções iguais.

A base orgânica dessa atividade reprodutiva ou da 
memória é a plasticidade da nossa substância nervosa. 
Chama-se plasticidade a propriedade de uma substância 
que permite que ela seja alterada e conserve as marcas 
dessa alteração. Assim, nesse sentido, a cera tem mais 
plasticidade, por exemplo, do que a água ou o ferro, pois 
admite modificação mais facilmente do que o ferro e con­
serva a marca desta melhor que a água. Somente se toma­
das juntas essas duas propriedades formam a plasticida­
de da nossa substância nervosa. Nosso cérebro c nossos 
nervos, que possuem uma enorme plasticidade, m odifi­
cam com facilidade sua estrutura mais tênue sob difercn 
tes influências e. se os estímulos são suficientemente for­
tes ou repetidos com bastante frequência, conservam a 
marca dessas modificações. No cérebro, ocorre algo se­
melhante ao que acontece a uma folha de papel quando a 
dobramos ao meio. No local da dobra, fica a marca resul 
tante da modificação feita, bem como a predisposição 
para repetir essa modificação no futuro. Basta, agora, so
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prar essa folha de papel para que ela se dobre no mesmo 
local em que ficou a marca.

O mesmo ocorrccom a marca deixada pela roda na ter­
ra fofa: forma-se uma trilha que fixa as modificações pro­
duzidas pela roda, facilitando o seu deslocamento no futu­
ro. De modo semelhante, em nosso cérebro, estímulos fortes 
ou que se repetem com frequência abrem novas trilhas.

Dessa forma, nosso cérebro mostra-se um órgão que 
conserva nossa experiência anterior c facilita a sua repro­
dução. Entretanto, caso a atividade do cérebro fosse lim ita­
da somente à conservação da experiência anterior, o ho­
mem seria capaz de se adaptar, predominantemente, às 
condições habituais e estáveis do meio que o cerca. Todas 
as modificações novas e inesperadas no meio, ainda não 
vivcnciadas por cie na sua experiência anterior, não pode­
riam. nesse caso, provocar uma reação necessária de adap­
tação. Ao lado da conservação da experiência anterior, o 
cérebro possui ainda outra função não menos importante.

Além da atividade reprodutiva, é fácil notar no com­
portamento humano outro gênero de atividade, mais pre­
cisamente a combinatoria ou criadora. Quando, na imagi­
nação, esboço para mim mesmo um quadro do futuro, 
digamos, a vida do homem no regime socialista, ou o qua­
dro de um passado longinquo de vida e luta do homem 
pré-histórico, em ambos não reproduzo as impressões que 
tive a oportunidade de sentir alguma vez. Não estou sim­
plesmente restaurando a marca de excitações anteriores 
que chegaram ao meu cérebro, pois nunca vi, de fato. nem 
esse passado nem esse futuro. Apesar disso, posso ter a mi­
nha ideia, a minha imagem, o meu quadro.

Toda atividade do homem que tem como resultado a 
criação de novas imagens ou ações, e não a reprodução de 
impressões ou ações anteriores da sua experiência, perten-

t
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ce a esse segundo género de comportamento criador ou 
combinatorio. O cerebro não ¿ apenas o órgão que conser­
va c reproduz nossa experiencia anterior, mas também o 
que combina e reelabora, de forma criadora, elementos da 
experiencia anterior, erigindo novas situações e novo com­
portamento. Se a atividade do homem se restringisse à 
mera reprodução do velho, ele seria um ser voltado somen­
te para o passado, adaptando-se ao futuro apenas na medi­
da em que este reproduzisse aquele. Ê exatamente a ativida­
de criadora que faz do homem um ser que se volta para o 
futuro, erigindo-o e modificando o seu presente.

A psicologia denomina de imaginação ou fantasia essa 
atividade criadora baseada na capacidade de combinação 
do nosso cérebro. Comumcnte, entende-se por imaginação 
ou fantasia algo diferente do que a ciência denomina com 
essas palavras. No cotidiano, designa-sc como imaginação 
ou fantasia tudo o que não é real. que não corresponde à 
realidade e, portanto, não pode ter nenhum significado prá­
tico sério. Na verdade, a imaginação, base de toda atividade 
criadora, manifesta-se, sem dúvida, em todos os campos da 
vida cultural, tornando também possível a criação artística, 
a cientifica e a técnica. Nesse sentido, necessariamente, tudo 
o que nos cerca e foi feito pelas mãos do homem, todo o 
mundo da cultura, diferentemente do mundo da natureza, 
tudo isso c produto da imaginação e da criação humana 
que nela se baseia.

“Qualquer invenção, grandiosa ou pequena", diz 
R ibo t\“antes de firmar-se, de realizar-sede fato. manteve - 
-se íntegra como uma construção erigida na mente, por 
meio de novas combinações ou correlações, apenus pela 
imaginação. 2

2. R ibo !, Tbéodule A rm and ( 1* 39-19: 6). (N . d» t  )
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"(...) A grande maioria das invenções foi feita sabc-sc lá 
por quem. Conservaram-se apenas alguns poucos nomes 
dos grandes inventores. Aliás, a imaginação sempre perma­
nece por si só, quer se manifeste numa pessoa ou coletiva­
mente. Quem sabe quantas imaginações foram necessárias 
para que o arado, anteriormente um simples pedaço de pau 
com as pontas calcinadas a fogo, $c transformasse de um ins­
trumento manual singelo no que é hoje, após uma série de 
modificações descritas em textos especializados? Do mesmo 
modo, a chama ténue do graveto de uma árvore resinosa, a 
grosseira tocha primitiva, leva nos por uma longa série de 
invenções ate a iluminação a gás e a elétrica. Podemos dizer 
que todos os objetos da vida cotidiana, sem excluir as mais 
simples e comuns, são imaginação cristalizada'.'

Dai é fácil perceber que a nossa ideia cotidiana de cria­
ção não corresponde plenamente à compreensão científica 
dessa palavra. N'o entendimento comum, a criação é o des­
tino de alguns eleitos, gênios, talentos que criaram grandes 
obras artísticas, fizeram notáveis descobertas cientificas ou 
inventaram alguns aperfeiçoamentos na área técnica. Reco­
nhecemos de bom grado e prontamente a criação na ativi­
dade de Tolstoi, Edison e Darwin, porém é corriqueiro pen­
sarmos que na vida de uma pessoa comum não haja 
criação.

No entanto, como já foi dito. esse ponto de vista é incor­
reto. Segundo uma analogia feita por um cientista russo, a 
eletricidade age c manifesta-se não só onde há uma gran­
diosa tempestade e relâmpagos ofuscantes, mas também na 
lâmpada de uma lanterna de bolso. Da mesma forma, a 
criação, na verdade, não existe apenas quando se criam 
grandes obras históricas, mas por toda parte em que o ho­
mem imagina, combina, modifica c cria algo nova mesmo 
que esse novo se pareça a um grãozinho, se comparado às

*
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criações dos gênios. Se levarmos em conta a presença da 
imaginaçáo coletiva, que une todos esses grãozinhos não 
raro insignificantes da criação individual, veremos que 
grande parte de tudo o que foi criado pela humanidade 
pertence exatamente ao trabalho criador anônimo c coleti­
vo de inventores desconhecidos.

A grande maioria das invenções foi feita sabe-se lá por 
quem, como diz corretamente Ribot. O entendimento cien­
tífico dessa questão obriga-nos, dessa forma, a olhar para a 
criação mais como regra do que como exceção. F claro que 
expressões superiores de criação foram até hoje acessíveis 
apenas a alguns gênios eleitos da humanidade, mas, na vida 
cotidiana que nos cerca, a criação é condição necessária da 
existência, e tudo que ultrapassa os limites da rotina, mes­
mo que contenha um iota do novo, deve sua origem ao pro­
cesso de criação do homem.

Se for esse o nosso entendimento, então notaremos fa­
cilmente que os processos de criação manifcstam-sc com 
toda a sua força já na mais tenra infância. Uma das questões 
mais importantes da psicologia e da pedagogia infantis é a 
da crtaçào na infância, do desenvolvimento e do significado 
do trabalho de criação para o desenvolvimento geral e o 
amadurecimento da criança. Já na primeira infancia', iden­
tificamos nas crianças processos de criação que se expres­
sam melhorem suas brincadeiras. A criança que monta um 
cabo de vassoura e imagina-se cavalgando um cavalo; a 
menina que brinca de boneca e imagina-se a mãe; a criança 
que, na brincadeira, transforma-se num bandido, num sol­
dado do Exército Vermelho, num marinheiro -  todas essas 3

3. Em teu» trabalho». V t$ou k i refere-se *  d iv e rtís  x ladev p rim e ira  m fln c ia . que 
le n t а c r.in ç a  até très anos. e а idade pré-escolar. que seria a criança acim a de très 
e até seis ou te te  anos. <N. da t.)
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crianças brincantes representam exemplos da mais autenti­
ca e verdadeira criação. É claro que, em suas brincadeiras, 
elas reproduzem muito do que viram. Todos conhecem o 
enorme papel da imitação nas brincadeiras das crianças. As 
brincadeiras infantis, frequentemente, são apenas um eco 
do que a criança viu c ouviu dos adultos. No entanto, esses 
elementos da experiência anterior nunca se reproduzem, 
na brincadeira, exatamente como ocorreram na realidade. 
A brincadeira da criança não é uma simples recordação do 
que vivenciou, mas uma rcelaboração criativa de impres­
sões vivenciadas. Ê uma combinação dessas impressões e, 
baseada nelas, a construção de uma realidade nova que res­
ponde às aspirações c aos anseios da criança. Assim como 
na brincadeira, o ímpeto da criança para criar c a imagina­
ção em atividade.

“O menino de très anos e meio”, conta Ribot, “ao ver um 
homem manco andando pela estrada, gritou:

“ ‘Mãe, veja a perna desse pobre homem!’
“ Depois, ele começou a contar uma história: o homem 

estava sentado num cavalo alto, caiu por cima de uma pe­
dra grande, machucou a perna; é preciso encontrar algum 
pozinho para curá-lo.”

Nesse caso, a atividade combinatoria da imaginação é 
extremamente clara. Diante dc nós. há uma situação criada 
pela criança. Todos os elementos dessa situação, é claro, são 
conhecidos por ela de sua experiência anterior, pois, do 
contrário, ela nem poderia criá-la. No entanto, a combina­
ção desses elementos já representa algo novo, criado, pró­
prio daquela criança, e não simplesmente alguma coisa que 
reproduz o que cia teve a oportunidade de observar ou ver. 
É essa capacidade dc fazer uma construção dc elementos, 
dc combinar o velho de novas maneiras, que constitui a 
base da criaçào.
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Justificadamente, muitos autores indicam que as raízes 
dessa combinação criativa podem ser identificadas ainda 
nas brincadeiras dos animais. A brincadeira animal, fre­
quentemente, também c um produto da imaginação mo­
triz. No entanto, esses rudimentos da imaginação criativa 
nos animais, dadas as condiçòcs em que vivem, não podem 
se desenvolver de modo firme e estável. Somente o homem 
desenvolveu à verdadeira altura essa forma de atividade.



2. Imaginação e realidade

T odavia, surge uma questão: como ocorre a atividade 
criadora de combinação? De onde surge, a que está 
condicionada e, em seu curso, a que leis se subordi­

na? A análise psicológica dessa atividade indica sua enorme 
complexidade. F.la não irrompe de uma vez. mas lenta e 
gradativamente, desenvolvendo-se de formas mais ciernen 
tares c simples para outras mais complexas. Fm cada está­
gio etário, ela tem uma expressão singular; cada periodo da 
infância possui sua forma característica de criação. Além 
disso, não existe de modo isolado no comportamento hu­
mano, mas depende diretamente de outras formas de ativi­
dade. em particular do acúmulo de experiencia.

Para compreender o mecanismo psicológico da imagi­
nação e da atividade de criação a ela ligada, é melhor iniciar 
pelo esclarecimento da relação entre fantasia e realidade no 
comportamento humano. Já dissemos que é incorreta a visão 
comum que separa fantasia e realidade com uma linha in­
transponível. Tentaremos, agora, demonstrar as quatro for-

► Preocupado com  a 
íc  d *» fu-çvoa m o-<*e su- 
D e w s *. co«n a fermaçAo 
hatonca dos ¡y o c e n o i ca 
'aclenslicam ento humaros. 
V q iy K i busca la *  g o '* *  
qus roçam o  deserwofcunen- 
to . a to  4 . o» p -cctpoe que 
и  apresentam co rro  piau**- 
« i  p» '» e«plcA-to

► P o rto ns* d M f. Maraña- 
mérito. Que o problema da 
enegnaçio *o  colocava noa 
sopuntes term o»: a to  as 
«nagent «  onda* da* to fl- 
saçôoe? Sao elas c ip d h o  
da realdade? Fato ao* Ob­
le lo *?  T im  etas ongem na 
men le ’  SAo *> **0 i арвгЛл 
cia? S lo  .n.aoçto . teçAo? 
О м е  as re lace** e n lr* r*- 
lA o e  .m ig raçA o?  Deva a 
ra a lo  controlar a m agina* 
çAo? V rjo ls lj teiha conheo- 
memo doe traba lho* no 
campo da hosofta a da >
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mas principais de relação entre a atividade de imaginação e 
a realidade. Esse esclarecimento ajudará a compreender que 
a imaginação não é um divertimento ocioso da mente, uma 
atividade suspensa no ar, mas uma função vital necessária.

A primeira forma dc relação entre imaginação c reali­
dade consiste no fato de que toda obra da imaginação cons- 
trói-sc sempre dc elementos tomados da realidade e pre­
sentes na experiência anterior da pessoa. Seria um milagre 
se a imaginação inventasse do nada ou tivesse outras fontes 
para suas criações que não a experiência anterior. Somente 
as representações religiosas e místicas sobre a natureza hu­
mana atribuem a origem das obras da fantasia a uma força 
estranha, sobrenatural, e não à nossa experiência.

Dc acordo com essa visão, são os deuses ou os espíritos 
que inculcan) os sonhos às pessoas, a inspiração aos poetas 
e os Dez Mandamentos aos legisladores. A análise científica 
das construções mais fantasiosas e distantes da realidade, 
por exemplo, dos contos, mitos, lendas, sonhos etc., con­
vence- nos de que as criações mais fantásticas nada mais são 
do que uma nova combinação de elementos que, em última 
instância, foram hauridos da realidade e submetidos ã mo­
dificação ou reelaboraçào da nossa imaginação.

Ê claro que a izbuchka' sobre patas dc galinha existe so­
mente no conto fantástico, mas os elementos que embasam 
essa representação fantasiosa foram tomados da experiên­
cia humana real. É somente a sua combinação que possui 
traços do fantástico, isto é, não corresponde à realidade. To­
memos como exemplo a imagem dc um mundo fantástico 
retratado por Puchkin*.

j.  D im in u tivo  dc iz K t (cm  p o rlu g o ts . isbé). nom * dado à casa cam peona dc m a­
de ira  (N . d a l.)
2. P uchkin . A leksandr A k k u n d ro v itc h  (  1799 1«J7). um  do is m aiores podas rus­
sos. (N . da I.)
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Na enseada, há um carvalho verdejante
Nesse carvalho, há uma corrente de ouro.
E um gato sábio, de dia c dc noite.
Anda em círculos pela corrente.
Ao ir  à direita, canta uma canção;
Vai à esquerda, conta um conto.
Lá há magias e silvanos.
E uma sereia nos galhos;
Lá nas trilhas misteriosas.
Há pegadas dc animais nunca vistos;
A isbá lá tem patas dc galinha,
Não tem janelas, nem portas.

Pode-sc seguir esse trecho inteiro, palavra por palavra, 
e demonstrar que, nesse conto, apenas a combinação de ele­
mentos ¿ fantástica, ao passo que os elementos em si foram 
hauridos da realidade. O carvalho, a corrente de ouro, o 
gato e as canções existem na realidade; apenas a imagem do 
gato sábio que anda em círculos pela corrente dourada, 
contando contos, apenas a combinação desses elementos é 
que é fantástica. Quanto às imagens de cunho puramente 
fantástico que figuram em seguida, como os silvanos, a se­
reia, a izbuchka sobre patas de galinha, todas são tão so­
mente uma combinação complexa de alguns elementos su­
geridos pela realidade. Na imagem da sereia, por exemplo, 
encontram-se a representação da mulher e a de pássaro no 
galho; na izbuchka encantada, a representação das patas de 
galinha e a de uma isbá, c assim por diante.

Dessa forma, a imaginação sempre constrói de mate­
riais hauridos da realidade, t. verdade que, como vimos 
pelo trecho transcrito, a imaginação pode criar, cada vez 
mais, novos níveis de combinações, concertando, dc inicio, 
os elementos primários da realidade (gato, corrente, carva-
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Iho) e, posteriormente, as imagens de cunho fantástico (se­
reia, silvano etc.)- Porém, os elementos primarios dos quais 
se cria uma representação fantástica distante da realidade 
serio sempre impressões da realidade.

Deparamo-nos, entào, com a primeira e a mais impor­
tante lei a que se subordina a atividade da imaginação. Essa 
lei pode ser formulada assim: a atividade criadora da ima­
ginação depende dirctamcnte da riqueza e da diversidade 
da experiência anterior da pessoa, porque essa experiência 
constitui o material com que se criam as construções da 
fantasia. Quanto mais rica a experiência da pessoa, mais 
material está disponível para a imaginação dela. Eis por que 
a imaginação da criança é mais pobre que a do adulto, o que 
se explica pela maior pobreza de sua experiência.

Quando acompanhamos a história das grandes inven­
ções, das grandes descobertas, quase sempre é possível notar 
que elas surgiram como resultado de uma imensa experiên­
cia anterior acumulada. A imaginação origina-se exatamen­
te desse acúmulo de experiência. Sendo as demais circuns­
tâncias as mesmas, quanto mais rica é a experiência, mais 
rica deve ser também a imaginação.

"Após o momento de acúmulo de experiência’, diz Ri- 
bot, “começa o período de amadurecimento ou de choco 
(incubação). Ele durou 17 anos para Newton, que, quando 
finalmente confirmou sua descoberta em cálculos, foi to­
mado por um sentimento tão forte que precisou confiar a 
outra pessoa a tarefa de conclui-los. O matemático Hamil­
ton diz que o seu método dos quatérnios de repente apare­
ceu-lhe completamente pronto, quando estava sobre a pon­
te de Dublin: ‘Naquele momento eu obtive o resultado de 15 
anos de trabalho’. Darwin coletou material durante suas via­
gens. observou plantas c animais por um longo período e 
somente após a leitura do livro de Malthus, que caiu em
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suai mãos por acaso c o impressionou, é que definiu a forma 
final de seu estudo. Exemplos semelhantes são encontrados 
cm um grande número de obras literárias c artísticas".

A conclusão pedagógica a que se pode chegar com base 
nisso consiste na afirmação da necessidade de ampliar a ex­
periência da criança, caso se queira criar bases suficiente­
mente sólidas para a sua atividade de criação. Quanto mais 
a criança viu, ouviu e vivenciou, mais ela sabe c assimilou; 
quanto maior a quantidade dc elementos da realidade de 
que ela dispõe cm sua experiência -  sendo as demais cir­
cunstâncias as mesmas - ,  mais significativa e produtiva 
será a atividade de sua imaginação. Por essa primeira forma 
de relação entre fantasia e realidade, já é fácil perceber o 
quanto é equivocado contrapó-las. A atividade combinato­
ria do nosso cérebro não é algo completamente novo em 
relação à atividade de conservação, porém torna-a mais 
complexa. A fantasia não se opõe à memória, mas apoia-se 
nela c dispòc de seus dados cm combinações cada vez mais 
novas. A atividade combinatória do cérebro baseia-se, em 
última instância, no mesmo processo pelo qual os traços de 
excitações anteriores são nele conservados. A novidade 
dessa função encontra-se no fato de que, dispondo dos tra­
ços das excitações anteriores, o cérebro combina-os de um 
modo não encontrado na experiência real.

A segunda forma de relação entre fantasia e realidade é 
diferente, mais complexa, e não diz respeito â articulação 
entre os elementos da construção fantástica e a realidade, 
mas sim àquela entre o produto final da fantasia c um fenô­
meno complexo da realidade. Quando, bascando-me em 
estudos e relatos dc historiadores ou aventureiros, compo­
nho para mim mesmo um quadro da Grande Revolução 
Francesa ou do deserto africano, em ambos o quadro resul­
ta da atividade de criação da imaginação. Ela não reproduz
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o que foi percebido por mim numa experiência anterior, 
mas cria novas combinações dessa experiência.

Nesse sentido, ela subordina-se integralmente à p ri­
meira lei descrita anteriormente. Esses produtos da imagi­
nação consistem de elementos da realidade modificados c 
reelaborados. É preciso uma grande reserva de experiência 
anterior para que desses elementos seja possivel construir 
imagens. Se eu não tiver alguma ideia de aridez, de areai, de 
enormes espaços c de animais que habitam o deserto, não 
posso, é claro, criar a minha imagem daquele deserto. Da 
mesma forma, se eu não tiver inúmeras representações his­
tóricas, também não posso criar na imaginação um quadro 
da Revolução Francesa. Percebe-se, aqui, com uma clareza 
impar, a dependência que a imaginação tem da experiência 
anterior. Mas, ao mesmo tempo, nessas construções da fan­
tasia há também algo novo que as diferencia csscncialmen- 
te do excerto da obra de Puchkin que analisamos. Tanto o 
quadro da enseada com o gato sábio quanto o do deserto 
africano que nunca vi são, na verdade, as mesmas constru­
ções da imaginação, criadas pela fantasia combinatória de 
elementos da realidade. Mas o produto da imaginação, a 
própria combinação desses elementos, num caso, é irreal 
(um conto) e, no outro, a relação entre os elementos, o pro­
duto da fantasia, e não os elementos em si, corresponde a 
algum fenômeno da realidade. Essa relação do produto fi­
nal da imaginação com algum fenómeno real é a forma se­
gunda, ou superior, dc relação entre fantasia e realidade.

Essa forma de relação torna-se possível somente graças 
à experiência alheia ou experiência social. Se ninguém nun­
ca tivesse visto nem descrito o deserto africano e a Revolu­
ção Francesa, então uma representação correta desses fenô­
menos seria completamente impossível para nós. É devido 
ao fato de que a minha imaginação, nesses casos, não fun-
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dona livremente, mas é orientada pela experiência de ou­
trem, atuando como se fosse por ele guiada, que se alcança 
tal resultado, ou seja, o produto da imaginação coincide 
com a realidade.

Nesse sentido, a imaginação adquire uma função muito 
importante no comportamento e no desenvolvimento hu­
manos. Ela transforma-se em meio de ampliação da expe­
riência de um indivíduo porque, tendo por base a narração 
ou a descrição de outrem, ele pode imaginar o que não viu. 
o que não vivcnciou diretamente cm sua experiência pes­
soal. A pessoa não se restringe ao círculo e a limites estrei­
tos de sua própria experiência, mas pode aventurar-se para 
além deles, assimilando, com a ajuda da imaginação, a ex­
periência histórica ou social alheias. Assim configurada, a 
imaginação é uma condição totalmente necessária para 
quase toda atividade mental humana. Quando lemos o jo r­
nal c nos informamos sobre milhares de acontecimentos 
que não testemunhamos diretamente, quando uma criança 
estuda geografia ou história, quando, por meio de uma car­
ta, tomamos conhecimento do que está acontecendo a uma 
outra pessoa, em todos esses casos a nossa imaginação ser­
ve à nossa experiência.

Assim, há uma dependência dupla e mútua entre ima­
ginação e experiência. Se no primeiro caso a imaginação 
apoia-se na experiência, no segundo é a própria experiên­
cia que se apoia na imaginação.

A terceira forma de relação entre a atividade de imagi­
nação e a realidade é de caráter emocional. F.la manifesta-sc 
dedois modos. Por um lado, qualquer sentimento, qualquer 
emoção tende a se encarnar cm imagens conhecidas cor­
respondentes a esse sentimento. Assim, a emoção parece 
possuir a capacidade de selecionar impressões, idéias e 
imagens consonantes com o ânimo que nos domina num
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determinado instante. Qualquer um sabe que vemos as coi­
sas com olhares diferentes conforme estejamos na desgraça 
ou na alegria. Há muito os psicólogos notaram o fato de 
que qualquer sentimento não tem apenas uma expressão 
externa, corporal, mas também uma interna, que se reflete 
na seleção de idéias, imagens, impressões. Esse fenômeno 
foi denominado por eles de lei da dupla expressão dos sen­
timentos. O medo, por exemplo, expressa-se não somente 
pela palidez, tremor, secura da garganta, alteração da respi­
ração e dos batimentos cardíacos, mas também mostra-se 
no fato de que todas as impressões recebidas e as idéias que 
vèm à cabeça de uma pessoa, naquele momento, estão co­
munmente cercadas pelo sentimento que a domina. Quando 
o ditado diz que gralha assustada tem medo dc arbusto, 
pressupõe-se exatamente essa influência do sentimento que 
colore a percepção dos objetos externos. Do mesmo modo 
que, há muito tempo, as pessoas aprenderam a expressar 
externamente seus estados internos, as imagens da fantasia 
servem dc expressão interna dos nossos sentimentos. A 
desgraça e o luto de uma pessoa são marcados com a cor 
preta; a alegria, com a cor branca; a tranqüilidade, com o 
azul; a rebelião, com o vermelho. As imagens e as fantasias 
propiciam uma linguagem interior para o nosso sentimen­
to. O sentimento seleciona elementos isolados da realidade, 
combinando-os numa relação que se determina interna­
mente pelo nosso ánimo, e não externamente, conforme a 
lógica das imagens.

Os psicólogos denominam essa influência do fator 
emocional sobre a fantasia combinatoria de lei do signo 
emocional comum. A essência dessa lei consiste em que as 
impressões ou as imagens que possuem um signo emocio­
nal comum, ou seja, que exercem em nós uma influência 
emocional semelhante, tendem a se unir, apesar dc não ha-
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ver qualquer relação de semelhança ou contiguidade expli­
cita entre elas. Daí resulta uma obra combinada da imagi­
nação em cuja base está o sentimento ou o signo emocional 
comum que une os elementos diversos que entraram cm 
relação.

"As impressões”, diz Ribot, “que são acompanhadas pelo 
mesmo estado afetivo da reação, posteriormente associam- 
-se entre si; a semelhança afetiva une c entrelaça impressões 
diferentes. Isso difere da associação por contiguidade, que 
representa a repetição da experiência, e da associação por 
semelhança, no sentido intelectual. Essas imagens combi­
nam-se não porque, anteriormente, ocorreram juntas ou 
porque percebemos as relações de semelhança entre elas, 
mas sim porque têm um tom afetivo comum. A alegria, a 
tristeza, o amor. o ódio, o espanto, o tédio, o orgulho, o can­
saço etc. podem se transformar em centros de gravidade 
que agrupam impressões ou acontecimentos sem relações 
racionais entre si, mas marcados com o mesmo signo ou 
traço emocional: por exemplo, alegres, tristes, eróticos etc. 
Com bastante frequência, essa forma de associação apre­
senta-se em sonhos ou devaneios, isto é, em um estado de 
ánimo tal que a imaginação tem total liberdade e funciona 
ao acaso, de qualquer jeito. É fácil entender que essa influ­
ência explícita ou implícita do fator emocional pode favo­
recer o surgimento de agrupamentos totalmente inespera­
dos, representando um campo quase ilimitado para novas 
combinações, já que o número de imagens que têm a mes­
ma marca afetiva é extremamente grande".

Como exemplos simples desse tipo de combinação de 
imagens que têm um mesmo signo emocional pode-se 
apontar casos cotidianos de associação dc duas impressões 
diversas, que, sem dúvida, nada têm em comum além do 
fato de nos provocarem estados dc ânimo semelhantes.

«
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Quando dizemos que o lom azul-claro é frio e o vermelho 
¿ quente, aproximamos a impressão azul e a impressão frio 
apegas com base nos estados de ânimo que ambos indu- 
zem em nós. É fácil entender que a fantasia guiada pelo fa- 
,or emocional -  pela lógica interna do sentimento -  cons­
titu irá  o tipo de imaginação mais subjetivo, mais interno.

Entretanto, existe ainda uma relação inversa entre 
im aginado e emoção. F.nquanto, no primeiro caso que 
descrevemos, os sentimentos influem na imaginação, nes­
se outro, inverso, a imaginação influi no sentimento. Esse 
fenômeno poderia ser chamado de lei da realidade emo­
cional da imaginação. Л essência dessa lei c formulada por 
Ribot do seguinte modo: "Todas as formas de imaginação 
cria tiva contêm em si elementos afetivos". Isso significa 
que qualquer construção da fantasia influi inversamente 
sobru nossos sentimentos e, a despeito de essa construção 
por s i só não corresponder á realidade, todo sentimento 
que provoca é verdadeiro, realmente vivcnciado pela pes­
soa, сг dela se apossa. Vamos imaginar um simples caso dc 
ilusão. Entrando no quarto, ao entardecer, uma criança, 
ilusoriamente, percebe um vestido pendurado como se 
fosse alguém estranho ou um bandido que entrou na casa. 
A im<igcm do bandido, criada pela fantasia da criança, ó 
irrea l, nías o medo e o susto que vivencia são verdadeiros, 
são vivências reais para ela. Algo semelhante ocorre com 
qualq uer construção fantasiosa. £ essa lei psicológica que 
pode nos explicar por que as obras de arte, criadas pela 
fantasia de seus autores, exercem uma ação bastante forte 
em níSs.

paixões e os destinos dos heróis inventados, sua ale­
gria e? desgraça perturbam-nos, inquietam-nos e conta­
giam-nos, apesar dc estarmos diante dc acontecimentos in- 
veridi«cos, de invenções da fantasia. Isso ocorre porque as
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oções provocadas pelas imagens artísticas fantásticas 
páginas de um livro ou do palco de teatro são comple- 
ente reais e vividas por nós de verdade, franca e profu n- 

nente. Muitas vezes, uma simples combinação de 
pressões externas -  por exemplo, uma obra musical -  
voca na pessoa que a ouve um mundo inteiro c complc- 
de vivências c sentimentos. Essa ampliação e esse apro- 
damento do sentimento, sua reconstrução criativa, 
mam a base psicológica da arte da música.
Resta ainda mencionar a quarta e última forma de re- 

ão entre fantasia e realidade. Por um lado, essa forma 
a-sc intimamente com a que acabamos de descrever, 
s, por outro, diferencia-se dela de maneira substancial, 

sua essência consiste em que a construção da fantasia 
Fprule ser algo completamente novo, que nunca aconteceu 
Щ  experiência de uma pessoa e sem nenhuma correspon­
dência com algum objeto de fato existente; no entanto, ao 

externamente encarnada, ao adquirir uma concretudc 
material, essa imaginação “cristalizada”, que sc fez objeto, 

meça a existir realmente no mundo e a in flu ir sobre ou- 
s coisas.
Essa imaginação torna se realidade. Qualquer dispo- 

ivo técnico -  uma máquina ou um instrumento -  pode 
v ir como exemplo dc imaginação cristalizada ou en- 
nada. Esses dispositivos técnicos são criados pela ima- 

tação combinatória do homem e nào correspondem a 
nhum modelo existente na natureza. Entretanto, man- 
n uma relação persuasiva, ágil e prática com a realida- 

■0. porque, ao se encarnarem, tornam-se tão reais quanto 
Щ demais coisas c passam a in flu ir no mundo real que 
W cerca.

Esses produtos da imaginação passaram por uma lon­
ga história, que, talvez, deva ser breve e esquematicamen-
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te delineada. Pode se dizer que, em seu desenvolvimento, 
descreveram um círculo. Os elementos de que são cons­
truídos foram hauridos da realidade pela pessoa. Interna­
mente, cm seu pensamento, foram submetidos a uma 
complexa reelaboração, transformando-se em produtos 
da imaginação.

Finalmente, ao se encarnarem, retornam à realidade, 
mas já como uma nova força ativa que a modifica. Assim é 
o círculo completo da atividade criativa da imaginação.

Entretanto, é incorreto supor que apenas na área técni­
ca, no campo da ação prática sobre a natureza, a imagina­
ção é capaz de descrever esse circulo completo. Também na 
esfera da imaginação emocional, ou seja, da imaginação 
subjetiva, é possível e fácil constatar esse círculo.

Ê quando temos diante de nós o circulo completo des­
crito pela imaginação que os dois fatores -  intelectual c 
emocional -  revelam-se igualmente necessários para o ato 
de criaçào. Tanto o sentimento quanto o pensamento mo­
vem a criação humana.

"Qualquer pensamento preponderante", diz Ribot, “é 
sustentado por alguma necessidade, ímpeto ou desejo, ou 
seja, por um elemento afetivo, pois seria um absurdo com­
pleto crer na constância de qualquer pensamento que, su­
postamente, se encontraria num estado puramente intelec­
tual, em toda a sua aridez e frieza. Qualquer sentimento (ou 
emoção) preponderante deve concentrar-se numa ideia ou 
numa imagem que o encarne, sistematize-o, sem o que ele 
permanecerá num estado vago. [...] Dessa forma, podemos 
ver que esses dois termos -  pensamento preponderante c 
emoção preponderante -  são quase equivalentes porque 
tanto um quanto o outro envolvem os dois elementos inse­
paráveis c indicam apenas a preponderância de um ou de 
outro” .
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Isso c fácil de mostrar com um exemplo de imaginação 
artística. Para que, de fato, c necessária a obra artística? Será 
que ela não influencia nosso mundo interior, nossas idéias 
e sentimentos da mesma forma que o fazem os instrumen­
tos técnicos sobre o mundo externo, o mundo da natureza? 
Apresentaremos um exemplo muito simples com base no 
qual será fácil esclarecer a ação da fantasia artística em sua 
forma mais elementar. O exemplo é extraído da obra A filha  
do capitão, de Puchkin, em que se descreve o encontro de 
Pugatchiov com o herói, Griniev, que c o narrador da his­
tória. Grinicv c um oficial, preso por Pugatchiov, que tenta 
convencer este último a recorrer à misericórdia da tsarina 
c a abandonar seus companheiros. Ele nâo consegue enten­
der o que move Pugatchiov.

Pugatchiov deu um sorriso amargo.
-  Não -  respondeu ele - ,  c tarde para me arrepen­

der. Não terei perdão. Continuarei como comecei. 
Quem sabe? De repente, consigo. Pois Grichka Otre- 
piev nào reinou em Moscou?

-  Mas vocé sabe como foi o fim dele? Jogaram no 
pela Janela, cortaram-no em pedaços, queimaram-no, 
carregaram o canhão com suas cinzas c atiraram.

-  Escute -  disse Pugatchiov com certo entusiasmo 
selvagem - , vou contar-lhe uma história que, na minha 
infância, uma velha calmuca me contou. Certa vez, uma 
águia perguntou ao corvo: “ Diga. pássaro-corvo, por 
que vives no mundo trezentos anos e eu somente trinta 
c très?” "Ê porque, paizinho", respondeu o corvo, “bebes 
o sangue vivo e eu mc alimento de carniça". A águia 
pensou um pouco: “ Eu também vou tentar me alimen 
tar dessa forma. Está bem". Voaram a águia e o corvo. 
Avistaram uma égua morta. Desceram c pousaram. O
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corvo começou a bicar a refeição e a se deliciar com ela.
A águia bicou uma vez, bicou outra, bateu as asas e dis­
se: “ Não, irmão corvo, melhor uma vez beber sangue 
vivo do que passar trezentos anos alimentando-se de 
carniça. E o futuro, seja o que Deus quiser!”  Kis o conto 
calmuco.

A história contada por Pugatchiov é um produto da 
imaginação e pode-se dizer até de uma imaginação total­
mente desvinculada da realidade. Corvo e águia falantes 
existem apenas como invencionicc da velha calmuca. No 
entanto, á fácil constatar que em outro sentido essa cons­
trução fantasiosa parte diretamente da realidade c nela 
influi. Só que essa realidade não é externa, e sim interna 
-  o mundo das idéias, dos conceitos e dos sentimentos 
próprios do homem. Dizem dessas obras que elas são for­
tes não pela verdade externa, mas pela verdade interna. É 
fácil perceber que, com as imagens do corvo c da águia, 
Puchkin representou dois tipos distintos de pensamento 
e de vida, duas maneiras diferentes de relação com o mun­
do e, de um modo que não era possível esclarecer por 
meio de uma conversa seca e fria, diferenças entre o pon 
to de vista de um homem comum e de um rebelde. Pelo 
modo de sua expressão na história, essa diferença im pri­
me-se na consciência com muita clareza e com enorme 
força de sentimento.

O conto ajuda a esclarecer uma relação cotidiana com­
plexa; suas imagens iluminam um problema vital, e o que 
não pode ser feito dc um modo frio, cm prosa, realiza-se 
na história pela linguagem figurativa c emocional. Eis por 
que Puchkin está certo quando diz que o verso pode gol­
pear o coração com uma força nunca vista; eis por que. em 
outro poema, ele fala sobre a vivência emocional real pro-
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vocada pela invenção: "As invenções fazem-me derramar 
cm lágrimas". Para convcnccr-se de que a imaginação, nes­
se caso, descreve o mesmo círculo completo que quando é 
encarnada num instrumento material, basta lembrar a 
ação que a obra artística provoca na consciência da socie­
dade. Gogol criou O inspetor geral c os atores interpreta­
ram-no no teatro. Tanto o autor quanto os atores criaram 
uma obra de fantasia, enquanto a própria peça, interpreta­
da no palco, desnudava com muita clareza todo o horror 
da Rússia de então. Com tamanha força a peça ironizava 
costumes aparentemente inabaláveis, mas que sustenta­
vam a vida, que todos sentiram que continha uma enorme 
ameaça para o regime por ela retratado. E o tsar, presente 
à estreia, sentiu isso mais que qualquer um: “ Hoje sobrou 
para todose para mim, principalmente", disse Nikolai, após 
o espetáculo.

As obras de arte podem exercer essa influência sobre a 
consciência social das pessoas apenas porque possuem sua 
própria lógica interna. O autor de qualquer obra artística, 
assim como Pugatchiov, combina as imagens da fantasia 
não à toa e sem propósito ou amontoando-as casualmente, 
como num sonho ou num delírio. Pelo contrário, as obras 
de arte seguem a lógica interna das imagens em desenvol­
vimento, lógica essa que se condiciona à relação que a obra 
estabelece entre o seu próprio mundo c o mundo externo. 
No conto do corvo e da águia, as imagens são dispostas e 
combinadas segundo as leis da lógica que regulam duas 
forças daquele período e que se fazem presentes nas pes­
soas de Griniev e Pugatchiov. Um exemplo muito curioso 
desse tipo de circulo completo que descreve a obra artísti­
ca é apresentado por L. Tolstoi em suas declarações. F.lc 
conta como surgiu a imagem dc Natacha no romance 
Guerra e paz:
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“ Peguei a renia", diz ele, “remoí com a Sônia, entào. saiu 
a Natacha".

U n ia  e Sônia são, respectivamente, sua cunhada e es­
posa, duas mulheres reais. Da combinação das duas foi pro­
duzida uma imagem artística. Os elementos hauridos da 
realidade, longe de se combinarem pelo livre desejo do ar­
tista, fazem-no segundo a lógica interna da imagem artísti­
ca. Certa vez, Tolstoi ouviu a opinião de uma das leitoras a 
respeito de como ele teria sido cruel com Anna Karenina, 
heroína de seu romance, obrigando-a a jogar-sc debaixo do 
trem. Tolstoi, entào, disse;

“ Isso lembra me um caso ocorrido com Puchkin. Certa 
vez, ele disse a um de seus colegas: 'Imagine o que Tatiana 
aprontou comigo. Ela casou-se. Jamais esperava isso dela. O 
mesmo posso dizer de Anna Karenina. De um modo geral, 
meus heróis c heroínas, às vezes, fazem coisas que eu não 
esperava. Eles fazem o que devem fazer na vida real, como 
acontece de verdade na vida real, c nào o que eu quero".

Verificamos esse tipo de declaração em vários autores, 
que destacam a lógica interna que norteia a construção de 
uma imagem artística. Num exemplo maravilhoso, Wundt 
expressou essa lógica da fantasia ao dizer que a ideia de ca­
samento pode inculcar a ideia de sepultamento (união e 
separação dos noivos), porém nào a ideia dc uma dor dc 
dente.

Assim, numa obra de arte, frequentemente encontra­
mos justaposições de traços distantes uns dos outros e apa­
rentemente desconexos, que, todavia, não são estranhos 
uns aos outros, como a ideia dc dor de dente e de casamen­
to. mas unidos por uma lógica interna.



3. O mecanismo da imaginação criativa

Do que foi dito, vê-se que, por sua composição, a ima­
ginação é um processo extremamente complexa Essa 
complexidade é justamente a principal dificuldade 

r.o estudo do processo de criação que conduz, com frequên­
cia, a idéias equivocadas em relação à sua natureza c ao seu 
caráter como algo excepcional c completamente extraordi­
nário. Não faz parte da nossa tarefa apresentar aqui uma 
completa descrição da composição desse processo. Isso exi­
giria uma análise psicológica muito longa, que foge aos nos­
sos interesses neste momento. Mas, para se ter uma ideia da 
complexidade dessa atividade, vamos deter-nos muito bre­
vemente em alguns momentos que fazem parte do processo. 
Toda atividade de imaginação tem sempre uma história mui­
to extensa. O que denominamos de criação costuma ser ape­
nas o ato catastrófico do parto que ocorre como resultado de 
um longo período de gestação e desenvolvimento do feto.

Bem no inicio desse processo, como já sabemos, estão 
sempre as percepções externas e internas, que compõem a
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base da nossa experiência. O que a criança vè e ouve, dcssa 
forma, sào os primeiros pontos de apoio para sua futura 
criação. Ela acumula material com base no qual. posterior­
mente. será construida a sua fantasia. Segue-se, então, um 
processo complexo de reelaboração desse material. A disso­
ciação c a associação das impressões percebidas são partes 
importantíssimas desse processo. Qualquer impressão re­
presenta em si um todo complexo, composto de múltiplas 
partes separadas. A dissociação consiste em fragmentar 
esse todo complexo em partes. Algumas delas destacam-se 
das demais; umas conservam-se e outras sào esquecidas. 
Dessa forma, a dissociação é uma condição necessária para 
a atividade posterior da fantasia.

Subsequentemente, para reunir os diferentes elemen­
tos, a pessoa deve, antes de tudo, romper a relação natural 
segundo a qual estes foram percebidos. Antes de criar a 
imagem de Natacha em Guerra e paz, Tolstoi precisou des­
tacar cada um dos traços de duas mulheres de sua in tim i­
dade. Sem isso ele não teria como misturar e remoer as 
duas para conseguir criar a imagem de Natacha. O realce de 
cada um desses traços c a rejeição de outros são o que, de­
vidamente, podemos denominar dissociação. Esse processo 
é de extrema importância em todo o desenvolvimento 
mental humano; ele está na base do pensamento abstrato, 
da formação de conceitos.

Saber destacar traços específicos de um todo complexo 
é, sem dúvida alguma, significativo para qualquer trabalho 
criativo humano com as impressões. A esse processo segue- 
-se o de modificação a que se submetem os elementos dis­
sociados. Tal processo de modificação ou de distorção ba­
seia-se na natureza dinâmica dos nossos estímulos nervosos 
internos e nas imagens que lhes correspondem. As marcas 
das impressões externas não sc organizam inercialmcnte
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no nosso cérebro, como os objetos mima cesta. São, em si 
mesmas, processos; movem-se, modificam-sc, vivem c mor­
rem. Nesse movimento está a garantia de sua modificação 
sob a influência de fatores internos que as distorcem c rcc- 
laboram. Um exemplo dessa modificação interna é o pro­
cesso de exacerbação c atenuação de alguns elementos das 
impressões, cujo significado para a imaginação, em geral, e 
para a imaginação da criança, em particular, é enorme.

As impressões supridas pela realidade modificam-sc, 
aumentando ou diminuindo suas dimensões naturais. A 
paixão das crianças pelo exagero, do mesmo modo que a 
dos adultos, tem fundamentos internos muito profundos, 
que, cm grande parte, consistem na influência que o nosso 
sentimento interno tem sobre impressões externas. Exage­
ramos porque queremos ver as coisas de forma exacerbada, 
porque isso corresponde à nossa necessidade, ao nosso es­
tado interno. A paixão das crianças pelo exagero é maravi­
lhosamente registrada em imagens de contos. Gros relata a 
narrativa de sua filha de cinco anos e meio:

“ Era uma vez um rei”, contava a garotinha, “que tinha 
uma filha pequena. Ela estava no berço, ele aproximou-se 
dela e viu que era sua filha. Depois disso, eles casaram-se. 
Quando estavam à mesa, o rei disse-lhe: ‘Por favor, traga- 
-me cerveja num copo grande’. Então, ela levou-lhe um 
copo de cerveja da altura de três archín'. Depois disso, to­
dos adormeceram, menos o rei, que permaneceu de guar­
da e, se eles ainda não morreram, então estão vivos até 
hoje".

"Esse exagero", diz Gros, “resulta do interesse por tudo 
que é notável e extraordinário; conjuga-se ao sentimento de 
orgulho pela posse imaginária de algo especial: eu tenho 30
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moedas; não, tenho 50; não,cem; não, tenho mil! Ou: acabei 
de ver uma borboleta do tamanho de um gato; não, do ta­
manho de uma casa!" Com toda razão, Bühler indica que, 
na criança, tal processo de modificação, cm particular o de 
exacerbação, permite-lhe o exercício da operação com va­
lores que não estão diretamente disponíveis em sua expe­
riência. É fácil constatar o enorme valor desses processos 
de modificação, em especial dos exageros, nos exemplos de 
imaginação numérica que Ribot apresenta.

“Em lugar algum a imaginação numérica teve um desa­
brochar tão esplendoroso", diz cie, “quanto entre os povos 
orientais. Eles brincavam com os números com uma cora­
gem admirável e esbanjavam-nos de modo extravagante. 
Assim, na cosmogonia dos caldeus, está escrito que Deus -  
o peixe Oannes -  dedicou 259-200 anos à educação da hu­
manidade; depois, ao longo de 432.000 anos, diferentes figu­
ras míticas reinaram sobre a Terra c, decorridos esses 
691.200 anos, a face da Terra foi renovada por uma inunda­
ção (...]. N0 entanto, os hindus superaram isso tudo. Eles 
inventaram as mais grandiosas unidades que serviam de 
base c dc material para um jogo fantástico com os números. 
Os jainistas dividem o tempo em dois periodos: o ascenden­
te e o descendente. Cada um deles tem uma duração fabu­
losa dc 2.000.000.000.000.000 anos-occano, sendo que, a 
propósito, cadaano-oceanoé igual a 1.000.000.000.000.000 
de anos (...]. Os raciocínios com base nessa duração, certa- 
mente, deveni fazer rodar a cabeça de um budista devoto".

Um jogo semelhante com exageros numéricos é muito 
importante para o ser humano. Podemos ver a prova viva 
disso na astronomia e em outras ciências naturais que ope­
ram com valores imensamente maiores.

“Nasciências", diz Ribot. “a imaginação numérica não se 
reveste de mitos semelhantes. Acusam a ciência dc reprimir.
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com o seu desenvolvimento, a imaginação, quando, na ver­
dade, ela abre áreas incomparavelmente mais amplas para a 
sua criação. A astronomia levita na eternidade do tempo e 
do espaço. Ela vê o nascimento de mundos que, de início, 
cintilam com uma luz opaca de nebulosa, a qual, depois, 
transforma-se em sóis brilhantes e ofuscantes. Resfriando- 
-se, esses sóis cobrem-se de manchas, ficam turvos e apa­
gam-se. A geologia acompanha o desenvolvimento do pla­
neta que habitamos por meio de uma série de mudanças c 
cataclismos. Ela prevê o futuro remoto do globo terrestre, 
que, ao perder vapor-d'água, que protege sua atmosfera da 
excessiva irradiação de calor, deverá morrer de frio. As h i­
póteses sobre átomos e partículas dos corpos, aceitas por 
todos na física e na química, não ficam a dever cm atrevi­
mento e coragem aos produtos da imaginação dos Hindus'*.

Vemos que o exagero, assim como a imaginação, em 
geral, é necessário tanto na arte quanto na ciência. Não fos­
se essa capacidade, cómicamente manifestada na história 
da menina de cinco anos e meio, a humanidade não teria 
criado a astronomia, a geologia, a física.

O momento subsequente que compõe os processos da 
imaginação é a associação, isto é, a união dos elementos 
dissociados e modificados. Como já foi demonstrado ante­
riormente, a associação pode ocorrer em bases diferentes e 
assumir formas variadas: desde a união subjetiva de ima­
gens à científicamente objetiva, correspondente, por exem­
plo, a conceitos geográficos. Por fim, o último momento do 
trabalho preliminar da imaginação é a combinação de ima­
gens individuais, sua organização num sistema, a constru 
çào de um quadro complexo. Mas a atividade da imagina­
ção criadora não para aqui. Como já destacamos, seu 
circulo completo é concluido quando se encarna ou se cris­
taliza em imagens externas.
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No entanto, trataremos, separadamente, do processo de 
cristalização ou passagem da imaginação para a realidade. 
Nesse momento, visto estarmos falando apenas do aspecto 
interno da imaginação, indicaremos os fatores psicológicos 
de que depende o andamento de cada um daqueles proces­
sos. O primeiro desses fatores, como estabeleceu a análise 
psicológica, é sempre a necessidade do homem de se adap­
tar ao meio que o cerca. Se a vida ao seu redor não o coloca 
diante de desafios, se as suas reaçóes comuns e hereditárias 
estão em equilíbrio com o mundo circundante, então não 
haverá base alguma para a emergência da criação. O ser 
completamente adaptado ao mundo nada desejaria, não te­
ria nenhum anseio e, i  claro, nada poderia criar. For isso, 
na base da criação há sempre uma inadaptação da qual sur­
gem necessidades, anseios e desejos.

“Cada necessidade, anseio ou desejo”, diz Ribol, "isola­
damente ou conjugado a vários outros, pode servir de im ­
pulso para a criação. A análise psicológica requer, a cada 
vez, o desdobramento da ‘criação espontânea nesses seus 
elementos primários [...]. Qualquer invenção possui, por­
tanto, uma origem motriz; em todos os casos, a essência 
principal da invenção criativa é motriz.

"For si sós, as necessidades e os desejos não podem criar 
nada. Eles são apenas estímulos e molas propulsoras. Para a 
invenção acontecer, ê necessária ainda a presença de uma 
condição adicional, mais precisamente a ressurreição es­
pontânea de imagens. Chamo de ressurreição espontânea a 
que ocorre de repente, sem motivos aparentes que a provo­
quem. De fato, os motivos existem, mas suas ações estão 
ocultas em formas latentes do pensamento por analogia, do 
estado afetivo, do funcionamento inconsciente do cérebro.”

Dessa forma, a existência de necessidades ou anseios 
põe em movimento o processo de imaginação, e a revitali-
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zação de trilhas nervosas dos impulsos fornece material 
para o seu trabalho. Essas duas condições são necessárias c 
suficientes para sc compreender a atividade da imaginação 
e de todos os processos que fazem parte dela.

Surge, ainda, mais uma questão relativa aos fatores dos 
quais depende a imaginação. Com relação aos fatores psi­
cológicos, já os indicamos, ainda que de forma dispersa.

Já mencionamos que a atividade da imaginação subor­
dina-se à experiencia, às necessidades c aos interesses na 
forma dos quais essas necessidades sc expressam. É fácil 
compreender que essa atividade depende também da capa­
cidade combinatória e do seu exercício, isto é, da encarnação 
dos frutos da imaginação em forma material; que depende, 
ainda, do conhecimento técnico c das tradições, ou seja. dos 
modelos de criação que influenciam a pessoa. Todos esses 
fatores são de grande importância, mas de modo tão claro e 
simples que dispensam nossos comentários, neste momen­
to. A ação de um outro fator, mais precisamente do meio 
circundante, é muito menos evidente e, por isso, bem mais 
importante. A imaginação costuma ser retratada como uma 
atividade exclusivamente interna, que independe das condi­
ções externas ou, no melhor dos casos, que depende delas 
apenas na medida em que elas determinam o material com 
o qual a imaginação opera. À primeira vista, os processos de 
imaginação por si sós -  eseu direcionamento -  parecem ser 
apenas internamente orientados pelos sentimentos e pelas 
necessidades da própria pessoa, estando, dessa forma, con­
dicionados a motivos subjetivos c não objetivos. Na verdade, 
não é assim. Há tempos, a psicologia estabeleceu a lei segun­
do a qual o impeto para a criação é sempre inversamente 
proporcional à simplicidade do ambiente.

"Por isso”, diz Ribot, "ao comparar pessoas negras com 
brancas, povos primitivos com civilizados, vé-se que, sendo
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o tamanho da população o mesmo, a desproporcionalidadc 
no número de inovadores, nos dois casos, é impressionante” .

Weisman explica maravilhosamente bem essa depen­
dência entre a criação c o meio. Diz ele: “Suponhamos que, 
nas ilhas Samoa, nasça uma criança com o gênio peculiar e 
exclusivo de Mozart. O que ela poderá realizar? No máxi­
mo, expandir uma escala de três ou quatro tons até sete c 
criar algumas melodias mais complexas, porém seria tào 
incapaz de compor sinfonias quanto Arquimedes de inven­
tar a máquina clctrodinàmica”.

Qualquer inventor, mesmo um gênio, é sempre um fru ­
to de seu tempo e de seu meio. Sua criação surge de neces­
sidades que foram criadas antes dele c, igualmente, apoia-sc 
em possibilidades que existem além dele. Eis por que perce 
bemos uma coerência rigorosa no desenvolvimento histó­
rico da técnica c da ciência. Nenhuma invenção ou desco­
berta científica pode emergir antes que aconteçam as 
condições materiais e psicológicas necessárias para seu sur­
gimento. A criação é um processo de herança histórica cm 
que cada forma que sucede é determinada pelas anteriores.

Dessa maneira também explica-se a distribuição des­
proporcional de inovadores e de pessoas criadoras em dife­
rentes classes. As classes privilegiadas detém um percentual 
incomensuravelmente maior dc inventores na área da ciên­
cia, da técnica e das artes porque é nessas classes que estão 
presentes todas as condições necessárias para a criação.

“Comumente falam tanto do voo livre da imaginação, 
dos superpoderes do gênio”, diz Ribot, “que se esquecem 
das condições sociológicas (sem falar das outras) das quais 
dependem a cada passo. Por mais individual que seja qual­
quer criação, ela sempre contém um coeficiente social. Nes­
se sentido, nenhuma invenção será estritamente pessoal, já 
que sempre envolve algo de colaboração anônima".



4. A imaginação da 
criança e do adolescente

A atividade da imaginação criadora é muito complexa 
c depende de uma série de diferentes fatores. Por 
isso, ¿ completamente compreensível que essa ativi­

dade nào possa ser igual na criança e no adulto, uma vez 
que todos esses fatores adquirem formas distintas cm d i­
versas épocas da infância. Eis por que cm cada período do 
desenvolvimento infantil a imaginação criadora funciona 
dc modo peculiar, característico de uma determinada etapa 
do desenvolvimento em que se encontra a criança. Vimos 
que a imaginação depende da experiência, e a experiência 
da criança forma-se e cresce gradativamente, diferencian­
do-se por sua originalidade em comparação à do adulto. A 
relação com o meio, que, por sua complexidade ou simpli­
cidade. por suas tradições ou influencias, pode estimular e 
orientar o processo dc criação, é completamente outra na 
criança. Os interesses da criança e do adulto são diferentes 
e. por isso, compreende-se por que a imaginação dela fun­
ciona de maneira diferente da do adulto.

I
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Fm que, então, se diferenciam a imaginação da criança 
c a do adulto, c qual é a linha principal de seu desenvolvi­
mento na idade infantil? Ate hoje, ainda existe a opinião de 
que a imaginação na criança é mais rica do que no adulto. 
A infância é considerada a época em que a fantasia é mais 
desenvolvida e, de acordo com essa visão, à medida que a 
criança se desenvolve, sua imaginação e a força de sua fan­
tasia diminuem. Formou-se essa visão porque uma série de 
observações da atividade da fantasia apresenta razões para 
essa conclusão.

As crianças podem fazer tudo de tudo. dizia Goethe, c 
essa ausência de exigência e de pretensão da fantasia infan­
til, que já não é livre no homem adulto, era aceita, muitas 
vezes, como liberdade ou riqueza da imaginação infantil. 
Alem disso, a obra da imaginação infantil diverge forte e 
nitidamente da experiência do adulto, o que permitia che­
gar à conclusão de que a criança vive mais tempo num 
mundo fantasioso do que no mundo real. Ainda, são co­
nhecidas as imprecisões, as alterações da experiência real, o 
exagero e, finalmente, o gosto pelos contos e histórias fan­
tásticas, característicos da criança.

Tudo isso junto serviu de fundamento para se afirmar 
que a fantasia na idade infantil ê exercida de modo mais 
rico e diversificado do que no homem maduro. No entanto, 
ao ser analisado pelo prisma científico, esse ponto de vista 
não encontra confirmação. Sabemos que a experiência da 
criança é bem mais pobre do que a do adulto. Sabemos, ain­
da, que seus interesses são mais simples, mais elementares, 
mais pobres; finalmente, suas relações com o meio também 
não possuem a complexidade, a sutileza e a multiplicidade 
que distinguem o comportamento do homem adulto c que 
são fatores importantíssimos na definição da atividade da 
imaginação. A imaginação da criança, como está claro, não
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é mais rica, e sim mais pobre que a do homem adulto; ao 
longo do processo de desenvolvimento da criança, desen­
volve-se também a sua imaginação, que atinge a sua matu­
ridade somente na idade adulta.

Eis por que os produtos da verdadeira imaginação cria­
dora em todas as áreas pertencem somente à fantasia ama­
durecida. Л medida que a maturidade se aproxima, começa 
também a amadurecer a imaginação e, na idade de transi­
ção -  nos adolescentes, coincide com a puberdade - ,  a po­
tente ascensão da imaginação e os primeiros rudimentos de 
amadurecimento da fantasia unem-se. Além disso, os auto­
res que escreveram sobre a imaginação indicaram a íntima 
relação entre o amadurecimento sexual e o desenvolvimen­
to da imaginação. Pode-se entender essa relação levando-se 
cm conta que, nessa época, amadurece e conclui-se a gran­
de experiência do adolescente; amadurecem os chamados 
interesses permanentes; os interesses infantis rapidamente 
retraem-se e, com o amadurecimento geral, a atividade de 
imaginação dele obtém uma forma ñnal.

Ribot, em seu estudo sobre a imaginação criadora, 
apresentou a curva, mostrada no desenho mais adiante, 
que representa simbolicamente o desenvolvimento da ima­
ginação, permitindo compreender a peculiaridade da imagi­
nação infantil, da do homem adulto e da que acontece no 
período de transição, que é o nosso interesse, neste mo­
mento. Л principal lei de desenvolvimento da imaginação, 
representada pela curva, é formulada da seguinte maneira: 
em seu desenvolvimento, a imaginação passa por dois pe­
ríodos, divididos pela fase crítica. A linha IM  representa a 
marcha do desenvolvimento da imaginação no primeiro 
período. F.la ascende bruscamente e, depois, mantém-se 
por um longo período no nível que atingiu. A linha RO, 
tracejada, representa a marcha do desenvolvimento do in-
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telecto, ou razão. Como se vé pelo desenho, esse desenvol­
vimento começa mais tarde c ascende mais devagar, por­
que exige um maior acúmulo de experiência c uma reela- 
boração mais complexa. Somente no ponto M  as duas 
linhas -  do desenvolvimento da imaginação e do desenvol­
vimento da razão -  coincidem.1

O lado esquerdo do nosso desenho mostra claramente 
a especificidade que diferencia a atividade da imaginação 
na idade infantil, que era vista como indício de riqueza por 
muitos pesquisadores. Pelo desenho, c fácil perceber que o 
desenvolvimento da imaginação e o desenvolvimento da 
razão divergem bastante na infância e que essa relativa au­
tonomia da imaginação infantil, sua independência em re­
lação à razão, é expressão não de riqueza, mas de pobreza 
da fantasia infantil.

-------- k.
/  R

A criança é capaz de imaginar bem menos do que um 
adulto, mas ela confia mais nos produtos de sua imaginação 
c os controla menos. Por isso, a imaginação na criança, no 
sentido comum e vulgar dessa palavra, ou seja, de algo que 
é irreal c inventado, é evidentemente maior do que no adul-

L A  d e s c r ito  que V lgo tskt faz d *  cu rva  n io  corresponde. precisam ente. i  figu ra  
¿presentida Pesquisando o  texto  o rig in a l de R ibot. no liv ro  F.ual sur П т ацт аиоп 
e ré a trk t. ed^ào de 1908. ver ¡Seamos que o  desenho de V ig o lsk i, que reproduz a 
hgura de R ibo t. tem  algum as unprecuAcs. Na p á g in a  j j .  /nostram o* a figu ra  que 
se encontra no liv ro  de R ib o t (N . da t.)
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to. No entanto, não só o material do qual se constrói a ima­
ginação é mais pobre na criança do que no adulto como 
também o caráter, a qualidade e a diversidade das combina­
ções que se unem a esse material rendem-sc de modo sig­
nificativo às combinações dos adultos. De todas as formas 
de ligação com a realidade indicadas antes, apenas a pri­
meira -  mais precisamente, a realidade dos elementos dos 
quais a imaginação se constrói -  está presente na criança 
no mesmo grau que no adulto. Provavelmente, com a mes­
ma força que no adulto, manifesta-se também a raiz emo­
cional real da imaginação da criança; no que diz respeito às 
outras duas formas de ligação, i  preciso destacar que elas se 
desenvolvem muito devagar e de modo gradativo apenas 
com o passar dos anos. A partir do momento de encontro 
entre as duas curvas da imaginação e da razão, no ponto M, 
o desenvolvimento posterior da imaginação, como demons­
tra a linha MN, caminha em paralelo à linha do desenvolvi­
mento da razão XO. A divergência que era característica da 
infância sumiu aqui; a imaginação, que se juntou estreita­
mente ao pensamento, marcha no mesmo passo que ele.

“ Essas duas formas intelectuais”, dizia Ribot, “estão ago 
ra uma diante da outra como forças competitivas”. A ativi­
dade da imaginação "continua, mas previamente modifica­
da: a imaginação adapta-se às condições racionais, já não é 
imaginação pura, e sim mista”. No entanto, nào é assim que 
ocorre em todas as pessoas; em muitas, o desenvolvimento 
assume outra variante, o que é simbolizado no desenho 
pela curva M N1, que decresce com rapidez e assinala a que­
da ou o retraimento da imaginação. “A imaginação criativa 
entra em declínio -  esse é o caso mais comum. Apenas os 
dotados de imaginação fértil são exceção; a maioria, aos 
poucos, entra na prosa da vida prática, enterra os sonhos de 
sua juventude, considera o amor uma quimera etc. Isso, no

t
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entanto, c uma regressão c não o aniquilamento, porque a 
imaginação criadora não desaparece por completo cm nin­
guém, ela apenas transforma se em casualidade".

De fato, onde quer que se conserve urna Ínfima parte da 
vida criativa, aí também tem lugar a imaginação, t. um pos­
tulado conhecido o de que, na idade madura, a curva da 
vida criativa entra com frequência cm declínio. Analisemos 
mais de perto essa fase crítica M X  que divide os dois perío­
dos. Como já falamos, ela é característica do período de 
transição que nos interessa preferencialmente neste mo­
mento. Sc entendermos a trajetória que faz, agora, a curva 
da imaginação, teremos, então, a chave da compreensão 
correta de todo o processo de criação nessa idade. Nesse 
período, ocorre uma profunda reestruturação da imagina­
ção: de subjetiva ela transforma-se em objetiva. "Na ordem 
fisiológica, o motivo dessa crise é a formação do organismo 
adulto e do cérebro adulto e, na ordem psicológica, o anta­
gonismo entre a subjetividade pura da imaginação e a ob­
jetividade dos processos racionais, ou seja. cm outras pala­
vras, entre a instabilidade e a estabilidade da mente."

Sabemos que a idade de transição caracteriza-se por 
uma série de relações antitéticas, contraditórias e polariza 
das. próprias de seus momentos. É exatamente isso que de­
fine essa idade como critica ou de transição: é a idade da 
transgressão do equilíbrio do organismo infantil c do equi­
líbrio ainda não encontrado do organismo maduro. Por 
isso, nesse período, a imaginação caracteriza-se pela ruptu­
ra, transgressão c busca de um novo equilibrio. A atividade 
de imaginação, na forma como se manifestava na infância, 
retrai-se na adolescência. E muito fácil perceber isso quan­
do, numa criança dessa idade, como regra geral ou na maio­
ria dos casos, desaparece a paixão pelo desenho. Apenas al­
gumas, de maneira isolada, continuam a desenhar e, cm sua
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maioria, são as mais talentosas ou estimuladas pelas condi­
ções externas com aulas especiais de desenho etc. A criança 
começa a ter uma relação crítica com os seus desenhos; os 
esquemas infantis deixam de satisfazé-la; eles parecem lhe 
por demais objetivos e ela chega à conclusão de que não 
sabe desenhar, pondo de lado o desenho. Podemos observar 
a mesma retração da fantasia infantil quando desaparece o 
interesse da criança pelas brincadeiras ingênuas da primei­
ra infância e também pelos contos de fadas. A duplicidade 
da nova forma de imaginação que agora se inicia pode ser 
facilmente observada pelo fato de que a atividade da imagi­
nação mais difundida e popular nessa idade c a criação lite­
rária. Essa criação c estimulada pela ascensão das vivências 
subjetivas, pela ampliação e pelo aprofundamento da vida 
intima do adolescente, de tal maneira que, nessa época, 
constitui-se nele um mundo interno específico. No entanto, 
esse lado subjetivo, na forma objetiva, tende a encarnar-se 
em versos, narrativas, nas manifestações criativas que o 
adolescente percebe da literatura dos adultos que o cerca. O 
desenvolvimento dessa imaginação contraditória segue 
pela linha de atrofia de seus momentos subjetivos c pela li­
nha de crescimento e consolidação dos momentos objeti­
vos. Em geral, como regra, rapidamente, para a maioria dos 
adolescentes, ocorre de novo o processo de retração do in ­
teresse pela criação literária; o adolescente começa também 
a ser crítico cm relação a si, do mesmo modo que, antes, cri­
ticava seus desenhos; ele começa a ficar insatisfeito com a 
insuficiente objetividade de seus escritos e deixa de escre­
ver. Então, o aumento da imaginação e sua profunda trans­
figuração são o que caracteriza a fase crítica.

Nessa mesma época, com bastante nitidez, apresentam- 
-sc dois tipos principais de imaginação: a plástica e a emo­
cional ou a imaginação externa e a interna. Esses dois tipos
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principais caracterizam-sc, basicamente, pelo material de 
que são feitas as construções da fantasia c pelas leis dessa 
construção. A imaginação plástica utiliza, predominante­
mente, os dados de impressões externas; ela constrói dc ele­
mentos tomados de fora; a emocional, pelo contrário, cons­
trói de elementos tomados de dentro. Podemos chamar 
uma de objetiva e a outra de subjetiva. Л manifestação de 
um ou de outro tipo de imaginação e a sua gradual diferen­
ciação são características dessa idade.

A esse respeito, é necessário indicar o duplo papel que 
a imaginação pode desempenhar no comportamento do 
ser humano. Tanto pode levar a pessoa para a realidade 
como distanciá-la dela. Janet diz; “A própria ciência, pelo 
menos a ciência natural, é impossível sem imaginação. Com 
o auxílio dela Newton preve o futuro. Cuvier revê o passa­
do. As grandes hipóteses das quais nascem as grandes teo­
rias são essencialmente frutos da imaginação”. No entanto. 
Pascal, com toda razão, denomina a imaginação de profes­
sor astuto. Diz Compayré: “Ela mais sugere erros do que 
obriga a descobrir novas verdades. (...) Ela induz o cientista 
descuidado a deixar do lado os raciocínios e as observações, 
aceitando suas fantasias como verdades comprovadas; ela 
afasta-nos da realidade com seus enganos encantadores”; 
de acordo com a forte expressão dc Malcbranchc. "ela é 
uma pcrallice que instala a desordem na casa”. Com fre­
quência, em especial na idade de transição, manifestam-se 
esses lados perigosos da imaginação. É extremamente fácil 
satisfazcr-sc na imaginação; a fuga para o sonho, para o 
mundo imaginário, muitas vezes afasta as forças c a vonta­
de do adolescente do mundo real.

Alguns autores até supunham que o desenvolvimento 
do espirito sonhador c do isolamento, da reserva, da ensi- 
mesmaçáo ligados a ele, constituem um traço imprescindi-
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vel dessa idade. Seria possível dizer com mais precisão que 
todos esses fenômenos compõem o lado sombreado dessa 
idade. Essa sombra do espirito sonhador que se inscreve 
nessa idade, esse papel duplo da imaginação, faz com que 
ela se transforme num processo complexo, cujo domínio 
fica extremamente difícil.

“ Se o pedagogo-prático”, diz. Gros, "deseja desenvolver 
corrctamentc a capacidade preciosa de fantasia criadora, 
então ele terá pela frente uma tarefa difícil, que é refrear 
esse cavalo selvagem e assustado de origem nobre e doma­
do para servir à bondade”.

Pascal, como já foi dito, chamava a imaginação de pro­
fessor astuto. Goethe denominava-a de precursora da ra­
zão. Os dois estavam igualmente certos.

Surge a questão: a atividade da imaginação não depen­
de do talento? Existe uma opinião muito difundida de que 
a criação é o destino de eleitos e apenas quem tem o dom 
de um talento especial vai dcscnvolvc-la. podendo conside­
rar-se convocado para a criação. Esse postulado não é cor­
reto, como já tentamos explicar. Se compreendermos a cria­
ção, em seu sentido psicológico verdadeiro, como a criação 
do novo, será fácil chegar à conclusão de que a criação é o 
destino de todos, em maior ou menor grau; ela também é 
uma companheira normal e constante do desenvolvimento 
infantil.

Na infância, encontram-se as chamadas crianças pro­
dígio ou excepcionais, que bem cedo revelam um rápido 
amadurecimento de algum dom especial.

Com mais frequência podemos encontrar essas crian- 
ças-prodigio na música, mas existem também, apesar de 
serem mais raras, nas artes plásticas. W illy Perrero, um 
exemplo de criança-prodígio, há 20 anos ficou famoso 
mundialmcntc, revelando um dom musical extraordinário
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ainda bem p«qucno. Com seis ou sete anos, regeu uma or­
questra sinfônica na execução de obras musicais comple­
xas, sendo também um virtuose em instrumento musical 
etc. Há muito tempo já se assinalou que esse desenvolvi­
mento prematuro e excessivo de um dom é próximo do pa­
tológico, ou seja, anormal.

Porem, c muito mais importante a regra que não conhe­
ce exceções segundo a qual as crianças-prodígio. amadureci­
das prccocemcnte, se se desenvolvessem de uma forma nor­
mal, superariam todos os gênios famosos da história. Mas, 
em geral, à medida que amadurecem, elas perdem seu talen­
to e sua atividade não cria -  e até hoje nào criou -, na história 
da arte, nenhuma obra valiosa. As especificidades comuns da 
criação infantil são esclarecidas de um modo melhor com 
crianças comuns c normais c não com crianças-prodígio. f. 
claro, isso não significa que o dom ou o talento nào se mani­
festa na tenra infância. Pelas biografias de grandes persona­
lidades sabemos que rudimentos dessa genialidade mos­
tram-se em algumas pessoas na primeira infância.

Como exemplo de amadurecimento precoce podemos 
citar Mozart aos tres anos; Mendelssohn, aos cinco e Haydn, 
aos quatro. Handel apresentou-se como compositor aos 12 
anos; Weber, aos 12; Schubert, aos 11; Cherubini, aos 13... Nas 
artes plásticas, a vocação e a capacidade de criação reve­
lam-se bem mais tarde, em média, por volta dos 14 anos; em 
Giotto, foi aos dez anos; cm Van Dyck, aos nove; em Rafael, 
aos oito; cm Grcuzc, aos oito; em Michelangelo, aos 13; em 
Dürer, aos 15; em Bernini, aos 12; e Rubens e Jordaens tam­
bém dcsenvolveram-se muito cedo. Na poesia, nào são en­
contradas obras que tenham algum valor extrapessoal an­
tes dos 16 anos.

Mas a verdadeira criação grandiosa ainda está distante 
desses sinais de genialidade futura. Eles são apenas relámpa-
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gos que, com muita antecedência, anunciam a tempestade; 
são indicações para o futuro desabrochar dessa atividade.

A curva do desenvolvimento da imaginação, conforme apre­

sentada por Thóocole Armand Ribot no livro E s s a i s u r  l ' im a g in a t io n  

c ré a tr ic e  (Paris: Félra Alcan, 1908. p. 140).





5. “Os suplícios da criação

A criação traz grandes alegrias para a pessoa. Mas há 
também os sofrimentos contidos na expressão "os 
suplícios da criação". Criar é difícil. A necessidade dc 

criar nem sempre coincide com as possibilidades de cria­
ção e disso surge um sentimento de sofrimento penoso de 
que a ideia não foi para a palavra, como diz Dostoievsky. 
Esse suplício é expresso pelos poetas com palavras:

"Não há no mundo suplício maior que o suplício da pa­
lavra; inutilmente um grito quer sair, às vezes, da boca; inu­
tilmente, o amor está pronto para queimar a alma: nossa 
língua pobre é fria e deplorável."'

Esse desejo de transmitir em palavras o sentimento ou 
a ideia que nos domina, o desejo de contagiar o outro com 
esse sentimento e, junto a isso, o sentimento da impossibi-

► E tt*  o w n»  CJpluto a b rí 
u r  o o o f jn to  d o  q u a tro  pa 

lestras quo vk> eofoear d - 
v o - u o  m u in c ia n  d o  e m p a o  
n a  n l in c - a  V q o l& k j m ic a  
p > e b '« n u t-sandu o in p x to  
d *  m o g m n -d c  c<utícra e as 
d f c J d a d x *  d a  objotiwaçAo 
d a  « p e riín c .»  Como v-o-o 
mo» m ast a d a M  ». as díSoul ■ 
dad os  te  m ce trom  nas  enan- 
ç a t  X noa ld * « o e < « e e  3x 
um a  (erm a. o  p n is s lo m  d o  

outro n o s  poeta» •  no» e s ­
c o te ro s  A s  te n s ó o s  e n tro  

е и м  d o *  m onm xnooe  o n  
c o n v e r t  »o . aque d ro ta m o n  
to  rc tac  crudas ao d u ra  о 
*  a rto  d *  p ito r ra .

t

J. D ostoïevski. F todor M ik h a itu v iu h (  1821 - 18S1 >. IN  d .it )
1. Versos de um  poem a tem  titu lo  de um  poeta russo cham ado Sem ion N idson 
(i86a-tSS/). (N .d a  t.)
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(idade de fazê-lo estão fortemente expressos na criação l i ­
terária da juventude. Em seus primeiros versos, Lermontov’ 
fala disso da seguinte forma:

Com a letra fria é difícil explicar 
A luta das idéias. Não há sons nas pessoas 
Bastante fortes para representar 
O desejo de deleite. O fogo das paixões 
Supremas sinto eu, mas palavras 
Não encontro e. neste instante, estou pronto 
A pagar com a própria vida para derramar 
A sombra dela, ao menos, em outro peito.

A. Gornfeld*. no artigo dedicado aos suplícios da pala­
vra, lembra o herói incidental de Uspenski’. É o andarilho 
de As observações de um indolente. Causa uma sensação ter­
rível a cena em que o infeliz, sem encontrar a palavra para 
expressar uma grande ideia que o domina, tenta, em vão, 
esforça-se. inutilmente, e reza para o santo, pedindo que 
“Deus lhe dê o conceito". No entanto, aquilo que vivencia 
essa mente pobre e humilde não se diferencia em nada do 
mesmo "suplício da palavra" do poeta ou pensador. Inclusi­
ve, ele fala com as mesmas palavras: “ Meu amigo, de uma 
forma especial, diria a você, não esconderia nada, mas não 
tenho palavra para dizer... Eis o que vou lhe dizer: pelos 
pensamentos ela sai, mas pela língua não. Essa é a nossa tola 
desgraça!" De tempos em tempos, as penumbras são subs­
tituídas por instantes de clareza; a ideia fica mais clara para 
o infeliz; para ele -  assim como para o poeta - ,  “ parece que

y  Lermontov, M ikh i.l lunevuch (1814-1841), (N  <!a 1.)
4 . Goenfcld. Arcadí G urorguiw lch (1867-1941)- (N . da l )  
y  U tpeiuki. O.leb IvanovtKh ( i* 4j'iÿ o a ). (N  da t.)
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o segredo encarnará uma face conhecida". Então, passa para 
sua explicação:

-  Se, por exemplo, vou para a terra, porque saí da 
terra, sai da terra. Se vou para a terra, por exemplo, dc 
volta, como poderiam cobrar de mim a terra?

-  Ah! -  pronunciamos alegremente.
-  Espere. Aqui. é preciso mais uma palavra... Ve­

jam, senhores, como.
O andarilho levantou-se c posicionou-se no meio 

do cômodo, preparando-se para dobrar mais um dedo 
da mão*.

-  Ainda não foi dito nada do mais verdadeiro. 
Olhem como é: porque, por exemplo... -  ele parou c 
pronunciou animadamente: -  Quem lhe deu a alma?

-  Deus.
-  Está certo. Bem. Agora, olhe para cá...
Prcparamo-nos para “olhar”, mas o andarilho en­

gasgou, novamente, perdeu energia, bateu com as mãos 
nos quadris e, quase desesperado, exclamou:

-  Não. Não há o que fazer. Tudo errado... Ah. meu 
Deus. Vou lhe dizer algo mais. Tenho de dizer dc lá. f. 
sobre a alma que devo falar... c quanto. Não, não.

Detivemo-nos nessa questão não porque as vivências do 
sofrimento relacionadas à criação tenham uma influência 
séria no destino do adolescente cm desenvolvimento: nem 
mesmo porque os suplícios sejam normalmente vivencia- 
dos de modo forte ou trágico o suficiente, c sim porque

6. P r o v a v e lm e n te .  o  p e r  lo o a g c  m  c t t i  c o m e t a n  (So a  c o n ta r .  N o  B r a s i l ,  ( « h a m o »  01 
d e d e o  d a  m i ó  c  oí s o fc a n v o * .  g r a d u a lm e n te ,  f a x e n d o  a  c o n ta g e m .  N a  R ú a t i * .  t  o  

c e n t r i n o :  v i o - и  ( e c h a n d o  o í  d e d o s .  i  m e d id a  q u e  s e  t a z  a  c o n ta g e m .  ( N .  d a  t . )

t
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► VSgofsú enlata» o  aspec­
to  OOAMMOr. p fO A itw  « 
crtO o t tía i-na^nacSc. О» 
*» IJ tío *  с о " ' Ь м е  "0  т»Ю - 
ruJivno C isiO ftco-tíuJaK o 
poesbtU m  a 'ooUbo-acVo 
das imponíame» eonUtbu-
çòee de R to o t A idem Ce
■ra»n*çA o eiwdo*» 9алМ 
to ca  quando rcbconatía ao 
coscada tía  Ммdada p«oAí 
tw n  lio  fundamental no te- 
t«>enc>al m erest». o  pode, 
ao ™ m  tem po. rodmen- 
к " »  rv w  concoioaocoo- 
tn b u r para a e ip tcitapA o 
doe processo» -  sooais. 
subjaavot -  da açoo tram - 
form adora do bomem по 
mundo.

esse fenômeno desvenda para nós o último e mais impor­
tante traço da imaginação, sem o qual o quadro delineado 
por nós estaria incompleto em sua essência. Esse traço -  o 
ímpeto da imaginação para encarnar-se -  é a verdadeira 
base c o inicio motriz da criação. Qualquer construção que 
parta da realidade tende a fechar o circulo c encarnar-se na 
realidade.

Ao surgir em resposta à nossa aspiração e ao estimulo, 
a construção da imaginação tem a tendência de encarnar­
l e  na vida. Por força dos impulsos contidos nela, tende a 
tornar-se criativa, ou seja, ativa, transformadora daquilo 
cm direção ao que a sua atividade se orienta. Nesse sentido, 
Ribot, com toda razão, compara o espírito sonhador com a 
falta de vontade. Para esse autor, essa forma malsucedida de 
imaginação criativa é perfeitamente análoga à impotencia 
da vontade. Segundo ele, “a imaginação, na esfera intelectu­
al, corresponde à vontade, na esfera dos movimentos. As 
pessoas querem alguma coisa, seja algo fútil ou importante; 
inventam sempre com algum objetivo, seja Napoleáo, que 
inventa o plano da batalha, ou um cozinheiro, que faz um 
novo prato.

*|...J Em toda sua forma normal e completa, a vontade 
termina em ação, mas, em pessoas indecisas e impotentes, 
as hesitações nunca cessam ou, então, a decisão permanece 
sem execução, não se realizando, nem se confirmando na 
prática. Na sua forma plena, a imaginação criadora, exter­
namente, tende a confirmar-se com uma ação que existe 
não apenas para o inventor, mas também para todas as ou­
tras pessoas. Ao contrário, nos sonhadores genuínos, a ima­
ginação permanece na esfera interna, num estado mal ela­
borado, e não se encarna numa invenção artística ou 
prática. O espírito sonhador representa o equivalente à 
pouca vontade, c os sonhadores não são capazes de revelar
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uma imaginação criadora." O ideal é uma construção da 
imaginação criadora; é uma força ativa da vida somente ao 
dirig ir as ações e os comportamentos do homem, buscando 
encarnar se e realizar-se. Separando-se, assim, o espirito 
sonhador e a imaginação criadora como dois extremos c 
formas essencialmente diferentes dc fantasia, ficará claro 
que, em todo processo de educação da criança, a formação 
da imaginação não tem apenas um significado particular 
do exercício c do desenvolvimento de alguma função sepa­
rada, mas um significado geral que se reflete em todo o 
comportamento humano. Nesse sentido, o papel da imagi­
nação no futuro dificilmente será menor do que seu papel 
no presente.

"O papel da fantasia combinatória", diz Lunatcharski', 
“não será nem um pouco menor no futuro do que hoje. 
Muito provavelmente, ela adquirirá o caráter especial que 
combina elementos científicos do experimento com os 
voos vertiginosos da fantasia intelectual e figurativa”.

Se levarmos em consideração o que está dito acima, 
mais precisamente, que a imaginação é o impulso para a 
criação, poderemos concordar com o postulado de Ribot 
que reforça seu próprio estudo:

"A imaginação criadora penetra com sua criação a vida 
pessoal e social, especulativa c prática em todas as suas for­
mas; ela é onipresente".

► O  de-al и  селе tri ui cerro  
produto da imagrvaçAo сгл- 
dora, como um concreto he- 
to r camama consuudo d * 
noçíes oedvJO JV as quas 
decorram das p rite a *  00- 
олл  e  ao тоегтю tempo as 
orientam Apresenta se co­
mo o desneve* de ser rea­
lzado  em uma socedade. 
em determ inada época. A 
nocAo de >30»  “cr o e oo»e- 
to  de i-to m o  debate. sobre­
tudo a parer oos prinppios 
do m eteria' «mo hotOnco- 
dotescc

► A tre g in a ç lo  n lo  se re ­
duz ao devaneo ou a im-e 
capacidade lom as ose de 
carater eslntam onto indivi­
dual. Seu desenvdnm eoio 
0 de natureza soce i W e- 
grando o áreteme da ton- 
COes pucolOg-cas supooo- 
ree. «ia ae arseuta *  atMdude 
voiunUr a  o A OtobcracJo da 
consciénoa. Tem. portanto, 
papel Fundamentei re  onen- 
taçAo d e i açOes e  na cors- 
truedo da v o rtid e  -  sociai. 
r-d  w dual - .  nabilaando e 
potenealeando a reaizaçAo 
de projato» e a produção do 
novo

j .  Lunatchanki. A natoh V a u iltc v itch  (íH y ç -ig jj). <K da L)





6. A criação literária na idade escolar

De todas as formas de criação, a criação literária e ver­
bal ó a mais característica da idade escolar. £ bem 
conhecido que, na primeira infancia, todas as crian­

ças passam por vários estágios do desenho. Desenhar é exa­
tamente a criação típica da primeira infância, principal­
mente do período pré-escolar. Nessa época, as crianças 
desenham com vontade: às vezes, sem ser estimuladas por 
adultos c. às vezes, basta um pequeno estimulo para que 
comecem a desenhar.

As observações demonstraram que todas as crianças 
desenham, e os estágios pelos quais passa o seu desenho sáo 
mais ou menos comuns às crianças da mesma idade. Nessa 
época, o desenho é a atividade preferida. No inicio da idade 
escolar, o gosto e o interesse pelo desenhar começam a en­
fraquecer. F.m muitas crianças, talvez até mesmo na maio­
ria, a atração espontânea pelo desenho desaparece por com­
pleto. Somente em algumas crianças talentosas conserva-sc 
essa atração e também nos grupos de crianças em que as

► A prob lenu luaçto  «K ie l 
d n li c«p«uto. que w  rotare 
i i  etapas do d o fo to  о ac» 
п ф И и  para a rre ç io  Me­
rin a . m oslra urna in la a o  
«•cetevam onto Incur g ola 
p ia la  río  doannw lw m oiyo 
n ta n ti Sa o dcaon.1 mon 
lo  homaro iva  ob f-to  dn «•
w * i 'ç a ç » o  p w a  V in o n ta .
i« u * -  aobro a me-
d iaç io . eobrg o arpeo -  pe* 
u *  a atotor o Iranafcrew  o
prepro conceao do dnean 
«oMmonto, quo va- aondo 
m arrado poto m irtina!tamo 
hatoneo-dutolKO Oa ono» 
do 107f l  a  1031 m ottranva* 
partcularm eM o fecundos 
neaae «apéelo Kao noa lava 
a r c j» n , « lo .  aobro a au­
toría ««cinarra rSr \Agolato 
norte c«p iu lo, o a  suapertar 
d i parlKpU KiO  d« 0u lr*4  
pe aseas na compoKÇ-lo do 
la»io.
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► V ira *  p«*9»9*n* como 
е м *, ç-л  aoqurwn um Ю т 
calvgO ñco, *u fl*rem  um» 
conccpçAo m oM oconu ia  
<So dm envctam enlo. o que 
corE ita с о т  a oertpacvv» 
híMOnca o cultural. D**Oe 
I 9JS  « ja n d o  4t  ч л п л  d a  

P ucobg ia  pedagogic». Vi- 
9oe»k л к * м  ло ипрасю d» 
cU î.r»  no ОеееггкАлтегло 
«  Ь ч к л а  argunenlc* p » a  
auolonlar que o  ensmo pro­
voca «  com um  o  d*««nvol‘ 
vrnenlo da cronça (d . tam 
bém A  lom açAo ю с/a l da 
mente). £  murto «portanto , 
e rtio , aicarmo» alento* *a 
'om xjUçPco a lu v n n o r аз 
ссоУе*с<ее q je  i»  «r«to>
com . £  do indaqar se um 
decurso pedaaoocam w re 
ononiado adqora marcas 
especificas que o d«1in- 
gusm do decurso «п*к>9»- 
livo  » can ítxam on io  onen- 
l» d o p * *  ракою »»

condições de educação cm casa ou na escola impulsionam 
essas atividades de desenhar e estimulam o seu desenvolvi­
mento. É provável que exista alguma relação interna entre a 
personalidade da criança nessa idade e seu gosto pelo dese­
nhar. Possivelmente, as forças criativas da criança nào se 
concentram por acaso no desenho, mas porque é o dese­
nhar que, nessa idade, oferece-lhe a possibilidade de expres­
sar com mais facilidade aquilo que a domina. Com a passa­
gem para outra fase de desenvolvimento, a criança eleva-se 
para um estágio etário superior; ela modifica-se e, junto 
com isso, também modifica-sc o caráter de sua criaçào.

O desenho é deixado para trás como uma etapa vivida, 
e seu lugar começa a ser ocupado pela nova criação, verbal 
ou literária, que predomina, principalmente, no periodo de 
amadurecimento sexual do adolescente. Alguns autores su­
põem até que somente a partir dessa idade é que se pode 
falar dc criação verbal nas crianças, no sentido próprio des­
sas palavras.

“A criaçào verbal em si", diz o acadêmico Soloviov, “no 
seu verdadeiro sentido, tem inicio exatamente com o come­
ço do amadurecimento sexual. Pois, para se criar com a pa­
lavra algo próprio, de maneira nova (a partir de um ponto 
de vista peculiar), que encarne e combine os fatos reais da 
vida, é necessária uma reserva suficiente dc vivências pes­
soais. é preciso a própria experiência de vida, a habilidade 
de analisar as relações entre as pessoas, em diferentes am­
bientes. No inicio da idade escolar, a criança ainda nào é 
capaz de fazer isso e, assim, sua criação tem um caráter 
condicional c. cm um certo sentido, ingênuo” .

Existe um fato básico que demonstra com firmeza que, 
antes da criação literária, a criança deve crescer. Somente 
num estágio bem superior de acúmulo de experiência, so­
mente num estágio superior de dominio da fala, somente
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num estágio superior de desenvolvimento do mundo pes­
soal e interno da criança, torna-sc acessível a criaçào literá­
ria. Esse fato consiste no atraso do desenvolvimento da es­
crita cm relação à oralidade das crianças.

"Sabemos’*, diz Gaupp', “que a expressào escrita de idéias 
e de sentimentos pelo escolar é significativamente mais atra­
sada em comparação com a capacidade de expressão oral. 
Não é fácil explicar esse fato. Quando conversamos com um 
menino ou uma menina desenvoltos sobre coisas que estão 
próximas do seu entendimento e interesse, ouvimos deles, 
normalmente, descrições vividas e respostas espertas. O ba­
te-papo com as crianças torna se um prazer inegável. Se pe­
dirmos às mesmas crianças que descrevam livremente, por 
escrito, o objeto sobre o qual há pouco conversávamos, en­
tão teremos apenas algumas frases pobres. Como se revelam 
sem sentido, monótonas c sofríveis as cartas de um escolar 
para o pai ausente e como são vividos e ricos seus relatos 
orais para o pai que retorna para casa! Parece que, naquele 
momento em que a criança pega a pena na mão, seu pensa­
mento freia, como se o trabalho de escrever a assustasse. 
'Não faço ideia do que escrever. Nada me vem à cabeça’, re­
clama normalmente a criança. Por isso, sobretudo em rela­
ção aos alunos dos anos iniciais, é errado julgar o grau de 
seu amadurecimento mental ou de sua intelectualidade ten­
do por base a qualidade de seus textos escolares ”.

A explicação para essa falta de correspondência entre o 
desenvolvimento da língua oral c o da escrita consiste, prin­
cipalmente. na diferenciação da dificuldade de uma ou de 
outra forma de se expressar da criança; quando depara com 
uma tarefa mais difícil, ela começa a superá-la como se fos­
se bem mais nova de idade.

I .  Caupp, R obert Exigen (1870-1*5)). (N . d *  t.)

► O * m om eríos n c n !  da 
aquoãçAo d *  escrita moe 
tram -м  complexos c  d «  
co n trv o a . ap -ese itando  
descom pasaos e mrotu- 
çCcs Em A co n stru yo  (to 
panaam anro o  da Sogua-
gem. SSgots*. problema-ira a
Cafaxagam «  л n A a  co n o  
ddnoa entra ctT ki»de о  во 
enta. •  anaína nuas dótala 
mentó a estrutura e as tun- 
çOe» da» citer antes Ча-n u* 
й *  Ingcagerv Nessa obra, 
ala «p-otundn lambem a hr 
potos» d i mremsA/açAo -  
da Ingvageta, da cultura, 
dos prAticas soca s -  •  ex­
p lo ta  soa* concept;Oes so­
bre а 'а  л egocéntrica e a 
tala m arra  (риа в*. r*l»oo
runrlo  as 1 «labotúAo i#:oa!
da ccre cd n sn  rc to id ia l
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► O  ácm no  da d e n la  cora­
lito* ил  momonlo cra cx l no 
dftftM -vcJnm **» C* crunçA.
geia-nto p q tio la a  tra rslcr- 
m tç ô ts  no fu~:Kin»m*íHo 
тюШ V tg o U A i a ig u n w i l * '  
v> aotMS a in p e rtln ca  de se 
conpteefK fcr а Л ч п х * do 
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como o gesto, o graiam o. o 
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w n  p irte  d te u  hniona Ko 
grupo dn p **q u *A  fo  Luna 
(1 9 8 8 ) quem t<cw  raapon- 
s*vd por «*ядЭ*< a рЫ- A u tf- 
rat d *  t tc / il*  ou o da sen 
vaneoto do j-mOcAí-no ra  
enanca pequena A cnaçJo 
I  te rina  pela pdam» eacnta 
loma ее poesnol e ic s jfta  oe 
um longo р госоио de epro- 
р г-чЛ о  das (uredos, do * 
mecanomos o das tornicaa 
que caractennm  e e u  pro 
d u p lo  cultural

"Basta tornar mais difícil o trabalho verbal para a crian­
ça", diz Blonski', “apresentar-lhe uma tarefa complexa, ou 
seja, obrigá-la a falar no papel, que veremos que sua língua 
escrita parece ser a de uma criança bem mais nova do que 
sua oralidade: surgem palavras desconexas na frase, au­
menta muito o uso do modo imperativo. O mesmo pode 
ser percebido absolutamente em tudo; quando a criança 
executa um trabalho mental difícil, volta a manifestar todas 
as especificidades de uma idade menor da que realmente 
tem. Mostramos a uma criança de sete anos um quadro 
com o conteúdo adequado à sua idade e pedimos que nar­
rasse o que via. Ela narrou como unta criança de sele anos, 
ou seja, disse quem fazia o què no quadro. Porém, bastou 
mostrar-lhe um quadro mais complexo e ela passou a nar­
rar como uma criança de três anos, ou seja, enumerando de 
forma desconexa os objetos do quadro” .

O mesmo ocorre quando a criança passa da oralidade 
para a escrita. A escrita representa grandes dificuldades 
por possuir leis próprias, que se diferenciam parcialmente 
das leis da oralidade e ainda são pouco acessíveis para a 
criança.

Com muita frequência, na passagem para a escrita, as 
dificuldades da criança são explicadas por motivos inter­
nos mais profundos. A fala é sempre compreensível para a 
criança; ela surge da comunicação ao vivo com as outras 
pessoas; é uma reação perfeitamente natural; é a resposta 
da criança ao que, à sua volta, influencia-a e sensibiliza-a. 
Ao passar para a escrita, que é bem mais abstrata e condi­
cional, a criança frequentemente nào entende para que 
precisa escrever. Está ausente nela a necessidade interna 
da escrita.

». H lo n ik l, Pavd tV tro v lK h  (1884-194)). (N . d*  (,)



IMAGINAÇÃO Г  CRIAÇÃO NA INrÃNCIA 6 5

Isso acontece sobretudo nos casos cm que a criança es­
creve sobre temas dados pela escola. Na velha escola, o de­
senvolvimento da criação literária dos alunos caminhava, 
principalmente, na seguinte direção: o professor apresenta­
va o tema da composição e as crianças viam-se diante da 
tarefa de escrevê-la, aproximando a sua fala o mais possível 
da fala literária dos adultos ou do estilo dos livros que le- 
ram. Esses temas permaneciam estranhos à compreensão 
dos alunos, não tocavam sua imaginação nem seus senti­
mentos. Não eram mostrados às crianças exemplos de como 
se deveria escrever. Muito raramente, o próprio trabalho 
rclacionava-sc a algum objetivo compreensível, próximo e 
acessível a elas. Ao direcionarem de maneira equivocada a 
criação literária infantil, esses pedagogos’ frequentemente 
aniquilavam a beleza espontânea, a especificidade e a clare­
za da linguagem infantil, dificultavam o dominio da escrita 
como um meio especial de expressar os pensamentos e sen­
timentos das crianças c, segundo Blonski. formavam nelas 
o jargão escolar que surgia da aplicação pura c mecânica da 
lingua livresca dos adultos.

“Ao ensinar a lingua, a principal arte do professor", diz 
Tolstoi4, “e, em função desse objetivo, o principal exercício 
para orientar as crianças nas composições estão na apre­
sentação de temas, mas nem tanto cm apresentar quanto 
em proporcionar maior possibilidade de escolha, cm ind i­
car o tamanho do texto, cm demonstrar os primeiros pro­
cedimentos. Muitos alunos inteligentes e talentosos escre­
viam bobagens como: o incêndio inflamava-se, começaram 
a trazer, eu saí à rua’, e nada fluía, mesmo que o roteiro da 
composição fosse rico c o que era descrito tivesse deixado

► Lctrfcremoe sqm que rus 
perrera* década» do aécu 
lo  XX. om vino» P »5C3 . ju r- 
Ç«m d w 'T O  movimeoso* 
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«cclim, comaradu <*- 
term», lijo -o a » * c  tc - i sen­
tido . De<rey. noe Ewadcn 
Unido», frene». na frança. 
M o n le íK *. na Ita la , Potrak 
a Va*a-«v*o, na R usto , túu  
educadores que aluam, leo- 
riram « cuacam tunea men 
loa paia prancat educatvae 
noeta «poca A» conde бая 
e ipe o tica»  de cada con- 
te»lo. no enlam o, marcam 
•Simancas мпроПоШо» na» 
pro oosla» costas edrcado- 
ro*. ttg o ltk . pa oc.M  Ocote 
movmcnto C ritica o» pro- 
codonrrtfo» cocotero» que 
rteo le«am cm conta a» con- 
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гемаНа o papel o -enudor 
do protestoг.

j .  Na R ú tila , é corr.um  cham ar o  p ro íc tw c  de pedagogo. <N. «Ja I.) 
4 . T o b to i, Lev N iko ta te ñ lch  (1828-1910). (N . da I.)
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uma impressão forte na criança. Eles não compreendiam о 
mais importante: para que cscrcvcr с о que há de bom cm 
escrever? Não entendiam a arte, a beleza da expressão da 
vida na palavra e o fascínio dessa arte".

Por isso, o desenvolvimento da criação literária infantil 
torna-se de imediato bem mais fácil e bem-sucedido quan­
do se estimula a criança a escrever sobre um tema que para 
ela é internamente compreensível e familiar e, o mais im ­
portante, que a incentiva a expressar cm palavras seu mun­
do interior. Muitas vezes a criança escreve mal porque não 
tem sobre o que escrever.

“ Dcve-se ensinar a criança" diz Blonski, “a escrever so­
mente sobre o que ela conhece bem, sobre algo em que 
pensou muito e profundamente. Não há nada mais nocivo 
para ela do que lhe apresentar temas sobre os quais nunca 
pensou c sobre os quais tem muito pouco a dizer. Isso sig­
nifica educar um escritor superficial e sem conteúdo. Para 
educar um escritor na criança deve-se desenvolver nela um 
forte interesse pela vida á sua volta. A criança escreve me­
lhor sobre o que lhe interessa, principalmente se compreen­
deu bem o assunto. Deve-se ensiná-la a escrever sobre o 
que lhe interessa fortemente e sobre algo em que pensou 
muito e profundamente, sobre o que conhece bem c com­
preendeu. Dcve-se ensinar a criança a não escrever sobre o 
que não sabe. o que não compreendeu e o que não lhe inte­
ressa. No entanto, com frequência, os professores fazem 
exatamente o contrário e com isso aniquilam o escritor na 
criança” .

Por isso, Blonski aconselha a escolher os tipos mais 
adequados dc obras literárias para as crianças, mais preci­
samente. bilhetes, cartas e pequenos contos.

“Se a escola quer ser pedológica, então deve dar espaço 
a esse tipo de obra literária. Aliás, as cartas (intimas ou de
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negócios) sào as obras literárias mais difundidas entre as 
pessoas. É claro que o estímulo para escrever cartas é a co­
municação com alguém distante. Assim, a educação social 
educa também a criança-escritora: quanto mais amplo o 
circulo de pessoas com as quais se relaciona e quanto mais 
intima for sua relação, mais estímulos ela terá para escrever 
cartas. As cartas dirigidas a pessoas que não existem e sem 
nenhum objetivo real são artificiais e falsas."

Consequentemente, a tarefa consiste em criar na crian­
ça a necessidade de escrever e ajudá-la a dominar os meios 
da escrita. Uma experiência maravilhosa de despertar a 
criação literária infantil em crianças camponesas foi descri­
ta por Tolstoi, com base em sua experiência pessoal. Em seu 
artigo “As crianças camponesas devem aprender a escrever 
conosco ou nós devemos aprender com elas?”*, esse grande 
escritor chegou a uma conclusão um tanto paradoxal, à p ri­
meira vista, a saber, que cabe exatamente a nós, adultos, e 
até mesmo ao grande escritor -  que ele próprio era -  apren­
der a escrever com as crianças camponesas, e não o contrá­
rio. F.ssa experiência de despertar a criação literária nas 
crianças camponesas demonstra claramente como trans­
corre o processo dc criação literária na criança, como ele 
nasce, flui, e que papel pode ter o pedagogo que deseja aju­
dar no desenvolvimento correto desse processo. A essência 
ila descoberta de Tolstoi consiste em que ele percebeu na 
criação infantil traços que são inerentes a essa idade e com­
preendeu que a verdadeira tarefa da educação não é a dc 
infligir prematuramente a língua adulta, mas a dc ajudar a 
criança a elaborar e formar uma língua literária própria. 
Tolstoi pediu a seus alunos uma composição com o seguin-

» A  m pou&ncu da n ip a  
nfcxaa com  a m cnlu •  « Mo 
•aiuiA. « a rstovâncm <U n  
pkciAÇ A o d e  МАИ funçO o* o 
Ь гс о ч к м о »  Mm Mdo hojo 
mm Io  c o n w n n w  ¿ cortil* •• 
«¿touradas am q u ik i»  c ten
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O» mxk>» do v n in w  о» a» 
p e c io s  te c n c o s  d o  ,n ig u a  

0«m n e n ia  petmanecon- 
ь о п о о  o b je to  d e  g ra n d e *  

débalos ’ Como «radin и
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V  Т а к  le íd o  encontra-se no liv ro  O bra i fx iiagôgic iii, de L . Tol»:o«. Trad. )  M . 
M ílh a z c i P ia lo .  M o s c o u :  P ro g re s s o . 1988. p. 191-208. ( N .  <1¿ l . )
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te provérbio: "Com a colher dá-se de comer, com o cabo 
ferem-se os olhos".

“ Imagine, disse eu, que um mujique acolheu em sua 
casa um homem pobre e, depois, começou a criticá-lo. É 
por isso que se diz: 'Com a colher dá-se de comer, com o 
cabo fcrcm-sc os olhos’.”  De inicio, as crianças recusaram- 
-sc a escrever, pensando que não fossem capazes. Então, 
Tolstoi começou a escrever. Escreveu a primeira página. 
" Ioda pessoa sensata”, diz ele, “que possui um sentimento 
artístico e popular, ao 1er a primeira página, escrita por 
mim, e as páginas seguintes da composição, escritas pelos 
alunos, saberá distinguir essa página das outras, assim 
como uma mosca no leite: ela é muito falsa, artificia] e foi 
escrita em linguagem medíocre (...).

“ Parecia-me tào estranho que um menino camponês 
semianalfabeto revelasse, de repente, uma força consciente 
de artista tal que até mesmo Goethe, em toda sua incomen- 
surávcl magnitude, não atingira. Parecia-me estranho e hu­
milhante que eu. o autor de Infância, que obtivera certo su­
cesso c reconhecimento do público russo culto pelo talento 
artístico: que eu, em relação à arte, não só não pudesse ins­
tru ir ou ajudar Siomka e Fiedka, de и  anos, mas apenas es­
tivesse em condições de acompanhá-los e compreendê-los 
a duras penas, num minuto feliz de excitação. Isso me pare­
cia tão estranho que eu não acreditava no que tinha ocor­
rido no dia anterior."

Como Tolstoi conseguiu despertar nas crianças esse 
modo difícil e complexo de se expressar, uma vez que. an­
tes, elas nada sabiam sobre criação literária? Essa arte teve 
inicio nas crianças coletivamente. Tolstoi contava-lhes e 
elas sopravam para ele:

"Um disse que o velho seria um feiticeiro; outro disse 
que não. que ele seria simplesmente um soldado; não, me-
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Ihor, que seria um ladrão; não, isso não estaria de acordo 
com o provérbio etc.”  disseram os meninos. Todas as crian­
ças participaram da composição. O processo de compor 
interessou-as e atraiu-as, e isso foi o primeiro impulso para 
um trabalho criativo e inspirado. “ Nesse momento", diz 
Tolstoi, "pelo visto, pela primeira vez. eles sentiram a beleza 
de registrar os detalhes com palavras artísticas". As crian­
ças compunham, criavam as figuras dos personagens, des­
creviam a aparência deles, uma série de detalhes, alguns 
episódios, e tudo era fixado numa determinada forma ver­
bal precisa. “Os olhos dele brilhavam quase com lágrimas", 
relata Tolstoi sobre um dos meninos que participou da 
composição, “suas mãos negras c magras contraiam-se 
compulsivamente; ele irritava-sc comigo c apressava-me: 
escreveu, escreveu?, perguntava-me a todo instante. Falava 
com os outros de maneira irritada c despoticamente; queria 
ser o único a falar e desejava falar não do modo como se 
narra, mas do modo como se escreve, ou seja, registrar de 
forma artística com palavras as imagens e os sentimentos; 
ele não permitia, por exemplo, trocar as palavras de lugar. 
Dizia: Tenho feridas nos pés’ c não permitia dizer: ‘Nos pés, 
tenho feridas’. Nesse último exemplo, vemos como era forte 
o sentimento da forma verbal nessa criança, que pela pri­
meira vez aproximou-se da arte literária” .

A mudança na ordem das palavras, a sua ordem na lín ­
gua artística, equivale à melodia na música ou ao desenho 
na tela. F. o sentimento desse desenho verbal, os detalhes 
plásticos, o sentimento de medida, tudo isso, segundo Tols­
toi, estava expresso na criança no mais alto grau. A criança 
brincava quando compunha: quando pronunciava a fala 
dos personagens, dizia “com voz cansada e calma, em tom 
comumente sério e benevolente, com a cabeça sobre as 
mãos, dc tal forma que os outros meninos caíam na garga-
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Ihada". Eisa verdadeira colaboração com o escritor adulto 
era sentida c compreendida pelas crianças como um traba­
lho realmente conjunto, no qual elas se sentiam participan­
tes com direitos iguais aos dos adultos. “ Vamos publicar 
também?" perguntou um menino a Tolstoi. "Precisamos 
publicar: composição de Makarov, Morozov e Tolstoi." As­
sim era a relação da criança com a obra conjunta.

“Não havia como se equivocar”, diz Tolstoi, “náo era um 
acaso, mas uma criação consciente... Jamais encontrei na 
literatura russa algo semelhante a cssas páginas...”

Com base em sua experiência, Tolstoi faz a seguinte 
proposta: segundo ele, para formar nas crianças a criação 
literaria é preciso dar-lhes somente estimulo c material 
para a criação. “ De minha parte a criança necessita apenas 
o material para se enriquecer harmónica e multilateral* 
mente. Assim que lhc dei total liberdade e parei de ensina­
da, ela escreveu uma obra poética sem igual na literatura 
russa. Por isso, estou convicto de que nao podemos ensinar 
as crianças, em geral, e as crianças camponesas, cm parti­
cular, a escrever e a compor, sobretudo compor poetica­
mente. Tudo que podemos fazer é ensiná-las a começar 
a compor.

"Sc o que cu fiz ate atingir esse objetivo pode-se deno­
minar de procedimento, então os procedimentos foram os 
seguintes. Primeiro: oferecer a maior variedade de temas 
para escolha, sem inventá-los especialmente para as crian­
ças, mas propor temas sérios que interessem ao próprio 
professor. Segundo: oferecer às crianças a leitura de compo­
sições infantis, apresentando somente elas como exemplos. 
Terceiro (muito importante): ao analisar as composições 
infantis, nunca fazer observações sobre o capricho dos ca­
dernos, nem da caligrafia, nem da ortografia e, principal­
mente, da construção das frases e de sua lógica. Quarto:



i m a c i n a ç A o  г  c r i a ç a o  и л  i n p A n c i a  71

uma vez que, na composição, a dificuldade não está no ta­
manho ou no conteúdo, mas no caráter artístico do tema, 
então a gradação dos temas não deve estar no tamanho, 
nem no conteúdo ou na linguagem, mas no mecanismo 
do trabalho..."

No entanto, por mais instrutiva que seja a experiencia 
de Tolstoi, sua interpretação foi influenciada por uma ide­
alização da infância e pela sua relação negativa com a cul­
tura e com a criação artística, que, no último período de sua 
vida. marcaram sua doutrina religiosa e moral. De acordo 
com a teoria reacionária de Tolstoi:

“O nosso ideal está atrás e não à frente. A educação es­
traga as pessoas, em vez de corrigi-las: não sc pode ensinar 
c educar a criança pela simples razão de que ela está mais 
próxima do que eu. mais próxima do que qualquer adulto, 
do ideal da harmonia, da verdade, da beleza e da bondade, 
ao qual eu, em meu orgulho, quero elevá-la. A  consciência 
desse ideal é mais forte nela do que em mim".

Isso é um eco da teoria de Rousseau na ciência. "O ho­
mem nasce perfeito -  eis a grandiosa frase dita por Rous­
seau. que permanece resistente e verdadeira como uma pe­
dra. Ao nascer, o homem é o protótipo da harmonia, da 
verdade, da beleza e da bondade."

Nessa visão equivocada sobre a perfeição da natureza 
da criança está contido o segundo erro que comete Tolstoi 
a respeito da educação. Se a perfeição não está à frente, 
mas atrás, então, é inteiramente lógico negar qualquer sig­
nificado. sentido c possibilidade de educação. Portanto, 
basta negar a primeira afirmação, não comprovada por fa­
tos, que fica claro que a educação em geral e a educação da 
criação literária para as crianças, cm particular, revela-se 
não só possível, mas inevitável. Ê fácil perceber até mesmo 
na nossa interpretação que o que Tolstoi fez com as crian
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r*m  o *éei4o XX. sobre a 
oducacrlo с о т о  Ы п c u  ou 
*  edacaçAs corro  «ríe; ou­
ïr» d u  гмраоо А еоесерсАо 
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ças camponesas não pode ser denominado de outra ma­
neira que não educação da criação literária. F.le despertou 
nelas uma forma dc expressão de sua experiência e de sua 
relação com o mundo que lhes era completamente desco­
nhecida. Junto com as crianças, ele construiu, compôs, 
combinou, contagiou-as com sua preocupação, forneceu- 
-Ihes um tema, ou seja, guiou, de um modo geral, todo o 
processo dc criação das crianças, mostrou-lhes procedi­
mentos dc criação etc. E c isso que c educação, no sentido 
preciso dessa palavra.

Educação, entendida correta e científicamente, não sig­
nifica infundir de maneira artificial, de fora, ideais, senti­
mentos e ánimos totalmente estranhos às crianças. A edu­
cação correta consiste em despertar na criança aquilo que 
existe nela, ajudar para que isso se desenvolva e orientar 
esse desenvolvimento para algum lado. Tolstoi conta que 
fez tudo isso com as crianças. Para nós, agora, é importante 
não a teoria geral da educação de Tolstoi; interessa-nos. 
neste momento, a maravilhosa descrição do despertar da 
criação literária que nos apresenta nessas páginas.

Na criação de crianças abandonadas, pode-se observar 
dc uma forma melhor que as crianças escrevem com von­
tade exatamente quando surge a necessidade de escrever. 
Nelas, a criação verbal adquire, cm parte, a forma dc can­
ções entoadas que refletem todas as esferas da sua vida. Em 
sua maioria, são canções tristes e profundamente melancó­
licas. “ Desde o cocheiro até o poeta maior, cantamos com 
tristeza”, dizia Puchkin. Nas canções das crianças abando­
nadas, reflete-se todo o lado obscuro c difícil de sua vida. A 
prisão, a morte prematura ou a doença, a orfandade, o aban­
dono, o desamparo -  esses são os principais motivos da 
canção. Surge, também, uma outra nota -  a nota da valen­
tia, da fanfarrice, da idolatria a seus atos:
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Chcgou a noitezinha escura,
K com uma goiva nas mãos
Numa beia casa eu entrei
E, num instante, a janela arranquei...

entoa, em sua canção sobre si mesma, uma criança abando­
nada. E nisso também se ouve uma resposta natural ao in­
finito peso da vida e o repúdio justo, compreensível c obs­
tinado ao seu destino.

Houve um tempo, queria mão de ajuda procurar,
Agora a alma já endureceu e resolvi roubar.
Então, cuspam em mim, atirem-me pedras,
Estou acostumado a tudo, tudo suportarei.
Não espero compaixão, ninguém se importa

comigo.

Há alguns anos, foi feita uma investida muito interes­
sante de recolher relatos de crianças abandonadas sobre si 
mesmas. Anna Grinbcrg* reuniu 70 relatos escritos por 
crianças abandonadas de 14 e 15 anos.

“ Todos escreviam com um interesse sério sobre sua 
própria vida", conta a organizadora desse livro. "Acontecia 
de as crianças pouco letradas e analfabetas, apesar de todos 
os obstáculos, alcançarem as mesas, o papel, as poucas ca­
netas e brigarem por um lugar e uma pena e. depois de fa-

в. G r in b o ÿ  Ann». "Educadora, trabalhou n o  InM itu to  Pokrovski de Moscou 
no t anot '.9 л  e 1913. Seu l iv ro  Russian bespnzornikh 0 sebe 1 Relates tie  crianças 
abandon.idas. Moscou. 1913) conlém descrições da v id» de, aproximadamente. 70 
bnprizorn ie . D urante *  P rim eira  Guerra M und ia l, a m aioria destas crianças fo i 
evacuada da Rússia ocidenta l para regibes o r ie n ta it (em geral, para a provincia de 
Tchelíabtntk. embora um  certo  número tenha s ido encam inhado para Samara).* 
(B a u . A lan M . A nd  rtow  my  ro u t i t  hardened Abandoned children in  Soviet 
Russia, j v iU i j i j o .  Berkeley: U n iv c r iity  o f  C a lifo rn ia  P i t» .  1994.) (N . da t.)
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dono de c 'tança i па Rútaaa. 
па pasaagam do aOcuto. du- 
ramo a g w ra  e рбз-дола. 
constituíam  uma anuaçAs 
d ia -O lca  Educadora* como 
P liva k e M ifcjrcrfco entrón 
taram, Ijreram  p-opeou» в 
«crearan-cebra a aducaçéo 
ouatas enançat e odotoi
«otee 
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ç*o  « rana  -os c n jrça v
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► ViflOSü» chama al«oç*o 
p va  o * «nodos de narrar « и
cnançaa, т цпмЗт  p itó  ле- 
смьчзаОс Ос f iilv  аоб'О а 
wOa •  íOb<» s m pcrtâncai 
d u c  Huaica a M%gelc;a. a 
•m oç*o «• a lo ica  que o *  re­
íalo» adqorom  ro a  nvraa- 
vaa <J» c<peo*-«a m rd*

zer o sinal da cruz, desenharem durante algumas horas 
com devoção e cuidado, delineando e indagando os viz i­
nhos, reescrcvendo e confrontando com os trechos das pa­
ginas impressas do livro estraçalhado, aberto ao acaso. Nes­
ses relatos, com exceção daqueles cm que as crianças não 
quiseram revelar-se por completo, permanecendo fechadas 
e insinceras, percebe-se a influência do traço principal de 
todas as criações desse tipo. Algo doloroso acumulou-se 
dentro e pede para sair, exige a sua expressão, quer ser re­
gistrado na palavra. Quando a criança tem sobre o que es­
crever, escreve com toda a seriedade.

‘“Esse é o fim da minha escrita! escreveu uma das meninas, 
‘poderia ter escrito diferente, isso é apenas um terço do que 
vivcnciei. Minha vida, lembrarei de você por muito tempo!”

Nesses relatos, se levarmos em consideração não a se­
melhança externa, mas a interna, encontraremos quase os 
mesmos traços da criação literária infantil destacados por 
Tolstoi. Externamente, por seu conteúdo e linguagem, os 
relatos diferenciam-se de forma profunda dos contos de 
Fedka e Siomka, assim como distinguem-se da época, do 
meio em que viveram e cresceram e da experiência de vida 
dessas crianças. Mas a autentica seriedade da linguagem 
que empregam -  e que atesta a real necessidade de se ex­
pressarem em palavras - ,  a clareza c a individualidade da 
linguagem dessas crianças -  tão diferente da linguagem l i­
terária estereotipada dos adultos -, a emoção verdadeira e 
a imagem concreta dos relatos lembram os mesmos traços 
dos contos das crianças camponesas apresentados por Tols­
toi. Em sua biografia, uma das crianças fez um comentário 
que transmite muito bem o sentimento profundo e a verda­
deira concretude da vivência ligada à criação literária: "As 
recordações e a tristeza pela terra natal, em Vologodskaia 
gubernia, aldeia Vimsk, no bosque próximo ao rio".
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Ê muito fácil compreender a relação que existe entre o 
desenvolvimento da criação literária c a idade de transição. O 
fato principal dessa idade c o amadurecimento sexual. Com 
base nesse fato central, graças ao qual, na vida da criança, tal 
idade torna-se crítica, podem ser explicadas todas as outras 
especificidades relacionadas a ela. Um fator novo e poderoso 
irrompe na vida da criança em forma de amadurecimento 
sexual, de instinto sexual. O estável equilíbrio anterior, con­
seguido no inicio da idade escolar, rompc-sc c um novo equi­
librio ainda não foi encontrado. Esse equilíbrio rompido e as 
buscas de um novo compõem a base da crise vivenciada pela 
criança nessa idade. Mas cm que consiste essa crise?

A resposta à pergunta até hoje não foi dada pela ciência 
com precisão definitiva. Uns veem a natureza dessa crise na 
astenia, no enfraquecimento da constituição e do compor­
tamento da criança, que surge nesse período critico. Ou­
tros, ao contrário, supõem que na base da crise encontra-se 
um aumento potente de vitalidade que abrange todos os 
âmbitos do desenvolvimento da criança e que a própria cri­
se da idade é somente uma conseqüência desse poder cria­
dor. Sabemos que nessa idade o adolescente cresce rapida­
mente; de modo acelerado, seu corpo aproxima-se do 
tamanho e da constituição do corpo adulto. Esse cresci­
mento geral influencia também o comportamento e a vida 
interior do adolescente.

Nessa idade, abre-se um mundo inteiro de vivências in ­
ternas, de impulsos, de anseios; a vida interior fica infinita­
mente mais complexa em comparação com a idade prece­
dente. As relações com o meio e com as pessoas tornam-se 
bem mais complexas; as impressões que chegam do mundo 
externo são submetidas a um tratamento mais profundo. 
Existe um traço do comportamento do adolescente que sal­
ta aos olhos e tem uma relação direta com o despertar da

► N lo  pa-ece ми l*>  Mct  
compreende» я м  refcrçAo 
O  argumento в и т и А ч Ю  
por VgoCsfci aponta pa r* 
c o ta *  co n ü çü H  -  0191л- 
ca» в  cUturars -  que prop- 
cum  a cntçSo K orina como 
atvdade oradora *  pro<*Ai- 
•a Mae MuAO* toon* 
со * do de *cm o tm «n lo  re­
toñan  м  a «dad» do rranai 
çJo como cm penodo cnieo. 
n~.*»ïando ao mudança» no 
organism o, o  amadurcc»- 
m »nio ooiual o  a nslab r «Ja­
do «m ooonal V .jo tiA i lova 
«гг conta oo ool jdoo  m e lla ­
do *. m u  daelaco oulro a i- 
podo : tosca  a r alear como 
«  *sr»(«Je* do ro tu ro »  (но 
M g<a se converted cm tnie- 
rotaea da nature» »ooíd. ou 
como u  neceasrdadei o rg t 
rvea» ae transforman-, entro 
tacicaa a* noca*» d a d o
que en-«rg«m  na **p*nA ne«i
S oteno* •  cultural do ho- 
rrem  <O irá * escotada*, v, IV. 
p  11 46) Para aa comp-ocrv 
der a roliçAo «  brdam ontal 
conpdorar a imor»4o  da 
enancara ccAxa.
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criação literária nessa época - é a emotividade aguçada, a 
excitabilidade elevada do sentimento, no período de tran­
sição. Normalmente, quando flui cm condições habituais, 
sem alteração, o comportamento humano não é matizado, 
de modo notável, de um sentimento forte e claro. Em geral, 
estamos tranquilos ou indiferentes quando realizamos 
ações numa situação comum; porém, assim que o equilí­
brio do comportamento é rompido, no mesmo instante, 
surge uma reação viva c vigorosa dos sentimentos. A emo­
ção, ou inquietação, emerge cada vez que o equilíbrio com 
o meio é perturbado.

Se essa perturbação resultar no nosso fortalecimento, 
numa relativa superação das dificuldades diante das quais 
nos encontramos, então surge uma emoção positiva -  ale­
gria, orgulho etc. Ao contrário, caso o equilíbrio rompa-se 
não a nosso favor, caso as circunstâncias sejam mais fortes 
do que nós e sintamo- nos dominados por elas, reconhecen­
do nossa insegurança, fraqueza, fragilidade e humilhação, 
então aparece uma emoção negativa -  a raiva, o medo. a 
tristeza. Por isso, é perfeitamente compreensível que as 
épocas criticas na vida do ser humano, as épocas de crise e 
de reestruturação interna da personalidade sejam especial­
mente ricas de reações emocionais ou de vida do sentimen­
to. O segundo momento da idade escolar -  época do ama­
durecimento sexual -  corresponde exatamente a essa crise, 
uma crise interna do desenvolvimento da criança. Por isso, 
ela caracteriza-se pelo acirramento e aumento da impulsi­
vidade do sentimento: nessa idade, o equilibrio entre a 
criança e o meio circundante, como já dissemos, é pertur­
bado, graças ao surgimento de um novo fator que não era 
suficientemente percebido antes.

Daí decorre a impulsividade emocional elevada desse 
período e, até certo ponto, fica claro também o fato de a
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criança, quando essa idade se aproxima, trocar o desenho 
-  a forma preferida de criação na idade pré-escolar -  pela 
criação escrita. Com muito mais facilidade do que o dese­
nho, a palavra permite transmitir relações complexas, 
principalmente as de caráter interno. Além disso, em rela­
ção à atividade externa, a palavra transmite com mais fa­
cilidade o movimento, a dinâmica, a complexidade de al­
gum acontecimento, em comparação com o desenho 
imperfeito e inseguro da criança. F.is por que o desenho 
infantil, que corresponde plenamente ao estágio da rela­
ção simples, incomplexa, entre a criança e o mundo que a 
cerca, é substituido pela palavra como meio de expressão, 
que corresponde de modo mais profundo e complicado a 
uma relação interna com a vida, consigo mesma e com o 
mundo circundante. Surge, assim, a questão principal: 
como relacionar-se com essa emoção à flor da pele, na 
idade de transição? Como avaliá-la: é um fato positivo ou 
negativo? Será que ela revela algo doentio que leva as 
crianças, imprctcrivelmente, ao isolamento, à introspec- 
çào, ao espírito sonhador, à fuga da realidade -  o que c 
muito observado nessa idade -  ou, de outro modo, essa 
emoção pode ser uma forma positiva de enriquecer c fe­
cundar infinitamente a relação entre a criança c o mundo 
à sua volta? Nada dc grandioso é feito na vida sem um 
grande sentimento.

“A educação artística", diz Pistrak', "não dá conheci­
mento nem habilidade, mas muito mais o tom da vida ou, 
provavelmente, seria mais correto dizer o pano dc fundo da 
vitalidade. As convicções que podemos proporcionar na es­
cola por meio de saberes se enraizarão na vida psíquica da 7

► A -  forma .w b»!
d» Inguegnm - ,  como pro- 
d jça o  rwnana. «ab iua  mo­
do * óe m leraçlO  (com  o * 
outro*) *  modos de ooo-a- 
c*0 manta! (indrndual «  in ­
ter» ubjet va) A  « u te rri pos- 
s b iita  ao homem indicar, 
nomear. retarr. ananar; co­
nhecer o mondo e cenhe- 
co-ae atla lnguegom  o ho­
mem planeja e o r« rta  as 
açóe»: por N a* *  oom elas 
eta podo objotivar e cons­
tru ir a real dede

► Essa mdaqaçao no» leva 
a pcnaar пае p o r te »  fo r­
ma* de interpret»» as erro- 
Cdee e noe modos toaeonca- 
menie conatrmdoa de con- 
ccCor a adotarcto-o*

Meei» l iw  « * р о м  to ld »
des de atondado menial pas­
sam a a* r« a lta r de manta­
ra mai» autónoma na celera 
subjetiva S en*,to ldad» e 
emoçAo se ertrotecem  na 
const 4U.Ò0 do pensamen­
to  varbalaado A * pa ta ira i 
lornam -so. cada ver m e*, 
um podar o to  rre,o de tefe- 
1*0 e de rogo la c io  ntema, 
pera ai. Ara mesmo lempo, 
oondeniam emoedes a ima­
gen* que podem ganhar for­
ma na cnaçAo Mera na.

7. Plurale. M o iu e í M lM uU ov itch  (1884-1937).(N . da t.)
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flM«n

criança somente quando forem cmocionalmentc fortaleci­
das. Não é possível ser um lutador convicto sc no momento 
da luta não houver no cérebro cenas claras e vivas que inci­
tem a ela; não é possível lutar contra o velho se não se sou­
ber odiar o velho; saber odiar é emoção. Não é possível 
construir com entusiasmo o novo se não se souber amar 
entusiasticamente o novo. pois o entusiasmo apenas resulta 
de uma educação artística correta".

Antes da guerra. Giese* realizou um estudo sobre a 
criação literária de crianças de diferentes idades. Ele teve à 
sua disposição mais de três mil trabalhos, sendo que a ida­
de dos autores variava entre cinco e 20 anos. O estudo foi 
realizado na Alemanha, antes da guerra, e por isso os resul­
tados não podem ser transpostos para cá, pois o ânimo, os 
interesses e os demais fatores dos quais depende a criação 
literária, em nosso país e em nossa época, difcrcnciam-se 
daqueles com os quais Giese lidou em seu estudo. Além dis­
so. como o estudo foi um levantamento realizado em gran­
de escala, limitou-se apenas à contagem geral e superficial 
de relatos c versos infantis para evidenciar o ânimo predo­
minante e a forma literária cm diferentes idades. Entretan­
to, seus dados podem ter para nós um interesse importante 
como uma primeira tentativa dc análise em larga escala da 
criação literária infantil, como informações que refletem al­
guns traços peculiares à idade, que. de uma ou de outra for­
ma c sob certas condições, podem manifestar-se também 
em nossas crianças.

Finalmente, esses dados não estão distantes do nosso 
interesse porque apresentam material para comparação 
com os nossos próprios dados. Os que o autor apresenta 
demonstram como os temas principais variam, entre т е -

s. G iese. F ritz  (tS » o -i9j 5). (N . da !-)
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ninas e meninos, na poesia e na prosa, dependendo da 
idade. O que foi vivido pessoal mente pelos meninos c pe­
las meninas refletia-se pouco na poesia; na prosa, ao con­
trario, os temas ligados ao vivenciado pcssoalmcntc ocu­
param um lugar de destaque, sobretudo em comparação 
com os menores de 14 a 15 anos. Nessas duas idades, entre 
os meninos, o coeficiente de temas de vivências próprias 
eleva-se de 23,1 até 53,4; nas meninas, de 18,2 até 45.5. ou 
seja, aumenta mais que o dobro, ao mesmo tempo que o 
coeficiente desses temas na poesia, para os meninos e as 
meninas entre 16 e 17 anos, é igual a zero. O coeficiente re­
lativamente alto de temas de vivências particulares numa 
idade menor cxplica-sc pelo fato de Giese ter incluido to­
dos os tipos de pequenos acontecimentos do dia a dia, do 
cotidiano, como incêndio, viagem para os arredores, visita 
ao museu. Somente 2,6, na prosa, e 2,2, na poesia, rclacio- 
navam-se com acontecimentos escolares -  é nesse nível 
insignificante que as vivências escolares tocavam o mun­
do pessoal das crianças. Ло contrário, o tema erótico apa­
recia mais fortemente na poesia do que na prosa; os m oti­
vos eróticos estavam presentes na criação de meninas 
antes do que na dos meninos: aos 12 ou 13 anos. Enquanto 
o coeficiente desse tema nos meninos era igual a zero, nas 
meninas cie expressava-se com um número igual a 36.3; 
entre 14 c 15 anos, após cair. volta a crescer entre 16 e 17 
anos e, de novo, mais significativamente nas meninas do 
que nos meninos.

“O mundo dos contos de fadas”, destaca Giese, “c pura 
poesia feminina; os meninos ignoram-no” .

É muito interessante a insignificante presença de moti­
vos sociais na poesia e na prosa dos autores alemães. Na 
poesia, em quase todas as etapas etárias, essa presença é 
igual a zero; na prosa, expressa-se em coeficientes muito

► N u  r M u s  d l produçlo  
«So textos, sJo abor«*i<Sa> 
qunatüOA reteoonodu d «Jü 
«So *  ao xoto . ao flè rw o  de 
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Cono V g c lt* . a d m í* a pea- 
Qui*» CACOnlra-SC tecuns- 
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insignificantes, chegando a 13.8 para as meninas, entre 12 c 
13 anos (no máximo). Chama a atenção o crescimento do 
coeficiente dos temas filosóficos na poesia, o que sem dúvi­
da está relacionado ao despertar do pensamento abstrato e 
do interesse por questões abstratas nessa idade. E, por fim, 
o tema da natureza aparece com coeficientes altos na poesia 
e na prosa tanto dos meninos quanto das meninas.

As meninas de nove anos dedicaram a maior parte de 
suas obras exatamente a esse tema. Quanto aos meninos, na 
idade de 12 e 13 anos, a metade de todos os temas sobre os 
quais escreveram era dedicada também à natureza. As 
crianças alemãs apresentaram um coeficiente alto de temas 
religiosos, sobretudo as meninas. N0 entanto, aos 16 anos. 
esse tema cai.

São também interessantes os dados que comparam os 
temas e o estado de espírito na criação escolar e na criação 
livre das crianças. Constatamos que os mesmos temas são 
distribuídos de um modo terrivelmente desproporcional 
em um e em outro tipo de criação infantil: por exemplo, o 
tema épico, que na idade escolar aparece com um enorme 
coeficiente, equivalente a 54,6, na criação livre apresenta- 
-se com um número tímido, igual a 2,4. Ao contrário, o 
erotismo c a filosofia, que na poesia escolar eqüivalem a 
très, na criação livre aparecem com 18,2 c 29. O mundo 
dos contos de fadas apresenta-se 15 vezes menos nas reda­
ções feitas em casa do que nas escritas na escola. E, por 
último, os outros temas tém coeficiente zero na poesia es­
colar c 28,1 na poesia feita em casa. Da mesma forma, não 
coincide o estado de espirito revelado pelas crianças nes­
ses dois tipos de criação. Assim, por exemplo, nas reda­
ções escolares, a tristeza e a seriedade manifestam-se com 
um indice cinco vezes maior do que nas feitas em casa. 
Essa comparação tem um significado importante, pois in-
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dica cm que medida a criação infantil c estimulada c alte­
rada graças às influências externas e que aparência singu­
lar adquire quando é livre.

A descrição a seguir apresenta dados sobre o estado de 
espirito predominante nas redações que Gicse analisou. É 
fácil perceber que o ânimo triste c sombrio é encontrado 
muito raramente na criação literária infantil, e o ánimo 
alegre apresenta números bem mais altos. Assim, se na po­
esia dos meninos os dois ánimos ocorrem com números 
próximos -  5,9 e 5,2 - ,  nas meninas o ânimo alegre é en­
contrado 33,4 e 0 sombrio somente 1,1; na prosa dos meni­
nos, o ânimo alegre predomina dez vezes mais em relação 
ao triste, c na das meninas fica perto disso. Chama a aten­
ção o percentual insignificante do estado de espírito aven­
tureiro. que, pelo visto, deve estar relacionado com a d ifi­
culdade desse gênero na criação infantil; também são 
insignificantes a disposição cômica c a crítica, o que, sem 
dúvida, está relacionado com o percentual insignificante 
dos temas satíricos. N0 entanto, deve-se destacar que, na 
criação infantil, o ânimo predominante é um fato muito 
facilmente alterado e por isso deve-se olhar para os dados 
apresentados apenas como algo que nos orienta nessa 
questão.

Ê impossível não desejar que a criação literária infan­
til, em nosso país. fosse submetida a um estudo semelhan­
te que esclarecesse os temas e os ánimos predominantes 
nas redações das crianças. Os seguintes dados caracteri­
zam as formas literárias quase sempre encontradas na 
criação infantil.

Com maior frequência, como seria de esperar, está a 
resenha ou resumo, ou seja. um comunicado objetivo; em 
segundo lugar, aparece a narrativa e, em terceiro, o conto 
de fadas. É extremamente baixo o percentual de obras

► O  c a p íü o  «eúne « n a  à t  
v e t adaC t d o  intormeçOe» 
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dramáticas (o.i) e de cartas (1,9). Esse último dado decer­
to explica-se, do ponto de vista psicológico, pelo fato dc 
essa forma natural dc criação infantil ser a menos cultiva­
da na educação tradicional das crianças. Interessam-nos 
também os dados relativos à forma gramatical e à exten­
são das redações infantis. Com a idade, aumenta o volu­
me de obras das crianças. Como demonstra a planilha dc 
cálculos do número médio de palavras na poesia e na 
prosa dos meninos e das meninas em diferentes idades, 
sem dúvida esse aumento aparente depende diretamente 
do conteúdo das obras literárias. Chneyerson estudou a 
criação infantil e concluiu que o drama e os versos não 
são uma forma natural de criação infantil. Na sua opinião, 
se essas formas aparecem, isso deve-se. basicamente, à in­
fluência de condições externas. Ao contrário, segundo ele. 
a prosa é um fenômeno de criação peculiar à criança. Os 
dados de Vakhtiorov* sobre a mesma questào são os se­
guintes: 57% dc todas as crianças estudadas por ele cria­
vam em verso; em prosa, somente 31% e, em forma dra­
mática, 12%. Sabe-se o quanto a linguagem infantil é um 
indicador importante da maior ou menor riqueza das for­
mas gramaticais encontradas na língua. Há tempos, os 
psicólogos reconhecem a fala agramatical da criança 
como uma época muito peculiar no desenvolvimento de 
sua linguagem.

Na realidade, a ausência dc formas gramaticais na fala 
serve claramente como um indicador de que, no pensa­
mento verbal e na fala designativa da criança, não se esta­
belece relação entre os objetos e entre os fenômenos, uma 
vez que as formas gramaticais são, exatamente, os sinais que 
expressam essa relação. Eis por que a época do surgimento 9

9. V ik h iio ro v . V a u iti P o rfin c v ic l (i8 $ )-i« 2 4 ). (N . da I.)
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das orações subordinadas na fala inaugura, segundo Stern10, 
a quarta e a mais avançada fase do desenvolvimento da fala 
infantil, visto que a presença da oração subordinada revela 
que a criança dominou relações muito complexas entre d i­
ferentes fenômenos. Vakhtiorov ocupou-se da análise desse 
aspecto da fala infantil e chegou aos seguintes resultados. A 
análise que realizou mostra as alterações na utilização dos 
casos" cm duas faixas etárias: de quatro a oito c de nove a 
12 anos e meio. Pelo resumo de sua análise pode-se verificar 
que com o desenvolvimento da criança aumenta a utiliza­
ção dos casos secundários, o que é uma clara comprovação 
de que a criança passou para o estágio de compreensão das 
relações que estão contidas na forma gramatical dos casos 
secundários. O mesmo revela a análise da fala da criança 
quando são examinadas as unidades gramaticais que ela 
utiliza.

Os dados também mostram que aumenta a utilização 
pela criança de definições, complementos, circunstâncias 
de tempo etc. “O desenvolvimento mental da criança", diz 
Vakhtiorov, "caracteriza-se não só pela quantidade e pela 
qualidade das imagens, mas pela maior quantidade e me­
lhor qualidade dos nexos entre as imagens. Quanto mais 
desenvolvida a criança, mais imagens c idéias ela tem ca­
pacidade de unir num lodo interligado. O  tempo presente 
e, principalmente, o futuro são usados pelas crianças pe­
quenas com maior frequência do que pelas maiores. A uti-

10 S te rn ,W illia m < 1*71-1038). Estudioso a lcinA od» psicologia, criad o r da tendên­
cia denom inad» penona liim o  critico-, tam bém  realizou estudo* sobre psicología 
d ife rencia l e d o  desenvolvim ento < B o n in ,  W . F. Diccionario de lo i ¿ ra n d a  p ic ó -  
logoi -  De le t  ciencias del e ip irtíu  a  las ciencias de la  conducta M éxies* Fondo de 
C u ltu ra  Económ ica, 199t. (N . d l  t.)
i l .  O  id iom a ru s to  tem  te it ca to * de d e c lin a ç io : no m ina tivo , genitivos da tivo, 
acusativo, instrum en ta l e p re p o s itivo  Todos, exceto o  nom ina tivo , s lo  casos se­
cundários. (N . da I.)
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8 4  V I O O I S K !  I E N S A I O *  C O M E N T A D O S

lização do tempo passado aumenta com a idade. Quanto 
mais nova a criança, pelo visto, mais ela vive na esfera do 
esperado, previsto e desejado, assim como na da vivência 
imediata. (...)

"Mas. quanto maior a criança, com mais e mais fre­
quência ela volta ao que vivenciou. Assim, estamos diante 
de um fenômeno contrário: uma parcela menor de expres­
sões verbais diz respeito ao futuro e ao presente em relação 
à parcela referente ao passado."

Os pesquisadores são unânimes ao destacar que crian­
ças menores utilizam frequentemente c cm grande quanti­
dade os pronomes pessoais. Shlag diz: "Se cada palavra fos­
se pronunciada pela criança de sete a oito anos, em media, 
cinco vezes e meia, os pronomes pessoais da primeira pes­
soa seriam ditos com frequência cem vezes maior (542 ve­
zes): os pronomes pessoais da segunda pessoa, 25 vezes 
mais (135 vezes)”. Gut destaca que as crianças entre quatro 
e seis anos que mais utilizam as frases subordinadas são 
mais bem-dotadas e mais desenvolvidas. Alguns autores 
propõem diferenciar três principais épocas no desenvolvi­
mento da criação infantil: o primeiro período é o da criação 
oral, que se estende, aproximadamente, dos três aos sete 
anos; o segundo, da escrita, estende-se dos sete anos ã ado­
lescência; e, finalmente, o período literário, que ocupa o fi­
nal da idade de transição e a época da juventude. Deve-se 
dizer que, cm geral, essa divisão corresponde, sem dúvida, 
à realidade, uma vez que, como já destacamos, o desenvol­
vimento da fala antecipa-se ao desenvolvimento da escrita. 
N0 entanto, é extremamente importante destacar que essa 
predominância da fala em relação à escrita conserva-se 
também até o final do primeiro período da criação oral. 
Mas mesmo no período seguinte a criação oral das crianças 
ainda é mais viva e pitoresca do que a escrita.
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A transição para a escrita descolore e dificulta, de ime­
diato, a expressão das crianças. O pesquisador austríaco 
l.inkc concluiu que, ao se comparar a descrição escrita e a 
narrativa oral da criança, verifica-se que as de sete anos es­
crevem tal qual falam as de dois anos. Ou seja, ao passar 
para uma forma mais complexa de descrição, que ¿ a escri­
ta, ¡mediatamente o desenvolvimento da criança cai. P. fácil 
perceber que as composições escritas das crianças campo­
nesas que impressionaram Tolstoi sejam modelos de cria­
ção oral dessas crianças. Elas relatavam e Tolstoi anotava; 
em suas anotações, registrava-se toda a beleza da fala viva 
da criança. Nas mesmas narrativas aparecia também a ca­
racterística da criação infantil denominada por alguns au­
tores de sincretismo, que se trata do fato de essa criação 
ainda não ser nitidamente diferenciada cm tipos de arte e 
em formas literárias. Na obra da criança, os elementos da 
poesia, da prosa e do drama unem-se num todo único.

O processo de criação infantil descrito por Tolstoi é 
muito próximo, por sua forma, da criação dramática. A 
criança não só ditava a narrativa, mas imaginava e interpre­
tava o papel das personagens. Nessa união entre a criação 
oral literária e a criação dramática, como veremos mais 
adiante, encontra-se uma das formas mais originais e fér­
teis de criação nessa idade.

O professor Soloviov apresenta um exemplo curioso 
de fala. A escrita do escolar, diz ele, é “ bem mais pobre c 
esquemática. Parecem ser duas reações verbais diferentes. 
Uma menina camponesa de oito anos e meio. mesmo sa­
bendo escrever, não consegue expressar completamente o 
seu pensamento. Eis o que escreveu, na escola, em respos­
ta a uma pergunta sobre o que as crianças gostam de fazer 
em casa: ‘Fu gosto de varrer o chão, quando começo a var­
rer, muito lixo voa, voa, muito lixo voa, eu fico feliz com o

► N iria trr*  •  яЮ ob­
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lixo, ele parece brigar*. Essa é a verdadeira fala viva da 
criança, que transmite muito bem seu estado de excitação 
emocional*.

Busemann dedicou todo um estudo ao esclarecimento 
acerca de quanto a atividade infantil manifesta-se na cria­
ção literária. F.le definiu um coeficiente especial de ativida­
de que expressasse a relação entre as ações e os indícios 
qualitativos que se encontram nas obras orais e escritas das 
crianças. Esse coeficiente de atividade mostrou-se mais ele­
vado em meninos dc seis e oito anos e cm meninas de très 
a nove anos. Na faixa etária dc nove a 17 anos, esse coefi­
ciente foi mais elevado aos nove e aos 13 anos. A compara­
ção da fala e da escrita levou Busemann à conclusão mais 
importante de sua investigação: “A fala tende para o estilo 
mais ativo, e a escrita, para o estilo mais qualitativo”.

Isso também se confirma pela duração das expressões 
orais e escritas. A fala era bem mais rápida que a escrita: em 
quatro ou cinco minutos, as crianças diziam algo que pre­
cisava dc 15 a 20 minutos para ser escrito. Essa delonga da 
escrita nào provoca apenas alterações quantitativas, mas 
também qualitativas, visto que o resultado dessa demora 
reflete-se num novo estilo e num novo caráter psicológico 
da criação infantil. Л  atividade que, na fala, está em primei­
ro lugar, passa para o segundo plano, sendo substituída por 
um olhar mais detalhado para o objeto da descrição, pela 
enumeração de suas qualidades, indícios etc.

A atividade da fala infantil é somente o reflexo da ativi­
dade geral dessa idade. Alguns autores calcularam a quan­
tidade de imagens dc ação nas narrativas infantis. Um 
exemplo desse cálculo pode ser observado em diferentes 
planilhas ras quais se apresenta a frequência com que ob­
jetos, ações e características do que está sendo descrito são 
encontrados nas narrativas de crianças de diferentes ida-
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des. Os dados demonstram com clareza que as ações são as 
mais frequentes, seguidas pelos objetos e, por último, as 
menos frequentes sào as características do que está sendo 
descrito.

É verdade que. aqui, temos de fazer uma observação 
relativa à influência que a fala dos adultos ou as imagens 
literárias tem sobre a fala infantil. Sabe-se em que medida 
as crianças sào contagiadas pela imitação, o que deixa claro 
que a influência do estilo literário de um livro sobre as 
crianças frequentemente é tão grande que encobre as ver­
dadeiras especificidades da fala infantil. Assim, o mais puro 
estilo infantil é o das crianças camponesas abandonadas e 
daquelas que tiveram a menor influência do estilo dos adul­
tos. F.is alguns exemplos tomados das biografias de crianças 
abandonadas com base nos quais se pode perceber o quan­
to a escrita dessas crianças está próxima de sua fala. Semion 
Vekchin, 15 anos, relata:

"Eu tinha então 12 anos, meu irmãozinho» dez, c nós so­
friamos sem pai nem mãe. Cabia a mim, como mais velho, 
assar o pão sozinho, levantava pela manhã com vontade de 
dormir mais. porém não: olho-me e começo a trabalhar. 
Olho para as outras crianças, elas brincam; fico chateado ao 
ver que os outros companheiros, que têm pai e mãe, são li­
vres, brincam. Assim, eu trabalhei, sofri até 1920".

Outra criança abandonada escreve:
"Antes eu tinha pais. Agora, fiquei sem pais. É ruim sem 

pais. Eu tinha casa. Tinha cavalo e vaca. Agora, nào tenho 
nada. Restaram em casa três ovelhas, dois porcos, cinco ga­
linhas. Acabou”.

Dessa forma, em geral, quanto mais nova a criança, 
mais a fala reflete as especificidades da fala infantil c difere 
da fala adulta. Apresentamos como exemplo duas pequenas 
composições infantis: uma pertence a um menino de 13
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anos, filho de operário, c a outra, a um menino de 12 anos, 
filho de um tanoeiro. A primeira composição relata a che­
gada da primavera:

“Depois da neve, depois dos dias sombrios de invernó, 
o sol com raios primaveris espiou pela nossa janelinha. A 
neve começou a derreter c por toda parte correm riachos. 
E a bcla primavera fica cada vez mais próxima da gente e 
nos dá alegría aquí. Eis que o mês de maio chcgou c a gra­
ma apareceu verde e em todos surgiu uma nova alegria”.

A outra composição foi escrita sobre o tema “A espera". 
“Na colina, na rocha sobre o largo rio Volga, aconche- 

gou-se uma casinha de pescador, negra como o azeviche. As 
toras apodreceram. O telhado de palha foi levado pelo ven­
to; de lá, soa um choro; lá esperam pelo pescador. O dia 
finda. Ouve-se o frescor no ar. Uma nuvem levanta-se no 
horizonte, uma nuvem plúmbea. O vento levantou-se. O 
Volga começou a rumorejar e o pescador não vem.

"Mas eis que apareceu um pontinho, ele cresce. Eis que 
está próximo da rocha -  é o barco, nele está o pescador.”1* 

Nessas composições, vê-se com clareza o sincretismo 
da criação infantil. Nelas, a prosa não é separada dos versos; 
algumas frases têm uma métrica rigorosa e outras apresen­
tam-se num ritmo livre. São ainda uma forma indiferencia- 
da da narrativa scmiprosaica e semipoética, que é muito 
frequente nessa idade da criança. Agora, eis o exemplo da 
composição puramente cm prosa. O autor é um menino de 
12 anos, filho de operário.

"A maior floresta é a taiga. Os pinheiros esbeltos não dei­
xam que o sol a penetre. Ela é muito grande; por toda parte,

11. F«n rxemploi de crlKio literlria infantil, auint tomo o* out rui aprcxria- 
doi por nói, foram tomador, cm grande parte, do livro dopeoíeíior I. M. Soloviov 
Л oiaçdo lifrnirw r a linguagem dos crianças na idade escolar (1927). (N. do a.)
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c floresta. Desde o lago Ládoga até os Urais, são 1.500 quilô­
metros. Se se entrar na floresta, não se consegue sair. £ frio 
no inverno. É tanta neve acumulada que não dá para andar 
a pé e de carroça, mas no verão é quente como aqui. As 
crianças colhem cogumelos c frutas silvestres; os moradores 
têm medo dos animais. I.á tem linces, lobos, alces etc."

Nesse caso. a tarefa de descrever em prosa a região da 
floresta ditou à criança a forma prosaica e a estrutura for­
mal do relato. N0 entanto, os temas que emocionam e in­
quietam as crianças são transmitidos por elas. frequente­
mente, por meio de um estilo tranquilo c cm prosa. Eis um 
relato feito por um menino dc 12 anos, filho de operário.

“ Já estava anoitecendo. A debulhadora rangia e ou­
viam-se vozes de pessoas. Mas logo soou o sino e todos 
foram para casa. O silêncio era completo. Mas da floresta 
soou o mugido das vacas e a voz alta do pastor. Quando ele 
passava cm frente à debulhadora, deixou cair uma ponta 
de cigarro. O fogo ardia em chamas c, no meio da noite, 
toda a palha pegou fogo. O sino tocou. O povo corria com 
água para apagar o fogo. As crianças gritavam e choravam. 
Toda a aldeia estava de pé. Quando o incêndio acabou, to­
dos foram para casa. Todos lamentaram que não teriam 
mais pão"

Como exemplo de criação literária infantil coletiva po- 
dc-sc apresentar a narrativa que figurou na exposição do 
Instituto dc Métodos do Trabalho Escolar, em 1925/26. F.ssa 
obra é dc alunos com idade entre 12 e 15 anos da quinta tur­
ma dc uma das escolas dc Moscou. N0 total, são sete auto­
res; deles, seis são meninas e um é menino. Coube a ele o 
plano geral e a redação de toda a obra. Essa composição -  
“ História do vagão número 1234, contada por ele mesmo" 
-  surgiu por iniciativa das próprias crianças quando estu­
davam o sistema dc produção.
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Todos os traços básicos da criação literaria infantil re- 
fletiram-sc nessa obra coletiva das crianças: a fantasia com- 
binatória, que atribui ao material do qual foi feito o vagão, 
e ao próprio vagão, sentimentos e vivências humanas; a 
abordagem emocional, que obrigou as crianças não apenas 
a entender e imaginar a história do vagão, mas também a 
vivenciá-la, transportando-a para a linguagem dos senti­
mentos; e o desejo de encarnar essa construção emocional 
c artística numa forma verbal externa, rcalizando-a. Aqui, 
é fácil notar em que medida a criação infantil alimenta-se 
de impressões que partem da realidade, reelaborando essas 
impressões e levando as crianças a um entendimento c a 
um sentimento mais profundo dessa realidade. No entanto, 
é fácil ver também o que se pode destacar a respeito de toda 
a criação infantil, mais precisamente a sua imperfeição, o 
que se percebe quando analisada do ponto de vista das exi­
gências que apresentamos à literatura séria.

“As obras infantis" diz Révész4, “ tanto pelo conteúdo 
quanto tecnicamente, cm grande parte, são primitivas, im i­
tativas e de valor bastante variado, não apresentando um 
aumento gradual de intensidade".

O significado dessa criação é mais importante para a 
criança do que para a literatura. Seria incorreto c injusto 
perceber a criança como um escritor, aplicando às suas 
obras as mesmas exigências que fazemos em relação à obra 
dc um escritor. A criação infantil está para a criação dos 
adultos assim como a brincadeira para a vida. A brincadei­
ra é necessária para a criança do mesmo modo que a cria­

is  R *v í« , O  t i *  (187* 191$) Fund»dor do p rim e iro  m it.lu to  de psicologia d» 
H ung ria . Estudioso d» p iico lo g ia  Rociai, da psicologia dos sentidos, da música, 
da linguagem , d o  t ilin to  e do pensam ento (B o n in . W. F. D ienonarw  de lo i gran­
des psicólogos -  D e b t  ciencias dei esp in íu  a Ias ciencias de la  conduela, M éxico: 
Fondo de C uhura Económ ica. 1991. (N . da 1.).
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ção literária infantil o é, antes dc mais nada, para desenca­
dear, adequadamente, o empenho do próprio autor. A 
criação é também necessária ao ambiente infantil em que 
nasce e ao qual se destina. Isso, é claro, nâo significa que a 
criação infantil apenas surja, espontaneamente, dos impul­
sos internos das próprias crianças c que todas as manifes­
tações dessa criação sejam totalmente iguais c satisfaçam 
apenas ao gosto subjetivo das próprias crianças. Na brinca­
deira, o mais importante não c a satisfação que a criança 
obtém brincando, c sim a utilidade objetiva, o sentido obje­
tivo da brincadeira para a própria criança, que se realiza 
inconscientemente. Esse sentido, como se sabe, consiste no 
desenvolvimento e no exercício de todas as forças e inclina­
ções da criança. Da mesma forma, a criação literária infan­
til pode ser estimulada e direcionada externamente e deve 
ser avaliada do ponto de vista do significado objetivo que 
tem para o desenvolvimento e a educação da criança. Da 
mesma forma que ajudamos as crianças a organizar suas 
brincadeiras, que escolhemos e orientamos sua atividade 
de brincar, podemos também estimular e direcionar sua rea­
ção criadora. Há tempos, os psicólogos estabeleceram uma 
série de procedimentos que servem ao mesmo objetivo -  
provocar, cxpcrimentalmente, a reação criadora da criança. 
Para isso, apresentam às crianças determinadas tarefas ou 
temas, ofcrcccm-lhes uma série de reproduções musicais e 
plásticas tomadas da realidade etc., para provocar nelas a 
criação literária. No entanto, esses procedimentos sofrem 
de uma artificialidade radical e servem somente ao objetivo 
para o qual foram criados -  cxalamentc o dc provocar nas 
crianças uma reação que sirva dc bom material dc estudo.

Tendo por interesse o estudo, essa reação deve ser pro­
vocada por qualquer estimulo simples, constante e conhe­
cido do psicólogo para que ele tenha em mãos o fio da rea-
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Çáo criadora. Mas a estimulação pedagógica da criação 
infantil tem tarefas totalmente diferentes. Aqui, o desafio é 
outro e outros são os procedimentos. O melhor estímulo 
para a criação infantil é uma organização da vida e do am­
biente das crianças que permita gerar necessidades e possi­
bilidades para tal. Como exemplo, podemos citar uma for­
ma muito difundida que c a revista ou o jornal mural 
infantil.

“Se apresentada de forma correta, a revista”, diz Jurin, 
“une mais do que qualquer outro trabalho. Nela encontram 
utilidade as mais variadas capacidades das crianças: crian- 
ças-pintoras ilustram, pintam: as que tendem para a litera­
tura escrevem; as organizadoras fazem reuniões e distri­
buem os trabalhos: as que gostam de copiar, colar e cortar, 
e são muitas, ocupam-se disso com entusiasmo. Resumin­
do, na revista, as mais variadas capacidades infantis encon­
tram aplicação. As crianças mais velhas e mais capazes en­
tusiasmam as que se atrasam e não têm iniciativa. Tudo isso 
faz-se por si só, sem nenhuma influência externa.

“O papel da revista é importante para o desenvolvi­
mento da escrita das crianças. Sabe-se que o trabalho que 
elas realizam com interesse e voluntariamente traz maiores 
resultados do que o mesmo trabalho quando realizado por 
obrigação”

Porém, o maior valor da revista é que ela aproxima a 
criação literária infantil da vida das crianças. Fias passam a 
entender para que escrever. A atividade de escrever torna- 
-se para elas uma ocupação necessária c com sentido. Os 
jornais-murais escolares têm o mesmo significado, se não 
maior, e permitem também reunir, num esforço coletivo, o 
trabalho de crianças com as mais diferentes capacidades. 
Eventos de apresentação ou semelhantes formas de traba­
lho estimulam também a criação infantil.
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Já falamos, anteriormente, que a forma primeira de 
Cflaçâo infantil é a sincrética, ou seja, a criação cm que os 
vários tipos de arte ainda náo estão diferenciados nem es­
pecializados. Assim dizíamos sobre o sincretismo literário 
cias crianças, que ainda não distinguem a poesia e a prosa, 
и narrativa e o drama. Mas existe nelas um sincretismo ain­
da mais amplo, mais precisamente a união de diferentes t i­
pos de arte cm uma ação artística integral. A criança com­
ible c apresenta aquilo sobre o que narra, assim como 
ocorreu com as crianças descritas por Tolstoi.

A criança desenha e ao mesmo tempo narra a respeito 
do que desenha. Ela dramatiza e compõe um texto verbal 
no seu papel. Esse sincretismo aponta a raiz comum da qual 
se ramificam todos os outros tipos de arte infantil. A brin­
cadeira da criança é essa raiz comum; serve de estágio pre­
paratório para a criação artística da criança, e, até mesmo 
quando dessa brincadeira sincrética comum destacam-se, 
separadamente, tipos mais ou menos independentes de 
criação infantil, tais como o desenho, a dramatização de sua 
composição, cada tipo não é rigidamente separado do ou­
tro e voluntariamente absorve elementos dos demais.

Numa das peculiaridades da criação infantil encontra­
mos as marcas da brincadeira da qual ela se originou. A 
criança raramente trabalha em sua obra por longo tempo; 
na maioria das vezes, ela cria a obra numa sentada. Sua cria­
ção lembra, nesse caso, a brincadeira que surge de uma for­
te necessidade e permite, quase sempre, uma descarga rápi­
da e completa dos sentimentos que dominam a criança.

A segunda relação que a criação literária infantil tem 
com a brincadeira diz respeito ao fato de que, na base desta, 
assim como na daquela, não se rompeu a ligação com o in ­
teresse e a vivência pessoal da criança. Bernfeld estudou as 
novelas escritas por adolescentes com idade entre 14 e 17
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anos. Em todas das. segundo de, relletc-se a profunda mar­
ca da vida pessoal dos autores; alguns apresentam nada 
mais do que uma autobiografia disfarçada; outros alteram 
o aspecto íntimo da narrativa de forma significativa, mas 
não drasticamente a ponto de fazê-lo desaparecer por com­
pleto da obra. Em vista desse subjetivismo da criação infan­
til, muitos autores tentam afirmar que, já na infancia, pode- 
-se distinguir dois tipos principais de escrita -  o subjetivo 
c o objetivo. Parece nos que esses dois lados ou traços da 
criação infantil podem ser encontrados na idade de transi­
ção porque são o reflexo da ruptura que sofre a imaginação 
criadora da criança nessa época, passando do tipo subjetivo 
para o objetivo. Em algumas crianças, os traços do passado 
estão mais pronunciados; cm outras, os traços do futuro 
tipo de imaginação que terão.

Sem dúvida, esse fato tem relação direta com as especi­
ficidades individuais de uma ou outra criança. Tolstoi apon­
tou esses dois tipos que correspondem à imaginação plás­
tica c emocional, conforme as descreve Ribot. Seu Siomka 
destacava-se pelo tipo plástico dc criação. Sua narrativa di­
ferenciava-se pela descrição fortemente artística; os deta­
lhes mais verossímeis derramavam-se um atrás do outro.

“Siomka, narrando, via e descrevia tudo o que estava 
diante dc seus olhos: as laptr* congeladas e a sujeira que 
escorria delas quando descongelavam; como as lapti se 
transformaram cm torradas quando a mulher as atirou na 
lareira.”  Sua imaginação reproduzia c combinava as ima­
gens visuais externas e construía delas um novo quadro. 
Fedka, ao contrário, criava, combinava principalmente os 
elementos emocionais, alinhando-os às imagens externas. 
Via “somente os detalhes que provocavam nele o sentimen­

ts  Espfck de dparyM E  de fu lh i. uuda peto» eamponcte». (N. d» i.)
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to com que olhava para um rosto conhecido”. Escolhia as 
impressões segundo o sinal afetivo comum, e somente 
aquelas que respondiam à inquietação principal que o do­
minava, a inquietação de lamento, compaixão e ternura. Bi­
net1’ denominava esses dois tipos de “observador”  e “ intér­
prete”. Considerava que os dois sào igualmente encontrados 
tanto entre os artistas e escritores adultos quanto cm ado­
lescentes. Binet estudou a criação de duas meninas dc 11 c 
12 anos c meio, uma do tipo dc criação objetiva e a outra, 
subjetiva.

O professor Soloviov, ao analisar a criação de duas ado­
lescentes, demonstrou em que medida o pertencimento a 
um ou outro tipo determina os detalhes e a delicada estru­
tura da narrativa infantil. Isso reflctc-sc na escolha dos epí­
tetos, ou seja, das descrições nos próprios quadros, no sen­
timento que os domina. Eis exemplos de epítetos típicos 
que sào encontrados na criação das meninas -  da artista 
objetiva: neve felpuda, branca, prateada, limpa. A violeta 
azul, as borboletas coloridas, as nuvens tempestuosas, não 
congeladas, as espigas douradas, a floresta perfumada, es­
cura, o sol vermelho c claro, dourado e primaveril. Tudo 
corresponde às percepções visuais reais; tudo apresenta um 
quadro visual das coisas. Não é o que ocorre com a outra 
menina. Seus epítetos, com toda a expressão c visualidade. 
são, antes de tudo, emocionais: tristeza sem esperança, pen­
samentos negros c sombrios como a gralha.

Resta traçarmos as conclusões. Todos que observam a 
criação literária infantil perguntam-se: qual é o sentido 
dessa criação se ela não pode formar na criança um futuro 
escritor, criador, se ela é somente um fenômeno breve e es­
porádico no desenvolvimento do adolescente que. poste-

► Ao c c rxA jr «*in  longo e »  
p itu lo , V igoialu dea a *o» 
educadores o  oomnto a 10 
pensar as rclaçden da» 
cnançM  -  e  de в  "в е т о *  
-  com ■ l'-guagem , a oacr» 
ta. a Werahva. In ttg *  a nA» 
er *o tx * o  deaervcfrm ava. 
a w ugnaçiko, as onoçOae 
Njmana», a d m c iid o  e jM - 
t>CJ O  conhecim ento o •  
sonaibrtdJde a> quoelOot 
da linguagem podrm  ro d - 
т е г * oner *«  c o rA ç frn  о
a» poaai&fcdede» da» raía­

is  V inel. A lfred  ( iS *7 -i9 ti) . (N . da L )
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riormcnte, retrai-see, às vezes, desaparece por completo? О 
sentido е о significado dessa criação c que ela permite à 

criança fazer uma brusca transposição no desenvolvimento 
da imaginação criadora, que fornece uma nova direção 
para a sua fantasia e permanece por toda a sua vida. O seu 
sentido é que ela aprofunda, amplia e purifica a vida emo­
cional da criança, que, pela primeira vez, é despertada e afi­
nada num tom sério. Por fim. seu significado é que ela per­
mite à criança, ao exercitar seus ímpetos c capacidades 
criadoras, dominar a fala humana -  esse instrumento deli­
cado c complexo de formação e de transmissão do pensa­
mento, do sentimento c do mundo interior humano.



7. A criação teatral na idade escolar

A  criação teatral da criança, ou a dramatização, é a que 
está mais próxima da criaçào literária infantil. Jun­
tamente com a criação verbal, a dramatização, ou a 

encenação teatral, representa o tipo de criação infantil mais 
frequente e difundido. Isso é compreensível porque ela está 
mais próxima da criança, o que se explica por dois momen­
tos principais. F.m primeiro lugar, o drama baseado na ação 
-  na ação realizada pela criança -  é mais íntimo, mais ativo 
e relaciona de maneira direta a criação artística com a v i­
vência pessoal.

“A forma dramática de superar as impressões da vida", 
diz Petrova', “ jaz profundamente na natureza das crianças e 
encontra, de maneira espontânea, sua expressão, indepen- 
dentemente da vontade dos adultos. As impressões exter­
nas sobre o ambiente circundante são bauridas c concreti­
zam-se pela criança por meio da imitação. Em relação a

► A «nportV oa da diam a* 
глгЛо no  dnacm o tnm on io
m b rti 6 o  foco do p rn w io
capUo.ApreocupacAoaqw 
« a li noa raodos do com- 
р««<ч*)г, ефЬсаг n  vttoruar 
о н а  aomCodc humano п и  
rolacOoa de onsmo A M ncn 
6 pedagogic* с о  orrtoqoo 
è  didA lieo T«l como opro 
sentado, no ont onto, o lodo
«poras la n g o rc *  n пою
mostra a force da* obbora- 
çOoe de V flo tn k i nob'n о 
r  r a t va. o  fé / do co rta  o  a 
b rixadoaa do criança

I P rtro ra . A .E . (s 8S Í- Í) . (N  d a t )
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ai vdaca p-enho de s e rt do. 
tapíala de ngratcacdo

atos morais não conscientes (heroísmo, coragem, abnega­
ção), a criança, por força do instinto c da imaginação, cria 
as situações e os ambientes que a vida não lhe apresenta. As 
fantasias infantis não permanecem no campo dos deva­
neios, como nos adultos. Л criança quer encarnar qualquer 
invenção ou impressão em imagens e ações vivas”.

Assim, sob a forma dramática concretiza-se com maior 
clareza o círculo completo da imaginação sobre o qual fa­
lamos no primeiro capítulo. Aqui, a imagem criada com 
elementos da realidade encarna-se e realiza-sc de novo na 
realidade, mesmo que de forma condicional; o impulso 
para a ação, para esse encarnar se, para a realização, que 
está contido no próprio processo de imaginar encontra 
aqui sua efetivação completa. A criança que vê pela primei­
ra vez um trem dramatiza suas impressões: interpreta o pa­
pel de trem, bate, apita, tentando imitar o que vê. Essa dra­
matização da impressão do trem proporciona-lhe enorme 
satisfação. A autora que citamos fala de um menino de nove 
anos que, ao saber da existência de uma escavadeira, “du­
rante alguns dias, não se continha, brincando de escavadei­
ra. Empregando todas as forças, atribuía ao próprio corpo 
o posicionamento da roda; movimentava os braços freneti­
camente, com os punhos cerrados -  eram as pás fixadas nas 
‘rodas’ que servem para pegar a terra. Apesar dessa ginásti­
ca cansativa, o menino dedicou-se a ela ao longo de um 
passeio demorado pela cidade e repetiu-a constantemente 
em casa e ao brincar no pátio. Os riachos que corriam pelas 
ruas inspiravam-no ainda mais: parecia-lhe que eslava lim ­
pando os ‘canais’ e os ‘leitos dos rios’. F.le parava apenas para 
interpretar o papel do motorista que operava a escavadeira, 
para virar a máquina, levá-la para ‘limpar um rio novo’ e, 
depois, novamente, encurvado, era a máquina incansável 
que trabalha com suas pás’. Uma menina, que enterrou os
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pés na terra c estava parada imóvel com os braços colados 
ao corpo, disse: ‘Sou uma árvore. Nào está vendo? Fstou 
crescendo. Olhe os galhos, as folhinhas'. As mâos dela co­
meçam a se levantar devagar, os dedinhos se abrem. ‘Nào 
está vendo como o vento me balança?' -  E a 'árvore' começa 
a inclinar-se e tremular com as folhinhas-dedinhos".

O outro motivo que aproxima a criança da forma dra­
mática é a relação desta com a brincadeira. Dada a raiz de 
toda criação infantil, o drama está dirctamcnte relacionado 
à brincadeira, mais do que qualquer outro tipo de criaçáo. 
Por isso, é mais sincrético, ou seja, contém em si elementos 
dos mais variados tipos de criação. Nisso, aliás, reside a 
maior preciosidade da encenação teatral da criança, que 
fornece prova c material para os mais diferentes tipos de 
criação infantil. As crianças criam, improvisam ou prepa­
ram a peça; improvisam os papéis e, às vezes, encenam um 
material literário pronto. Essa criaçào verbal é necessária e 
compreensível para elas próprias porque adquire sentido 
como parte de um todo; é a preparação ou a parte natural 
de toda uma brincadeira divertida. A preparação dos aces­
sórios. das decorações, do figurino dá motivos para a cria­
ção plástica c técnica das crianças. Elas desenham, mode­
lam, recortam, costuram, c, de novo, todas essas ocupações 
adquirem sentido e objetivo como partes de uma ideia co­
mum que as inquieta. Por último, a própria brincadeira, 
que é composta de apresentação de personagens, finaliza 
todo esse trabalho e fornece-lhe uma expressão completa c 
definitiva.

“Os exemplos apresentados", diz Petrova, “demonstram 
suficientemente o quanto a forma efetiva de superar o mun­
do é própria das crianças. A brincadeira é a escola da vida 
para a criança; educa-a espiritual e fisicamente. Seu signifi­
cado é enorme para a formação do caráter e da visão de

► A лагra in», o  la r do со» 
t». а fcm cadora. а 
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ra t*  Cem C m  ra  eupenfr 
cu  a por m ac da bnguage* 
a t c ra n ça t «ventam « lia  
çôc* i-ug 'nA rd*. na t quan 
podem p ie rce r fu n ç to * e 
BMum, a* a-drt vanada» pe- 
eçOa*. E tta s  locmat d *  c i 
«dado «a b riam  m odo* de 
parnc-coçiD das enano** и 
cUtwra. ¡ornando potshm  a 
e a t racm atear « «labor».
a rrveça r o projetar coohj
c mareo*, a fa ln t. reUçAt*
No ем гесю аглое m agra
lr*o  tía» сты кая яосгат. > 
enança se desdobra о * 
rvu iio * ou lro t, poor ocupa 
o lugar t fo oulfona  retaca: 
E *ta  e p m íro »  menead» 
na brincadora. a constitua 
va do Orama na m fora ín W  
Sub.atno. 'A  dc4m .ce d i 
personal dado e drama*, arle 
ma V igouki. no M anuscrit 
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mundo do futuro homem. Podemos analisar a brincadeira 
como a forma dramática primeira que se diferencia por 
uma especificidade preciosa, qual seja, a de congregar, 
numa só pessoa, o artista, o espectador, o autor da peça, o 
decorador c o técnico. Na brincadeira, a criação da criança 
tem o caráter de síntese; suas esferas intelectuais, emocio­
nais e volitivas estáo excitadas pela força direta da vida. sem 
tensionar, ao mesmo tempo e excessivamente, o seu psi- 
quismo".

Alguns pedagogos declaravam-se radicalmente contra 
a criação teatral infantil. Eles apontavam o perigo que essa 
forma tem para o desenvolvimento prematuro da vaidade 
e do comportamento artificial nas crianças etc. Na realida­
de, a criaçào teatral infantil, quando objetiva reproduzir d i­
retamente as formas do teatro adulto, é uma atividade pou­
co conveniente para as crianças. Iniciar por um texto 
literário, decorar as falas, como fazem os atores profissio­
nais, com palavras que nem sempre são entendidas e senti­
das pela criança, engessa a criação infantil e transforma a 
criança num transmissor de palavras alheias encadeadas 
num texto, t is  por que estão bem mais próximas da com­
preensão infantil as peças compostas pelas próprias crian­
ças ou produzidas e improvisadas por elas ao longo do pro­
cesso de criação. Daí, são possíveis as mais diferentes formas 
e graus, desde a preparação prévia c o trabalho com o texto 
literário até o suave alinhavo de cada papel que a própria 
criança deve desenvolver de forma improvisada num novo 
texto oral, num processo de brincadeira. Tais peças serão 
inevitavelmente mais incoerentes e menos literárias do que 
aquelas prontas, escritas por adultos. Mas terão uma vanta­
gem enorme por surgirem no processo de criação infantil. 
Não se deve esquecer que a lei principal da criação infantil 
consiste cm ver seu valor não no resultado, não no produto
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ila criação, mas no processo. O importante não é o que as 
crianças criam, o importante é que criam, compõem, exer­
citam-se na imaginação criativa e na encarnação dessa 
imaginação. Na verdadeira encenação infantil, tudo -  desde 
as cortinas até o desencadeamcnto final do drama -  deve 
ser feito pelas mãos c pela imaginação das crianças, e so­
mente assim a criação dramática adquire para elas todo o 
seu significado c toda a sua força.

Como já foi dito. em torno da encenação serão forma­
dos e organizados os mais diferentes tipos de criação infan­
til: técnico, decorativo-plástico, oral c dramático, no pleno 
sentido da palavra. O próprio valor dos processos de cria­
ção infantil revela-se com muita clareza no modo como os 
momentos auxiliares, por exemplo, o trabalho técnico de 
produção do cenário, adquirem para as crianças um signi­
ficado nada menor do que a própria peça c a brincadeira. 
Petrova narra uma encenação escolar e o interesse que as 
crianças manifestaram em relação ao trabalho técnico liga­
do ã encenação.

"Para furar os buracos" diz ela. “deve-se conseguir um 
instrumento que nem sempre é encontrado no almoxari- 
fado da escola -  uma furadeira. Até mesmo os menores 
dominam com facilidade o processo de furar; foram as 
crianças de idade pré-escolar que me ensinaram esse pro­
cedimento técnico pouco complexo. A furadeira levada 
por mim fez parte de um período inteiro na vida do grupo: 
as crianças furaram com ela os cubos grossos e as tábuas; 
depois, juntaram-nos a pedaços de madeira em diferentes 
combinações. Dos buracos cresceram florestas, jardins c 
cercas. A furadeira, aos olhos das crianças, era um milagre 
da técnica...”

Além da peça. deve-se também deixar que as crianças 
façam toda a parte de decoração material do espetáculo e,
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para que não haja uma quebra na sua estrutura psicológi 
-  o que acontece quando há imposição de um texto qu 
lhes é estranho - ,  o objetivo e o caráter principal do espet 
culo devem ser familiares e compreensíveis para cias. Sc 
tablados e ornamentos do teatro adulto forem transpost 
diretamente para o palco infantil, a criança se sentirá tolh 
da e inibida; a criança é um péssimo ator para os outr 
mas um maravilhoso ator para si mesma, e todo o espetá­
culo deve ser organizado de tal forma que todas as crianças 
sintam que estào interpretando para si mesmas, que sejam 
envolvidas pelo interesse na interpretação em si, pelo pro­
cesso de interpretar, e não pelo resultado final. O maior 
prêmio deve ser a satisfação que a criança sente desde a 
preparação do espetáculo até o processo de interpretação, e 
nâo o sucesso obtido ou o elogio advindo dos adultos.

Assim como para escrever uma obra literária as crian­
ças precisam entender para que escrevem e ter a consciên­
cia do objetivo dessa escrita, o seu espetáculo também 
deve adquirir sentido para elas por meio de determinado 
objetivo.

“O espetáculo dos pioneiros”1, diz Rives, “ não é uma 
apresentação pela apresentação, mas sempre tem uma es­
trutura objetiva, como, por exemplo, o esclarecimento de 
um ou outro momento revolucionário importante ou de 
um acontecimento político, do mesmo modo que a encena­
ção é uma forma de conclusão de um trabalho realizado em 
certo período; qualquer encenação dos pioneiros, tendo 
uma estrutura objetiva desse gênero, nâo pode, no entanto, 
deixar de propor a si mesma objetivos da educação estética;

í .  Pioneros tr»m  membros lie  urna oeganluçio de crianças c adolescente*, de 
nose a 14 ano*, libada ao Partido Comunista da Um io Sovktica. Todos os р л oct­
ro i usavam um Im ço vermelho no pescoço e podiam participar de c in  и lo i ou de 
clubes. de acordo ю т  leus ¡mermes. (N. da t.)
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iiülqucr encenação dos pioneiros, além de seu significado 
mpagandistico, deve obrigatoriamente conter determina­

dos momentos de criação” .
A narrativa encontra-se próxima da forma dramática 

d» criação infantil, ou seja, a criação verbal das crianças e a 
dramatização no sentido estrito dessa palavra. O pedagogo 
c educador Tchitchcrin* descreve uma encenação infantil: 

"Algumas mesas amontoadas, os bancos sobre as mc- 
'.is; num lugar, estão cravados um tubo de cartolina c uma 
bandeira; uma tábua desce ate o chão, empurra-empurra, 
acomodam-se no navio. Dois meninos fogem para a Amé­
rica; impcrccptivelmcnte, entram no porão do navio (sob a 
mesa). No mesmo local, estão os maquinistas e o operário 
que abastece de carvão o motor do navio; em cima está o 
capitão, os marinheiros e os passageiros. (...) O navio apita; 
as rampas são retiradas; no porão, ouve-se um estalo. As 
pessoas balançam com ritmo a bordo do navio. Além disso, 
em algum lugar atrás, balança a tábua com a inscrição ‘mar’. 
Eis o principal significado dos materiais secundários: não 
servem para proporcionar ilusão ao espectador, mas para 
que a própria brincadeira, que, corajosamente, domina 
qualquer enredo, possa serconstruída cm movimento, pos­
sa acontecer de forma animada”.

Tal espctáculo-brincadcira está muito próximo da dra­
matização, tão próximo que frequentemente as fronteiras 
entre um e outro apagam-se. Sabemos que alguns pedago­
gos introduzem a dramatização como método de ensino 
pelo tanto que essa forma ativa de representação por meio 
do próprio corpo responde à natureza motriz da imagina­
ção infantil.

y  T ch itche rin . A lc k ie i V la d im iro v itch  (1900-1989). (N . А* I.)

► A  ílvM lun i «1 o IMNO lor 
lU r ilK  K  06.010 во c o lu d o  
раю VryA iki deedо о» onos 
1915o 1916. qomduoénns- 
е т л . A J-açdiAa Л  Н птАч 
pnhop» da О латогсА Un­
quotes etftadot, etc dneuln  
MpOC'OS da cnaçAo Moi Лов. 
da адДо dramStca e d a d -  
m om io  «ttoben Hho tioam 
o ip lio to d a e  aquí as eues 
a rttlM * n conadonappe* so 
be» о Лттис que marcaram 
■sus modo» de conceboi o  

rM udar o dM ocirtíoT-m w  
do ptiquam o. a d n lrn ca  da 
pa lacra Miado e a omerqOo- 
oo da соенюАпсл

► Por ludo aquto quo n lo  
M  onconlrs sipticasdo. o 
ta co  .am elo a  outras to«u 
•a i de VgcOski 

О л т  ооеФюое su» obra 
sonto laau de suas do-nos 
daboraçícs oobro o  loolro 
(A fra jd d u  de HamW. p u r r  

счРв d s  £Xrм т а гс л  1 9 2 8 ; 
P sK obÿu  d a  arlo. 1 9 2 9 . O 
prodArma da pumMnpn do 
c r«  Pwdsote d o  M o r. I 9 3 2 ). a 
educaç-lo o ilA lx a  (PrfeoA» 
p u  podaÿdjpca. П И В ); a 
mcdaçSo do outm  n do * t i 
no. o papel do brrquodn (A 
h /m a p io  ове й ' rt» «sanio. 
1 9 3 0  3 1 ); a lorm ogío da 
persona <dmlo I Man,nen io  
do 29 . 1929);oprrU n»nd« 
Inquoqom o dn оопапОгч-ч 
(A c o m t iu ç A o r ln  p ñ / i w m  

«o o da b -v -n y e -í; lis » .*  lo 
mas quo VCqntii, mOonls o 
dsoA o loorlcarroolo o (*><» 
líen rdagAo com  a M n tttiM  
о т  fx*Aa nomo cupftdo





8. 0 desenhar na infância

Desenhar, como já destacamos, é um tipo predomi­
nante de criação na primeira infância. “À medida 
que a criança cresce e entra no período da infância 

tardia, c comum seu desapontamento c frieza cm relação ao 
desenhar.”  Luquct1 relatou uma investigação sobre os dese­
nhos de crianças e situou esse arrefecimento entre os dez e 
os 15 anos. Após esse arrefecimento, segundo ele, 0 interesse 
pelo desenhar surge novamente entre os 15 e os 20 anos. 
Porém, trata-se de um novo furor pela criação plástica, v i­
vido apenas pelas crianças que possuem um dom artístico 
elevado. A maioria delas congela-se por toda a vida nesse 
estágio cm que são assaltadas por tal ruptura; os desenhos 
de um adulto que nunca desenhou diferenciam-se muito 
pouco dos de uma criança de oito ou nove anos que está no 
final do ciclo de interesse pelo desenhar. Esses dados de­
monstram que, na idade que focalizamos, o desenhar vive

► VçotsAi dologa com ps- 
co*ogov tr .a  te» •  aducado- 
r t l  que prestaram MençAo 
* 0  d «u nho  d *»  с га гд о  « 
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I*  d « d *  fc *  do « M o  XIX 
Comenea sobre as lasos do 
dsee-ло por •<*» d e te r ia» 
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MC6M apresentada» Aqw 
lambem so eudertoa uma 
«*Ao r-aluroCTonivoi que ее 
d itu n o a  do» fundamentos 
da perspectn» fústdneo-cuV 
tura' Esboça-aa. conludo, a 
p o s s * i  dade de o>Jra mier- 
p-ul jç fto  ladrea qu trtdo ole 
atdaqa sobre o senfrdo de 
de tentar no deseordw iw u 
to  humano o busca r-aerpre- 
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dessa airvtdade ra  «Jade de 
ira n trç ia  reses un d o  a n v  
port Anca do enano.

i .  Luquct. G eorges-H enri (1*76-1^65) (N , А» 1.)
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um declínio e normalmente é abandonado pelas crianças.* 
Barnes estudou mais de is mil desenhos e verificou que essa Я 
ruptura ocorre aos 13 ou 14 anos.

“ Podc-sc constatar”, diz Barncs, “que as meninas, aos 13 Я 
anos, e os meninos, aos 14. são menos corajosos na exprès- Я 
sào. As crianças que se recusam terminantemente a dese- 1 
nhar estão acima dos 13 anos. Outras pesquisas nessa dire- 1 
ção também demonstram que, aos 13 anos, no período de 1 
amadurecimento sexual, as crianças sofrem mudanças em 1 
seus ideais".

O arrefecimento das crianças cm relação ao desenhar 1 
na verdade oculta a passagem para um estágio novo e su- I 
perior no desenvolvimento, que é acessível apenas àquelas 
que recebem estímulos externos adequados, como, por 
exemplo, 0 ensino de desenho na escola e os modelos artís­
ticos em casa, ou que têm um dom especial nesse campo de 
criação. Para entender a ruptura que sofre 0 desenhar in ­
fantil nesse período é preciso delinear cm traços breves os 
principais marcos pelos quais ele passa. Kcrschensteincr* 
realizou experiências sistemáticas sobre 0 desenhar infantil 
c dividiu todo 0 processo de desenvolvimento em quatro 
estágios.

Se deixarmos de lado 0 estágio das garatujas, dos traços 
c da representação de elementos disformes isolados c co­
meçarmos da época em que surge 0 desenho, no sentido 
próprio dessa palavra, veremos que a criança está no pri­
meiro estágio ou no estágio de esquemas. Nesse estágio, ela 
desenha representações esquemáticas do objeto, muito dis­
tantes da sua representação fidedigna e real. Na figura 
humana, é comum representar a cabeça, as pernas, frequen­
temente os braços e 0 torso. A representação da figura

2. K e rsch fm to r.e r. G to rg  (1*54 1932). (N . d i t.)
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humana limita se a isso. Sào os chamados cabeça-pcrnas, 
ou seja. seres esquemáticos desenhados pela criança no lu­
gar da figura humana. Ricci’, que estudou desenhos infan- 
I in ,  perguntou certa vez a uma criança que havia desenhado 
uma dessas figuras cabeça-pcrnas:

-  Como? Ele tem apenas cabeça e pernas?
-  ê  claro -  respondeu a criança - ,  isso é o suficiente 

para ver e ir passear.
Um marco essencial dessa idade é que a criança dese­

nha de memória e não de observação. Um psicólogo que 
pediu a uma criança que desenhasse a mãe, sentada a seu 
lado, pôde observar que ela desenhou a mãe sem ter olhado 
n e m  uma vez sequer para ela. No entanto, não apenas as 
observações diretas, mas as análises do desenho, demons­
tram com muita facilidade que a criança desenha de me­
mória. Ela desenha o que sabe sobre a coisa; o que lhe pa­
rece mais essencial na coisa, e não aquilo que vê ou o que 
imagina sobre a coisa. Quando a criança vé um cavaleiro 
montado de perfil, desenha as duas pernas, apesar de ape­
nas uma perna estar visivel. Quando desenha uma figura 
humana de perfil, faz os dois olhos.

“Se a criança quer desenhar uma figura humana vesti­
da”, diz Bühler* 4, "então ela age da mesma forma que quando 
veste uma boneca: de início, desenha-a nua e, depois, vai 
pondo a roupa; o corpo aparece através das roupas; vê-se o 
moedeiro no bolso e até mesmo as moedas".

F.ntào, o resultado é o que se chama corretamente de 
desenho de raios X. Os desenhos 6 e 7 dos Anexos são des­
se tipo. Ao desenhar uma figura humana vestida, a criança 
traça sob as roupas as pernas que não vê. Outra prova clara

J. R it í i .  C o tu d o  (1*58-1934). (N . da (.)
4. Bühler. Karl (>879 1963). (N . da I.)
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dc que ela desenha dc memória sào a incongruência e a in 
verossimilhança do desenho infantil. Fartes grandes do 
corpo humano, como o torso, frequentemente estão ausen 
tes no desenho infantil; as pernas crescem a partir da cabe­
ça; o mesmo ocorre com os braços; as partes são unidas, 
muitas vezes, não na ordem em que a criança pôde obscr 
var numa figura humana. Nos desenhos dos Anexos, estão 
representações esquemáticas da figura humana, e por elas 
é fácil dizer em que consiste o esboço esquemático. Com 
toda razão, Sully4 afirma sobre esse estágio:

“ Reconhecer que a criança dc três ou quatro anos ima­
gina a face humana pior do que a representa parece sem 
sentido. Se duvidarmos disso, então é verdade que o dese­
nho que a criança faz sem representar cabelos, orelhas, tor­
so e braços vem no rastro de seus conhecimentos. Como é 
possivel explicar isso? F.xplico dizendo que o pequeno pin­
tor é bem mais um simbolista do que um naturalista; ele 
não se preocupa nem um pouco com a semelhança comple­
ta c exata e deseja apenas as indicações superficiais”. Obvia­
mente. as limitações técnicas contribuem para essa pobreza 
de elaboração que acontece devido à ausência dc um obje­
tivo artístico serio. O rosto redondo com duas linhas que o 
sustentam corresponde ao que é fácil e cômodo para a 
criança fazer. Búhler, com toda a razão, diz que os esquemas 
da criança são bem racionais porque eles, assim como os 
conceitos, contêm somente os aspectos essenciais e cons­
tantes dos objetos. Ao desenhar, a criança transmite no de­
senho o que sabe sobre o objeto, e não o que vê. Por isso, 
frequentemente desenha algo que é excessivo, algo que não 
vê; e. ao contrário, frequentemente oculta muito daquilo 
que vê mas não é essencial para ela no objeto que está repre-

y  So lly . U m e s  ( 1 8 4 2 -1 9 1 3 ). (N . d a  t.)
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«•litado. Os psicólogos concordam com a seguinte conclu- 
>До: nesse estágio, o desenho da criança é enumeração, ou 
melhor, uma narração gráfica sobre o objeto representado.

"Quando sc pede a uma criança dc sete anos que des­
creva um cavalo”, diz Bühler, “então, ocorre, basicamente, a 
mesma enumeração das partes do corpo, como ao dese­
nhar: o cavalo tem uma cabeça e um rabo, duas pernas na 
trente e duas atrás etc. Eis por que o desenhar dc memória 
é entendido simplesmente como uma narrativa gráfica".

Na realidade, é possível explicar esses fatos da seguinte 
maneira: enquanto desenha, a criança pensa no objeto que 
está representando, como se estivesse falando dele. Em sua 
narração oral, ela não é fortemente constrangida pela con­
tinuidade temporal ou espacial do objeto e, por isso, pode, 
com determinados limites, captar quaisquer particularida­
des ou ignorá-las: por exemplo, o anão tem cabeça grande 
c duas pernas curtas brancas como a neve; tem dedos e um 
nariz vermelho. Se a mão do pequeno pintor for dirigida de 
modo ingênuo ou, melhor dizendo, sem crítica, por essa 
simples descrição composta de contradições, então as per- 
ninhas curtinhas podem com facilidade crescer diretamen- 
tc da grande cabeça c mais ou menos no mesmo lugar po­
dem ser colocados os braços, porém o nariz pode ser 
desenhado de forma correta no meio do circulo da cabeça. 
Mas isso é exatamente o que é possível ver de fato nos pri­
meiros desenhos infantis.

O estágio seguinte é denominado dc estágio do surgi­
mento do sentimento da forma e da linha. Na criança, des­
perta aos poucos a necessidade não apenas de enumerar 
aspectos concretos do objeto, mas também de transmitir as 
inter-relaçôes formais das partes. Nesse segundo estágio dc 
desenvolvimento do desenho infantil, percebemos, por um 
lado, a mistura da representação formal com a esquemática
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-  sâo ainda desenhos-esquemas -  e, por outro, encontra­
mos rudimentos da representação parecida com a realida­
de. Esse estágio não pode ser, é claro, nitidamente delimita­
do pelo precedente. No entanto, ele se caracteriza por um 
número bem maior dc detalhes, por uma disposição mais 
verossímil de partes isoladas do objeto: ocultações impres­
sionantes como a do torso nào sâo mais percebidas: todo o 
desenho aproxima-se da aparência real do objeto.

O terceiro estágio, segundo Kerschensteiner, é o da re­
presentação verossímil, quando o esquema desaparece por 
completo do desenho infantil. O desenho tem uma aparên­
cia de silhueta ou de contorno. A criança ainda não trans­
mite a perspectiva, a plasticidade do objeto; o objeto ainda 
é delineado sobre o plano, mas. em geral, ela apresenta-o de 
forma verossímil e real, próximo de sua verdadeira aparên­
cia. “ Muito poucas crianças", diz Kerschensteiner, “vão além 
do terceiro estágio com forças próprias, sem a ajuda do en­
sino. Até os dez anos, verificamos isso como uma rara exce­
ção; a partir dos tt, começa a aparecer uma determinada 
porcentagem de crianças que possuem alguma capacidade 
de representação espacial do objeto".

No quarto estágio, o da representação plástica, partes 
isoladas do objeto são representadas em relevo, com a ajuda 
da distribuição da luz c da sombra; surge a perspectiva; 
transmite-se o movimento c, mais ou menos, a impressão 
plástica completa que se tem do objeto.

Para que fiquem claras as diferenças entre os quatro es­
tágios e a evolução gradual por que passa o desenho infan­
til. vamos apresentar alguns exemplos. Tomemos quatro re­
presentações consecutivas dc um vagão dc bonde. No p ri­
meiro desenho, há um esquema puro: alguns pequenos cír­
culos tortos que representam as janelas e duas linhas 
compridas que representam o vagão. Isso foi tudo que a
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criança desenhou, desejando transmitir a imagem dc um 
vagão dc bonde. Em seguida, vem um esquema igualmente 
puro, mas só que as janelas estão localizadas nas laterais do 
vagão; c transmitida, mais corretamente, a inter-relaçáo 
formal das partes. No terceiro desenho, é transmitida a 
imagem esquemática dos vagões com a enumeração deta­
lhada das partes e dos pormenores. Nesse desenho, há re­
presentação de pessoas, bancos, rodas, mas diante dc nós 
ainda está uma imagem esquemática. E, por fim. no quarto 
desenho, feito por um menino de 13 anos, há uma imagem 
plástica do vagão de bonde, que leva em conta a perspectiva 
c transmite a aparência real do objeto.

Os quatro estágios no desenvolvimento do desenho in­
fantil podem ser percebidos com mais nitidez ainda nos 
exemplos dc representação das figuras humana e animal, 
que são os dois objetos que as crianças mais gostam de de 
senhar. Nos primeiros desenhos, diante de nós está uma 
pura representação esquemática da figura humana que fre­
quentemente se limita a três ou quatro partes do corpo. Aos 
poucos, esse esquema se enriquece de detalhes, surge o de­
senho de raios X, que ganha uma série dc pormenores.

N0 segundo estágio, encontramos de novo a imagem de 
raios X esquemática, como sc vê, por exemplo, no desenho 
dc um menino dc dez anos que representou o pai com o 
uniforme dc condutor. O torso e as pernas podem ser vistos 
através da roupa e, no quepe, há um número; no paletó, duas 
fileiras de botões. N0 entanto, ainda que com toda a riqueza 
de transmissão de detalhes, a imagem permanece no pri­
meiro estágio de esquema puro. N0 segundo estágio, o da 
representação esqucmático-formal mista, vemos a tentativa 
dc transmitir a imagem mais verossímil do objeto. Diante de 
nós está o esquema misturado com a aparência ou a forma 
real. Por exemplo, o desenho de uma criança dc dez anos.
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Ele representa o pai e a mác. Nessas figuras, é fácil perceber 
as mareas da representação esquemática, porém predomina 
a transmissão formalmente correta do objeto. Por fim, os 
desenhos que pertencem ao terceiro estágio mostram con­
tornos planos da imagem que representa de modo verossí­
mil a aparência real do objeto. Com alguns erros c despro- 
porçòcs, a criança torna-se realista, desenha aquilo que vè, 
transmite a pose, o movimento, leva em conta o ponto dc 
observação; o esquema não está mais no desenho.

Por último, no quarto estágio, está a representação plás­
tica que considera a forma plástica do objeto a ser repre­
sentado. É assim, por exemplo, o desenho que mostra o re­
trato de um menino dormindo; foi feito por um menino de 
13 anos.

Podemos perceber os mesmos quatro estágios na re­
presentação de animais. Isso demonstra com toda a segu­
rança que a diferença na representação não é condicionada 
ao conteúdo e ao caráter do tema do desenho, mas está re­
lacionada à evolução por que passa a criança.

N0 primeiro desenho (19), está representado um cavalo 
que tem, no lugar da cabeça, o rosto humano. Nesse primei­
ro estágio, as crianças desenham todos os animais comple­
tamente iguais; os esquemas de gato, de cachorro, com fre­
quência os de galinha, não sc diferenciam uns dos outros; 
com esforço e de forma esquemática, a criança representa o 
torso, a cabeça e as pernas. N0 nosso desenho, a face tem 
claramente uma aparência humana, apesar dc ser dc um 
cavalo. N0 segundo estágio, a criança transmite o esquema 
do cavalo, misturando a ele alguns traços que correspon­
dem à sua aparência ou forma real; por exemplo, a forma 
típica da cabeça e do pescoço. Seu desenho do cavalo já co­
meça a difcrenciar-se com nitidez, do desenho dc um gato 
e de outros animais, sobretudo dos esquemas de pássaros.
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No terceiro estágio, a criança apresenta um contorno 
plano mas verossímil da imagem do cavalo, e apenas no 
quarto estágio, como se vê pelo desenho 20, a criança trans­
mite a perspectiva plástica da imagem do cavalo. Somente 
nesse momento ela passa a desenhar o objeto assim como 
o vc. À primeira vista, chegamos a uma conclusão parado­
xal quando perpassamos os quatro estágios que delineamos 
e pelos quais caminha a criança no processo de desenvolvi­
mento do seu desenhar. Poderíamos esperar de antemão 
que o desenho de observação fosse mais fácil que o de me­
mória. No entanto, observações experimentais demons­
tram que o desenho de observação, a representação real do 
objeto, é apenas o estágio superior c último no desenvolvi­
mento do desenho infantil; é um estágio que somente pou­
cas crianças atingem.

Como se explica isso?
Nos últimos anos, o professor Bakuchinski*, pesquisa­

dor do desenho infantil, tentou dar uma explicação para 
esse fenômeno. O primeiro período de desenvolvimento da 
criança, de acordo com sua explicação, põe em destaque a 
forma motor-tátil na percepção infantil e a mesma forma 
para orientação no mundo circundante. Essas formas têm 
primazia cm relação às impressões visuais, que se subordi­
nam aos meios motor-táteis de orientação da criança.

“ Toda ação da criança", diz esse autor, “e os produtos de 
sua criação podem ser compreendidos e explicados cm ge­
ral e em detalhe por essa intcr-relaçào entre os meios mo­
tor-táteis c visuais de percepção do mundo pela criança. Ela 
está por inteiro no movimento espontâneo real. Ela cria a 
ação real. Interessa-lhe, antes de tudo, o processo de ação, 
não o resultado; prefere fazer coisas e não representá-las, 6
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aspira cmprcgá-Ias, até о limite, de forma utilitária, sobre­
tudo no decorrer da brincadeira, mas é indiferente ou qua­
se indiferente cm relação à contemplação, principalmente 
quando é longa. Nesse período, as ações da criança diferen- 
ciam-se por um forte matiz emocional. A ação física predo­
mina sobre os processos analíticos da consciência. Os pro­
dutos da criação diferenciam-se por um esquematismo 
radical e representam em geral os símbolos comuns das 
coisas. Suas alterações e ações não são reproduzidas. Na 
brincadeira, isso c narrado ou demonstrado".

A orientação fundamental da evolução da criança rela- 
ciona-se ao papel crescente que a visão tem no processo de 
conhecer e dominar o mundo. De uma situação subordina­
da, a visão assume um papel predominante, e o próprio 
aparelho motor-tátil do comportamento da criança subor­
dina-se ao da visão. No período de transição, percebe-se a 
luta de duas orientações contrárias do comportamento in ­
fantil, a qual finda com a vitória completa da orientação 
visual pura na percepção do mundo.

"O novo período está ligado ao enfraquecimento da 
atividade física externa”, diz Bakuchinski, “com o fortaleci­
mento da atividade mental. Inicia-se o periodo analítico- 
-racional do desenvolvimento infantil, que permanece ao 
longo da infância tardia c da adolescência. Na percepção 
do mundo e na reflexão criadora dessa percepção, os mar­
cos visuais passam a ter papel predominante. O adolescen­
te torna-se mais espectador, contempla o mundo de lado, 
experimenta-o como um fenômeno complexo e, nessa 
complexidade, assimila muito mais as relações entre os 
objetos, suas alterações, do que a multiplicidade e a presen­
ça das coisas, como ocorria no periodo anterior*.

A criança ocupa se do processo que ocorre no mundo 
externo, não do processo da sua ação.
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Na criação plástica, nesse periodo, o adolescente tende 
ã forma ilusória e naturalista; ele quer fazer como se fosse 
na vida real; a orientação visual permite-lhe dominar os 
métodos de representação na perspectiva do espaço.

Assim, vemos que a transição para a nova forma de de­
senhar está ligada, nesse período, às profundas mudanças 
que ocorrem no comportamento do adolescente. Ê interes­
sante atentar para os dados de Kerschcnstciner relativos a 
frequência dos quatro estágios. Já vimos que Kerschenstei- 
ncr constata o quarto estágio apenas a partir dos и anos, 
ou seja. exatamente a partir daquela idade em que, segun­
do a maioria dos autores, tem inicio o declínio da arte de 
desenhar das crianças. É provável que tenhamos, nesse 
caso, por um lado, como já foi mencionado, crianças ex­
cepcionalmente dotadas e. por outro, crianças que rece­
bem estímulos benéficos para o desenvolvimento do dese­
nhar por meio do ensino escolar ou em situações domésticas 
especiais.

Essa criação infantil não é mais a mesma criação es­
pontânea e em grande escala, a que surge de modo autôno­
mo; é a criação ligada à habilidade, aos hábitos conhecidos 
de criação, ao domínio do material etc. Dos dados apresen­
tados pelo autor pode-se ter uma impressão a respeito da 
distribuição dos quatro estágios por idade: vemos que as 
crianças de seis anos estão todas no primeiro estágio do es­
quema puro. A partir dos и anos, esse estágio c encontrado 
com menos frequência; o desenho sofistica-se. e. a partir 
dos 13 anos, surge o desenho real. no sentido completo e 
preciso dessa palavra.

São curiosos os dados de outro pesquisador do dese­
nho infantil. Levinstein, que demonstram do que a criança 
dota a figura humana representada esquemáticamente, em 
diferentes idades.



116 V I U O T i K I  I E N S A I O S  C O M E N T A D O S

► Ao probMmaliaar a ruptu­
ra •  o tí« *n l« r» *M  d o * ado­
lescente» pato dcsenbo ra  
d a d e  da uanaçâo, VSgotsb 
aponta para o  valor do « n ii- 
n o e p a ra a n e co n d a d e d e  
aproproçAo de rocursc* a 
Monicaa construidas na h ra­
tona Питала. O  conhac 
monto a o dom ino deseos 
rp cva io t a técnica» abrem 
as poeaEMidadn de cnacAo 
de nova» forma» a de nova»
reiaçO e*. de in ve n ç lo  c 
tranktormaoSo da prtfpna 
atwdade O  que «aporcado 
por e t* corn rrfe ç A o  a  ubm a 
etapa do desenho merece, 
« m o d o , ser otéete de есл- 
sidcvaçAo е jo a iM  na» rat» 
Çdo» de enano com  cren­
ças bem menores.

Assim, podemos ver que o torso é encontrado ao todo 
50 vezes nos desenhos da criança de quatro anos e cem ve­
zes nos do adolescente de 13 anos; as pálpebras c as sobran­
celhas são vistas em 92% dos desenhos aos 13 anos c são 
nove vezes menos frequentes nos desenhos da criança de 
quatro anos. Ao analisarmos esses dados, a conclusão geral 
pode ser formulada do seguinte modo: as pernas, a cabeça 
e os braços são encontrados logo nos primeiros estágios de 
desenvolvimento do desenho infantil; as outras partes do 
corpo humano, os detalhes e a roupa aparecem mais à me­
dida que a criança cresce.

Do que foi dito surge a questão: como temos de nos re­
lacionar com a criação artística na idade de transição? Ela 
é uma rara exceção, deve-se cstimulá-la, dar-lhe importân­
cia, cultivá-la nos adolescentes ou deve-se pensar que esse 
tipo de criação morre dc morte natural no lim iar da idade 
dc transição?

Fis como a menina adolescente avalia os resultados de 
suas aulas no círculo de educação artística sob a orientação 
de Sakulina7:

“Agora, as cores me dizem. A combinação delas provo­
ca em mim determinado ânimo. As cores e o desenho ex­
plicam para mim o conteúdo do quadro e sua ideia e. de­
pois. a maior parte da minha atenção começa a ser atraída 
pelo agrupamento de objetos, que também cria um estado 
de espírito no quadro, assim como a luz c a sombra, que in- 
troduzem muita vida nele. Essa luz mc interessa muito e, 
quando desenhamos de observação, sempre quero transmi­
tir  o máximo dela. porque tudo com ela fica mais vivido; 
mas é muito difícil” .

7 Sakulina. N ina Pavkivn» (1*98-197;)- 0 «  trabalho* d e m  autora |» d « m  ser rn  
centrado* n o  liv ro  lÂ ia s lv v  v tru d o vo i ckkoU  (M o tcou , 1916). (N . d *  t.)
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No desenvolvimento da criação artística infantil, inclu­
sive a plástica, é preciso seguir o principio da liberdade, que 
é a condição imprescindível de qualquer criação. Isso signi­
fica que as aulas de criação para crianças não podem ser 
nem obrigatórias nem compulsórias e podem surgir apenas 
dos seus interesses. Por isso, na idade de transição, o dese­
nhar também não pode ser um fenômeno comum c geral. 
Mas, tanto para as crianças talentosas como para as que não 
têm interesse cm se tornar pintores profissionais, o dese 
nhar possui um enorme sentido cultivador; quando, se­
gundo o depoimento apresentado antes, as cores e o dese­
nho começam a dizer algo para a adolescente, esta começa 
a dominar uma nova língua, que amplia sua visão de mun­
do, aprofunda seus sentimentos c transmite-lhe na língua 
de imagens o que de nenhuma outra forma pode ser levado 
até a consciência.

Dois problemas extremamente importantes sobre os 
quais nos deteremos nas conclusões estão relacionados ao 
desenhar na idade de transição. O primeiro é que para o 
adolescente já não basta uma atividade de imaginação 
criadora; ele não se satisfaz com um desenho qualquer 
para a contemplação de sua imaginação criadora e preci­
sa adquirir habilidades e conhecimentos especiais e pro­
fissionais.

Ele deve aprender a dominar o material com o método 
especial de expressão que lhe dá a arte plástica. Somente 
cultivando esse domínio do material podemos pô-lo no ca­
minho certo do desenvolvimento do desenhar nessa idade. 
Vemos, assim, o problema em toda a sua complexidade. Ele 
c composto de duas partes: por um lado, devemos cultivar 
a imaginação criadora; por outro, o processo de encarnação 
das imagens surgidas da criação requer determinada cultu­
ra. Apenas onde há desenvolvimento suficiente dos dois la-
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forma da Imguagam. N to  aa 
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dos a criação infantil pode se desenvolver corretamente e 
dar à criança o que temos o direito de esperar dela. O outro 
lado, relacionado com o desenhar nessa idade, consiste na 
intima relação que essa atividade tem com o trabalho pro­
dutivo ou a produção artística. Pospelova conta sobre a ex­
periência de criação infantil no campo da feitura de uma 
gravura, o que exigiu das crianças uma série de processos 
técnicos para a sua preparação e impressão.

"O processo de impressão”, diz a autora, “não seduziu as 
crianças nem mais nem menos do que a própria entalhadu- 
ra. Depois das primeiras provas, aumentou significativa­
mente o número de participantes do círculo".

A gravura tornou-se para as crianças objeto de criação 
não apenas ariístico, mas também técnico. Graças às espe­
cificidades de sua técnica, com frequência a gravura não era 
utilizada nem com objetivos artísticos; as crianças faziam 
letreiros, anúncios, carimbos, usavam a técnica da gravura 
no jornal mural escolar, preparavam ilustrações para a aula 
de ciências e de história, demarcando a futura relação do 
trabalho com a ocupação de tipógrafo. Então, a autora, com 
toda a razão, conclui dizendo:

"Diante do grau de interesse dos adolescentes pela téc­
nica do trabalho, ficou evidente que um dos métodos peda­
gógicos mais eficientes era atrair a atenção para alguma 
produção por meio de uma criação artística pessoal". Essa 
sintese do trabalho artístico e produtivo responde como 
nunca à criação infantil nesse período. As duas gravuras 
apresentadas pela autora, representando um moinho e um 
camponês, mostram o quanto podem ser complexos os 
processos técnicos c dc criação quando se entrelaçam.

Qualquer arte, ao cultivar métodos especiais de encar­
nação das imagens, dispõe de uma técnica peculiar, c essa 
união da disciplina técnica com os exercícios de criação é.
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provavelmente, о que de mais precioso o pedagogo tem 
nessa idade. Labunskaia* e Pestel* descreveram a experiên­
cia de um trabalho com crianças no campo da produção 
artística.

"Que significado”, perguntam as autoras, “pode ter a 
produção artística para as crianças na idade de transição e 
na idade mais difícil no que dix respeito aos aspectos artís­
tico-pedagógicos, que se situa nos 13,14 c 15 anos, quando 
até mesmo as mais talentosas contagiam-se entre si com a 
seguinte afirmação: ‘Não sabemos de verdade, e da forma 
como sabemos não vale a pena?' Apenas pela conservação 
por parte delas do anseio pela estrutura objetiva da criação 
e pelo domínio do material é que se pode oferecer-lhes 
educação e formação artística, atraindo-as para a produção 
de arte. Os lápis, a argila e as tintas que são utilizados para 
tarefas puramente plásticas parecem enfadar os adolescen­
tes. O material novo e as tarefas novas, dessa vez utilitários, 
darão um novo impulso à criação deles. Se quando eram 
menores a superação das dificuldades técnicas arrefecia c 
freava seus impetos de criadores, agora é o contrário: deter­
minadas limitações, dificuldades técnicas, necessidade de 
utilizar sua capacidade de representar em determinados l i­
mites elevam sua atividade laborai criativa, decorrendo dai 
o valor da vocação profissional na produção”.

A importância do momento técnico com que deve ser 
instrumentada a criação para que se torne possível nesse 
período fica evidente quando se leva cm consideração que 
ele propicia o germe do trabalho criativo de maneira mais 
acessível à criança. As autoras, com razão, dizem que a cria­
ção ensina a criança a identificar sua capacidade criadora

*. Iabumkaia. Galina Viktorovna (l<9)-l» 70).
». F fttrl, Vrra E/rrm ovru ( i* 37->9S7)- (N. da t.)
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na construção da vida social-proletária (decoração do clu­
be. preparação de estandartes, de cartazes, de apetrechos 
teatrais c de murais). As autoras utilizaram em sua expe­
riência o bordado, о entalhamento cm madeira, a estampa- 
gem em tecido, o brinquedo, a costura c a marcenaria, с 
todas essas experiências levaram ao mesmo resultado fe­
cundo: com o desenvolvimento das possibilidades criado­
ras das crianças ocorria o seu desenvolvimento técnico; o 
próprio trabalho tornava-sc mais consciente e agradável, e 
a criação, ao deixar de ser passatempo c brincadeira que 
não interessava ao adolescente mais sério, começava a satis­
fazer a relação responsável e crítica que a criança tinha com 
suas ocupações, pois estruturava-se sobre a base da técnica 
que ela dominava gradativamente por meio do trabalho. A 
partir desse fato c das experiências de encenações teatrais 
infantis, é fácil encontrar a saída para o campo da pura cria­
ção técnica das crianças.

Seria de todo incorreto imaginar que as possibilidades 
criadoras das crianças limitam-se de forma exclusiva à 
criação artística. Infelizmente, a educação tradicional, que 
mantinha as crianças longe do trabalho, permitia-lhes 
revelar c desenvolver suas capacidades criadoras quase 
com exclusividade na área da arte. É exatamente isso que 
explica o fato de a criação artística infantil ser a mais estu­
dada e bem conhecida. No entanto, no campo da técnica, 
encontramos um desenvolvimento intensivo da criação in ­
fantil, sobretudo na idade que nos interessa. A preparação 
de modelos de aeroplanos, de carros, a criação de novas 
construções, de projetos e trabalhos nos círculos dos jo ­
vens naturalistas10 -  todas essas formas de criação técnica

io . A  domo  ver. o  au to r pode e rta r re fe rind o - se ao que ho>e «  c o m u irj cham ar de 
■joven» cJe n tú m " (N . da t )
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infantil adquirem um enorme significado por direciona­
rem o interesse e a atenção das crianças para uma nova 
área cm que se pode manifestar a imaginação criadora do 
ser humano.

Como vimos, a ciência, assim como a arte. permite a 
aplicação da imaginação criadora; a técnica constitui o pro­
duto da mesma atividade cristalizada pela imaginação, 
como diz Ribot. Assim como no campo da criação artística, 
as crianças que tentam dominar os processos dc criação 
científica e técnica também apoiam-se na imaginação cria­
dora. O desenvolvimento do rádio e a difusão ampla da for­
mação técnica, na atualidade, propiciaram, nos últimos 
anos, o desenvolvimento de uma rede enorme dc círculos 
para os interessados em eletrotécnica. Paralelamente a eles, 
existe uma série de círculos produtivos da juventude traba­
lhadora nas fábricas: círculos dc aviação, de químicos, de 
construtores, entre outros".

Em relação ao desenvolvimento da criação infantil, a 
mesma tarefa é cumprida pelos círculos de jovens natu­
ralistas que tentam combinar seu trabalho criador com 
as tarefas de melhorar a economia popular; os círculos dc 
jovens naturalistas c dc jovens técnicos, de que estão re­
pletos os clubes de pioneiros, devem se transformar na 
escola de criação técnica do futuro para os nossos ado­
lescentes.

l i .  C ircu ios  in fa n t il ou clube <ío* p io n r i io i  m m  com uns na U n lèo  Soviética 
C o o m tu m  n o  oferecim ento dc atividade* fora do h o r in o  escotar e cm  pe­
quena* tu rm a* para criança* c  adolescente». A l  ativ idade* *C d  «e nvo lv iam  
em con jun to  com  in i l r u to r «  ou professores. Podiam *er círcu los de desenho, 
marcenaria, corte e costura, culinária, música, língua* estrangeiras. dança, ra ­
diotécnica. en tre o u tro i. ( H  conhecim ento! eram posto* em p r lt lc a  ao longo 
das próprias atividades. Por exempte, costurava-se um  vestido ou um a camisa, 
com er lava-se um  rád io , fazia se um a caixa de madeira, mvvr.iava-se uma danta 
etc. (N . da t.)
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Não vamos nos deter detalhadamente nisso nem nos 
outros tipos de criação, tais como a musical, a escultural 
etc., pois não faz parte da nossa tarefa apresentar uma enu­
meração completa e sistemática de todos os tipos possíveis 
de criação infantil. Nosso objetivo não é também a descri­
ção da metodologia do trabalho com as crianças em todos 
os tipos de criação infantil que mencionamos antes. Para 
nós, era importante indicar apenas o mecanismo de cria­
ção infantil, as suas especificidades mais substanciais, na 
idade escolar, como também, utilizando os exemplos das 
formas mais estudadas da criação do escolar, demonstrar 
o funcionamento desse mecanismo e a presença dessas es­
pecificidades.

Como conclusão, deve-se indicar a importância de 
cultivar a criação na idade escolar. Todo o futuro c alcan­
çado pelo homem com a ajuda da imaginação criadora. A 
orientação para o futuro, o comportamento que se apoia 
no futuro c dclc procede é a função maior da imaginação, 
tanto quanto a estrutura educativa fundamental do traba­
lho pedagógico consiste cm direcionar o comportamento 
do escolar seguindo a linha de sua preparação para o futu­
ro, e o desenvolvimento e o exercício de sua imaginação 
são uma das principais forças no processo de realização 
desse objetivo.

A criação de uma personalidade criadora, projetada 
para o futuro, é preparada pela imaginação criadora que 
está encarnada no presente.

к
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Anexos

Desenho i. Automóvel (garatujas).

O I  o

Desenho 4. Desenho de memória de uma menina de sete anos. 
Uma representação típica de um ser humano sem o torso. Es­
quema puro. A menina não desenha em casa e nào tem livros 
com ilustrações.
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Desenho 5. Desenho dc memória. Es­
quema puro. O torso em forma oval. 
Descnhou-o um menino de quatro anos 
que freqüenta o jardim de infância.

Desenho 6. Desenho de memória de 
uma menina de sete anos que não tem 
livros com ilustrações. O torso em for­
ma retangular. Esquema puro.

Desenho 7. Esquema puro. O torso em linhas circulares. 
A figura está vestida de uniforme, de calças e boné. Todos 
os botões estão desenhados (equivocadamente, estào de­
senhados nas calças). Desenho de um menino de dez 
anos que desenha em casa. A imagem é do pai, condutor 
de bonde.
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Desenhos 8 e 9. Representação dc memória dc um vagão de bonde. Um desenho 
totalmente primitivo. Feito por uma menina com idade entre sete e dez anos que 
não desenha cm casa e não tem livros com ilustrações.

Desenho 10. Representação dc memória de um vagão de bonde. Esquema puro. 
Desenhado por uma menina de 12 anos. O interessante é que o vagão está repre­
sentado em corte.

dc um menino dc 13 anos que desenha em casa. Mere­
ce atenção o ponto de vista lateral.

Desenho n. Representação dc memória de um vagão
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Desenho 12. O soldado. Desenho 13. Um pioneiro Jazendo a 
saudação.

Desenho 14. A màc com a criança.



M A G I N  A Ç Ã O  E C R I A Ç Ã O  N A  IN F Â N C IA  12?

Desenho xó. Estágio 3. Desenho não 
esquemático de um menino dc seis 
anos. Rudimentos do estágio 4 (repre­
sentação cm dimensões das dobras da 
saia c das mangas).

Desenho 15. Estágio 3. Desenhos náo es­
quemáticos. Realizados por um menino 
de dez anos que desenha em casa e tem 
livros com ilustrações. Com a presença 
de vários erros (braços compridos etc.), 
o desenho se aproxima do estágio 4 (sa­
liências das mangas e das barras do ca­
saco).

Desenho 17. Estágio 4. Rudimentos 
da representação que corresponde à 
forma real do objeto. O desenho foi 
feito por um menino de 12 anos, fi­
lho de um jornaleiro.



1 28  V I O O T S K I  I  E N S A I O S  C O M E N T A D O S

Desenho 18. Representação plástica de um homem a partir dc observação (estágio 
4). O desenho representa um menino dormindo, observado ao vivo; foi feito por 
um menino dc 13 anos, filho de seleiro e jornaleira. A representação das pernas é 
dc alto nível, principalmente da musculatura da perna direita.

Desenho 19. Estágio 1. Esquema puro. Desenho de uma menina de seis anos que 
desenha cm casa e tem livros com ilustrações. Ê impressionante a representação 
do cavalo como um centauro. A cabeça é de humano, não de cavalo.

Desenho 20. Ausência de esquema (estágio 4). Tentativa de uma representação 
plástica. Desenho dc um menino de oito anos, filho de pintor-artista plástico. De­
senha muito em casa с c estimulado pelo pai.


