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RESUMO

A DIMENSAO FORMATIVA DA ARTE NO PROCESSO DE CONSTITUIC}AO DA
INDIVIDUALIDADE PARA-SI: A CATARSE COMO CATEGORIA PSICOLOGICA
MEDIADORA SEGUNDO VIGOTSKI E LUKACS

Os processos formativos na sociedade contemporanea estdo voltados
essencialmente a producado de individualidades ajustadas as demandas do modo de
producédo capitalista. A Psicologia aparece nesse processo como parte do conjunto
de saberes e praticas que mediam historicamente a formacdo dessas
individualidades no ambito das esferas da educacéo e do trabalho. Nesse estudo,
retoma-se o tema da formacdo humana numa direc&o radicalmente contraria, isto €,
voltada a superagdo da sociedade capitalista como ultima forma de sociedade
alienada da histéria. Fundamentado no pensamento e no método marxista, o estudo
analisa a formagcdo humana mediada pela arte, elegendo como questdo de pesquisa
o papel da catarse na formacdo da individualidade para-si, isto €, uma
individualidade potencialmente livre e consciente, a partir das contribuicbes do
psicologo russo L. S. Vigotski e do fildsofo hungaro G. Lukacs. Como base teorica
necessaria ao entendimento da questao, recupera-se o conceito de individualidade a
partir da filosofia marxista e da Psicologia Historico-Cultural, buscando delimitar o
conceito de individualidade para-si. Na sequéncia, recupera-se as caracteristicas
principais apontadas pelos autores marxistas para a caracterizagao da arte. Parte-se
para isso das abordagens da arte como praxis e da arte como reflexo, que aparecem
comumente nas consideracdes teodricas da estética marxista. Tendo estabelecido
essa base tedrica comum, analisa-se alguns autores que produziram suas teorias no
bojo dos processos da Revolugdo Russa e da Revolugdo Cubana, objetivando a
compreensao do conceito de catarse ou dos conceitos correlatos que aparecem em
suas obras. Essa analise forma a mise en place necessaria para a compreensao do
conceito de catarse artistica tal como definida por Vigotski e por Lukacs.
Compreende-se que na obra desses dois autores a categoria € tomada como
mediagcdo necessaria na formagao da individualidade na relagdo do receptor com a
obra de arte. Compreende-se ainda que o conceito de catarse para o materialismo
historico dialético, tal como definido na Psicologia da arte de Vigotski e na estética
marxista de Lukacs, ganha contornos qualitativamente diferentes das concepgdes
médicas e morais que comumente servem de norte ao entendimento dessa
categoria.

Palavras-chave: catarse; marxismo; individualidade para-si; Vigotski; Lukacs.



ABSTRACT

THE FORMATIVE DIMENSION OF ART IN THE CONSTRUCTION PROCESS OF
THE INDIVIDUALITY FOR ITSELF: THE CATHARSIS AS A PSYCHOLOGICAL
MEDIATOR CATEGORY ACCORDINGGLY TO VIGOTSKY AND LUKACS

The formative processes in contemporary society are essentially focused to
producing individualities which are adjusted to the capitalist production mode
demands. Psychology participates in this process as part of the knowledge and
practices that historically mediate these individualities formation on the education and
work spheres. This study retakes the human formation theme in a radically contrary
direction, thus, focused on overcoming the capitalist society as the last alienated
society form in history. Based on the Marxist thought and method, this study
analyses the human formation mediated by art, choosing as its research topic the
catharsis role on the process of developing the individuality for itself, which is a
potentially free and conscious individuality, based on Russian psychologist L.S
Vigotski and the Hungarian G. Lukacs. As theoric basis for understanding the
matter, the individuality concept is retrieved based on the Marxist philosophy and the
Cultural-Historical Psychology aiming to limit the concept of Individuality for itself.
After that, the main characteristics pointed by Marxist authors for characterizing Art
are retrieved. For that purpose it is taken on Art as a praxis and as a reflex, which
commonly are shown on the theoric considerations of the Marxist aesthetics. By
establishing this common theoric basis, some authors who have produced their
theories within the Russian and Cuban revolutions are analyzed, aiming to
comprehend the catharsis or its correlated concepts shown in their works. This
analysis is the “mise en place” needed to understand the Artistic catharsis concept as
defined by Vigotski and Lukacs. It is understood that in the works of these two
authors the category is used as a necessary mediation on forming the individuality on
the relation between the receptor and the work of art. It is also taken into account that
the catharsis concept for the historic dialectic materialism as defined by Vigotski's Art
psychology and Lukacs’ Marxist aesthetic, receives qualitative nuances that differ
from medical and moral conceptions that commonly guide the understanding of this
category.

Keywords: Catharsis; Marxism; Individuality for itself; Vigotsky; Lukacs.
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INTRODUCAO

O presente trabalho insere-se na linha de pesquisa “Praticas educativas e
producdo da subjetividade”, do Programa de Pdés-graduagdo em Psicologia, da
Universidade Federal do Parana, cujo objetivo consiste no estudo da subjetividade e
dos processos formativos, isto €, na investigagcdo dos processos de constituigdo da
individualidade humana'. No recorte aqui proposto, tomando a arte como uma
pratica educativa, questiona-se os efeitos da arte na formacdo de uma
individualidade para-si, como definida por DUARTE (1993). Ou seja, grosso modo,
uma individualidade livre e autoconsciente. A mediacdo encontrada para a
aproximacado ao tema foi o conceito de catarse, importante formulacdo presente

tanto na psicologia da arte de Vigotski como na estética marxista de Lukacs.

A “catarse” (do grego “khatarsis”) € um termo geralmente utilizado no sentido
de “purgacdo” ou “purificagdo. Aristoteles (384 a.C.—-322 a.C.) em “A Poética”
utilizou-o pela primeira vez num contexto estético, para referir-se a purificagao das
almas por meio de uma descarga emocional provocada pela tragédia. Além da
definicado aristotélica, cabe ainda destacar a definicdo psicanalitica do termo, talvez a
mais amplamente divulgada no campo da psicologia. Nessa teoria a catarse surge
para designar o estado que o meédico austriaco Josef Breuer (1842-1925) induzia em
seus pacientes pela hipnose, permitindo contornar as censuras estabelecidas pelo

superego e reviver situagdes traumaticas, superando-as.

Como ver-se-a adiante, o conceito psicanalitico, bem como as explicacdes
meédicas ou morais da catarse diferem qualitativamente dos conceitos empregados

pelo psicélogo bielo-russo L. S. Vigotski (1896-1934) e pelo filésofo hungaro G.

1 A principio adota-se aqui o conceito de subjetividade como correlato de individualidade na obra
marxiana, tal como o faz SAVIANI (2004). No entanto, em principio, individualidade e subjetividade
sao complexos portadores de processualidades distintas, que guardam entre si autonomia relativa,
mas ao mesmo tempo estéo intrinsecamente articulados (MORAES; JIMENEZ, 2009). MORAES e
JIMENEZ, com base na obra de Lukacs “Por uma ontologia do ser social’, consideram que o
complexo individualidade esta onto-historicamente articulado ao complexo da generidade; ou seja;
a “individualidade humana se faz na relagdo com o outro, e, portanto, mediatamente, na relagao
com o género” (MORAES; JIMENEZ, 2009). A reprodugéo do mundo dos homens é caracterizada
pela transformagdo da natureza pelo trabalho, o que pode ser sintetizado na relagao
teleologia/subjetividade e causalidade/objetividade, por meio de atos conscientemente orientados.
Essa relagdo implica os individuos construirem a si mesmos como individualidade ao mesmo
tempo que constroem a totalidade social e uma dada socialidade. “Por conseguinte, os complexos
individualidade e generidade s&o constituidos, sdo autoengendrados na relagdo objetividade-
subjetividade que matriza a substancia do ser social” (MORAES; JIMENEZ, 2009).



Lukacs (1885-1971). Para Lukacs, por exemplo, o termo designa “‘uma penetragéo
na esséncia da vida que agita a personalidade do individuo e projeta uma luz nova
sobre toda a experiéncia vital do passado, do presente e do futuro” (HELLER, 1987,
p.180-181).

De maneira geral, enquanto para a psicanalise a catarse representaria uma
possibilidade de entrar em contato com representagdes inconscientes que estariam
censuradas a consciéncia; para Lukacs, se daria pelo contato com as objetivagdes
genéricas (em especial as objetivagbes genéricas para-si), que “iluminaria” a
experiéncia do individuo, representando, por sua vez, uma possibilidade de

autoconsciéncia.

As praticas educativas contemporéneas tém se dedicado a formagao de
uma individualidade cada vez mais ajustada a reproduc¢do do processo produtivo
vigente. No trabalho de ROSSLER (2007) podemos encontrar elementos para
pensar os esforcos do modelo de produgdo -capitalista para conformar a
individualidade as suas demandas. Esfor¢cos que sio levados a termo principalmente
no ambito das esferas da educagcdo e do trabalho, a partir da mediacdo de um
conjunto de saberes e praticas, dentre eles a Psicologia.

ROSSLER salienta que os processos formativos atuais no ambito da
educacgao reproduzem a alienagao presente nas formas de trabalho, passando a
contribuir para a adaptacdo passiva dos individuos as demandas do mercado
“formatando-os fisica e psicologicamente a légica do processo e da gestdo de
trabalho vigente” (ROSSLER, 2007, p.111). Essa concepgédo formativa ganha
expressdo e fundamentagcdo em grandes correntes psicologicas e pedagdgicas,
como é o caso do construtivismo, que no contexto educacional contemporaneo
reproduz em seu discurso a ideologia difundida no cotidiano alienado dos individuos.
Discurso esse que teria se tornado hegemonico justamente por legitimar e justificar o
processo social de reestruturagcado pelo qual passa o capitalismo na tentativa de

solucionar suas constantes crises (ROSSLER, 2003).

A psicologia, por sua vez, tem figurado nesse processo como ciéncia
mediadora, dando sustentag¢ao ao trabalho de readequacao psicofisica do individuo,
levado a cabo nas praticas educativas formais e nos contextos de trabalho,
contribuindo para formatar o individuo trabalhador conforme as demandas do



sistema produtivo vigente, seja por meio da psicologia da educagédo, seja por meio

da psicologia organizacional e do trabalho (ROSSLER, 2007).

Vé-se que o papel assumido pela psicologia pode ser tomado como parte do
processo de reorganizagdo do capital e de seu sistema ideoldgico e politico de
dominagdo como resposta as crises do sistema capitalista. Em resposta a essas
crises, o capital passa a praticar uma forma de envolvimento manipulatério levado
ao limite (MESZAROS, 2003). Dito de outro forma, como resposta a crise, o capital
langa mao n&do somente de ajustes econdmicos para garantir sua estabilizagdo
financeira, mas também de agdes ideoldgicas para garantir seu espago de influéncia
e intensificar as condi¢cdes de exploragcao do trabalho, visando a recuperacdo dos

niveis de acumulacgao.

Se por um lado, compreende-se a arte como forma de romper com 0s
processos formativos dominantes, que engendram individualidades alienadas, por
outro, ndo se pode deixar de considerar que ndo sao somente as praticas e as
reflexdes desenvolvidas nas esferas do trabalho e da educagdo que sofrem
modificagdes com o avangco da fase imperialista do capitalismo e com a
reestruturacdo produtiva. Também a arte e sua relagcdo com o espectador avanca
para outros contextos. Tomando o cinema como exemplo, o cineasta soviético
Sergei EISENSTEIN (1898-1948) anuncia, ja no inicio do século XX, que “o cinema,
sem duvida, € a mais internacional das artes. Nao apenas porque as plateias de
todo o mundo veem filmes produzidos pelos mais diferentes paises e pelos mais
diferentes pontos de vista. Mas particularmente porque o filme, com suas ricas
potencialidades técnicas e sua abundante invencio criativa, permite estabelecer um

contato internacional com as ideias contemporaneas.” (EISENSTEIN, 2002, p.11).

Se Eisenstein destaca nessa passagem as potencialidades e o
desenvolvimento do cinema como uma forma de arte, ndo se pode deixar de
considerar também que sob as condicdes capitalistas de producido esse
desenvolvimento se da de forma contraditéria, a custa da exploragao e da alienacao

crescente dos individuos.
Tomando o mesmo exemplo, deve-se acrescentar que a internacionalizacao
do cinema e o enriquecimento de suas potencialidades técnicas ocorrem, nessas

condic¢des histéricas, sob o cerne de interesses particulares que impdéem uma série



de filtros a divulgacdo de seu conteudo (MELO, 2006). O cinema, tomado como
industria de entretenimento e como integrante do setor midiatico, passa por um
sofisticado sistema de doutrinacdo. Esse sistema ¢é resultado direto do processo de
fusdo empresarial que atinge o setor de comunicagdo. Empresas cuja atividade
principal dista muito da area informativa adquirem empresas da area de
comunicagao, num processo que impede a veiculagdo de conteudos que possam vir
a prejudicar os interesses desses grupos empresariais — em alguns casos empresas
de armamentos, como apresenta o artigo de Filipe MELO (2006). A titulo de
exemplo, podemos citar a Sony, empresa que detém a produtora de cinema

“Columbia Pictures”, e a General Electric, empresa que detém a “Universal Pictures’.

O que importa destacar aqui é que a influéncia da arte na formacédo dos
individuos, ao contrario do que possa parecer, nao esta fora da ordem do dia. Em
reportagem do jornal Folha de S&o Paulo, do dia 1 de julho de 2008, sobre o escritor
alemao contemporaneo Ingo Schulze (1962-), destacava-se a influéncia do cantor e
compositor Wolf Biermann (1936-) em seu pensamento, a partir do qual Schulze diz
ter compreendido que “poemas sdo capazes de sacudir um Estado” (VEJA, 2010).
Pelo exposto é possivel afirmar que nem Biermann — compositor alem&o contrario
ao comunismo —, nem Schulze, nem as grandes corporagbes empresariais

descartam a intervenc&o da arte como poder ideolégico nos dias de hoje.

Mas as questbes que surgem em torno ao tema do papel da arte ndo séo
recentes muito menos se afinam em torno a um mesmo projeto. Ja no século XIX,
Friedrich Schiller (1759-1805), no auge do Romantismo alemé&o, propunha enfrentar
os efeitos negativos da oposicéo entre o racionalismo na sociedade capitalista e as
exigéncias da arte, por meio de uma “educagdo estética da humanidade”
(MESZAROS, 2006, p.173). Para Schiller a educagdo estética seria um antidoto
necessario para a progressiva tendéncia de alienagdo desumanizadora. Uma saida
idealista para a questao, que partia do mero apelo educacional restrito a consciéncia
dos individuos e que acabou condenada “a permanecer para sempre no reino das
utopias educacionais irrealizaveis” (MESZAROS, 2008, p.81).

Com as contribuicbes do filosofo alemao Karl Marx (1818-1883),
sistematizando o profundo impacto da alienagdo na criagdo artistica e no gozo

estético — a partir dos Manuscritos de 1844 e no restante de sua obra —, surge uma



série de propostas que buscam aliar arte e revolugao na praxis artistica e que se
desenvolvem durante o decorrer do século XX, no bojo dos processos
revolucionarios postos em acao pela classe trabalhadora. Ao contrario do proposto
por Schiller, esses movimentos, de forma geral, acreditavam que a consciéncia
reflete as formas objetivas e sociais de alienagdo do mundo real, advindas em ultima
instancia das relagdes de producdo. Assim, buscavam a superagao da alienacéo na
arte, o que somente seria possivel pela negacéo e superagao da realidade material

que determina as formas de alienagdo da consciéncia.

Para citar algumas, considera-se nesse campo a obra tedrica do dramaturgo
Bertolt Brecht (1898-1956), na Alemanha; do cineasta Sergei Eisenstein, na Unido
Soviética; do cineasta Tomas Gutiérrez Alea (1928-1996), em Cuba; dos artistas e
tedricos que compuseram a F.LAR.. (Federagdo Internacional da Arte
Revolucionaria Independente) — entre eles André Breton (1896-1966), Diego Rivera
(1886-1957) e Leon Trotski (1879-1940) — ; além das inumeras experiéncias
desenvolvidas durante o periodo da Revolugdo Russa, desde as vanguardas

(construtivismo russo?, futurismo, suprematismo, entre outros movimentos) até a

2 Adotamos aqui o nome “construtivismo russo” para diferenciar o movimento construtivista da
vanguarda artistica russa do movimento construtivista nas teorias pedagdgicas e psicoldgicas. O
construtivismo russo foi um movimento estético-politico que surgiu na Republica Socialista
Soviética por volta de 1919, seguindo aproximadamente até 1934, ano da adog&o do realismo
como doutrina oficial. Esse movimento € comumente caracterizado pela sua inspiragdo no
cotidiano, principalmente nas possibilidades criadas pelas maquinas e pela industrializagdo. O
termo teria sido introduzido por Malevich (1879-1935), pintor abstrato que é associado a outra
vanguarda russa, o “suprematismo”. De forma geral, caracteriza-se pelo uso das formas
geomeétricas e de cores primarias, além da defesa da socializacdo da arte como critica aberta a
arte tomada somente como adorno. Teve grande influéncia na arquitetura, no surgimento do
design moderno e no movimento modernista, tendo influenciado inclusive 0 movimento modernista
brasileiro. Apesar de algumas controvérsias sobre a extensdo desse movimento, nomes
constantemente associados a ele sdo os de Tatlin (1885-1953), Lissitzky (1890-1941), Meyerhold
(1874-1940), Eisenstein, Dziga Vertov (1896-1954), além de Maiakovski (1893-1930), que aparece
associado aos dois grandes movimentos da vanguarda russa (construtivismo e suprematismo). O
projeto de um monumento a lll Internacional, de Tatlin, € um dos grandes icones do construtivismo
russo, tendo sido motivo de controvérsias e tendo sido criticado pelo realismo russo. Para
aprofundamento pode ser consultado ALBERA (2002), em obra que trata especificamente de
Eisenstein e sua relagdo com o construtivismo russo. Também no texto de Trotski de 1922 sobre o
Futurismo pode-se encontrar reflexdes e criticas que contextualizam a vanguarda russa
(TROTSKI, 2010).

Ja o construtivismo nas teorias pedagdgicas e psicolégicas € um movimento que tem por base
principal a obra do epistemdlogo suico Jean Piaget (1896-1980), e sua teoria conhecida como
epistemologia genética. Seu estudo considera o desenvolvimento cognitivo a partir de uma
perspectiva essencialmente biologicista, na qual ganham relevo conceitos como a acomodacéo e
equilibragédo na relagéo individuo-meio. No Brasil, essa teoria ganha forga no movimento de critica
a chamada escola tradicional, numa perspectiva que tenta conciliar as proposi¢cdes de Piaget e
Vigotski. Uma perspectiva critica a essa apropriagdo pode ser encontrada em DUARTE (1993,



posicéo oficial pelo Realismo Soviético (que teve em Andrei Zhdanov seu principal

formulador).

A titulo de exemplo de como a tradi¢ao tedrica socialista e comunista tornou
efetiva a preocupacado com o papel formativo da arte, poder-se-ia citar a proximidade
da politica de educagcédo e cultura, ilustrada pela nomeagdo de Anatoly V.
Lunacharsky (1875-1933) — ainda em outubro de 1917, no |l Congresso dos
Sovietes — como primeiro comissario de educagdo da Republica Soviética.
Lunacharsky havia sido animador de circulos de cultura proletaria no exilio e foi um
dos fundadores da organizacao cultural-educativa do proletariado (Prolet-Kult). Com
sua nomeacgdo, passou da direcdo do Prolet-Kult de Petrogrado, cuja diregao
compartilhava com outros (entre eles Nadejda Krupskaya, esposa de Lenin), a
diregdo da politica cultural, artistica e educativa de um pais em condigdes historicas
e sociais absolutamente novas (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996d, p.152-154).

Caberia ainda destacar a tarefa de democratizagao das instituicdes artisticas
que a Republica Soviética se colocou. A esse governo cabia, em carater de
urgéncia, superar o atraso secular do pais em todas as ordens, principalmente na
econdmica. Mas a superacao se fazia necessaria também no campo da cultura, pois
o socialismo exigia uma revolugdo cultural e tinha como uma de suas tarefas
incorporar as massas — incultas ou analfabetas — aos bens da cultura, incluindo
entdo os da arte (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996d, p.155). SANCHEZ VAZQUEZ
(1996d, p.159), destaca que Lenin, Lunacharsky e os dirigentes bolcheviques em
geral viam a arte e a revolugdo em uma relagdo de servico mutuo, mas
considerando que o servigo que a arte poderia e deveria prestar a revolugao nao

poderia ser adiado, por se tratar de uma necessidade indispensavel.

Os primeiros decretos do poder soviético no campo artistico ja mostravam o
objetivo de fazer da arte um verdadeiro patriménio publico, social. Como se pode
perceber pelo decreto de junho de 1918, que nacionalizou a galeria de arte
Tretiakov; pelo decreto de abril de 1920, que nacionalizou a casa de Leon Tolstoi
(1828-1910) em Moscou; ou ainda pelo decreto de dezembro de 1918, que
nacionalizou colecbes de obras de arte, colocando-as aos cuidados do
Comissariado do Povo de Instrucdo Publica e langando preocupagdes com um

2004b). Uma reflexdo sobre o poder de seducido dessa teoria nos educadores, baseado na
alienacao da vida cotidiana, pode ser encontrada em ROSSLER (2003).



regulamento para utilizagdo das colecbes em consonancia com as necessidades de

democratizagao das instituigdes artisticas (LENIN, 1979a, p.295-301).

Além das medidas de estatizacdo como forma de garantir a democratizagéo
dos bens artisticos, o governo soviético mostrava preocupagdo com uma arte que
mobilizasse as massas para inclui-las no desenvolvimento cultural. Para isso essa

arte deveria ser de contetido ideoldgico® e ter uma forma acessivel as massas.

A discusséao sobre a forma artistica abre uma série de polémicas acerca das
posturas adotadas na Republica Soviética com relacdo a arte, entre elas a
concepcdo de “cultura proletaria” e a relacdo entre realismo e socialismo. A
concepgao de cultura proletaria tinha em Alexander Bogdanov (1873-1928) seu
principal idedlogo, e disputava as posigcdes no interior do Prolet-Kult. “Era a
concepgdo da cultura proletaria como cultura nova, especifica, que cabia ao
proletariado construir rompendo radicalmente com a cultura do passado e,
especialmente, com a heranga classica” (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996d, p.160,
tradugéo nossa). Essa concepgao foi duramente criticada por Lenin (1870-1924), por
Trotski, e, em parte, por Lunacharsky. Ja a associagao entre realismo e socialismo —
e a defesa do realismo como forma oficial de expressédo da arte sob o socialismo —
talvez seja a questdo mais discutida e criticada do periodo soviético nesse campo.

Mais adiante nesse trabalho sera retomada em parte essa questdo, para
explicitar a concepcédo de realismo utilizada por Georg Lukacs e por Istvan
Mészaros, no ambito da qual o conceito de catarse ganha sentido e relevancia na
obra lukacsiana. Nesse momento, assinala-se essa questdo apenas com o objetivo

de pbr em relevo a preocupagao também presente na Republica Soviética com uma

3 Entende-se que “ideoldgico” aqui ndo esta sendo utilizado no sentido de falsa consciéncia. Esse
sentido negativado de ideologia estaria ligado a cosmoviséo da classe dominante, que generaliza,
pela dominagdo econdmica, também a dominagdo no campo das ideias, com explicagdes para a
realidade que sustentam sua dominagao de classe. Restringindo o conceito de ideologia a isso, a
representacao de mundo pelas classes oprimidas resultaria ndo ideoldgica por definicdo. Todavia,
ha também um ponto de vista no marxismo que considera a ideologia desde um enfoque
diferenciador segundo os interesses das respectivas classes. As classes dominadas construiriam
sua proépria representagdao de mundo mediante sua praxis, embora essa construgdo se realize
profundamente imbricada no universo das ideias dominantes. Nao se trata de uma equiparagao de
ambas as ideologias em um sentido de verdade, mas sim que as ideologias das diversas classes
teriam o grau de aproximacao da verdade que o devir histérico concede a cada classe (CICARTE,
1989, p.42-44). Quando na proposta soviética fala-se de uma arte de conteudo ideoldgico,
entende-se que aplicam o conceito de ideologia as classes exploradas, como incidéncia ideoldgica
na construgdo do consenso para o exercicio de sua hegemonia. Ou ainda com um sentido
imanente, uma visdo de mundo que corresponde aos tragos tipicos de uma sociedade concreta,
no caso, a sociedade socialista.



arte de conteudo ideoldgico que mobilizasse as massas, contexto esse que explicita
radicalmente o carater formativo da arte. Essa reflexdo torna-se relevante na medida
em que é no contexto da afirmagé&o do poder ideoldgico da arte e de seu carater
formativo que surgirdo as controvérsias em torno da importancia ou ndo da catarse

para uma individualidade mais livre e autoconsciente.

Nao cabe no espaco e propdsito dessa introducdo destacar as profundas
diferengas internas que existem na tradicdo tedrica socialista e comunista, mas
apenas ressaltar que todas essas propostas se fizeram possiveis a partir da
constatacdo do profundo impacto da alienacédo decorrente da propriedade privada e
das relagdes de dominacao; alienacdo que se expressa também na criagao artistica
e no gozo estético. Reivindicando, em alguma medida, o pensamento marxista,
esses movimentos conduziram, implicita ou explicitamente, a propostas de
educacgao estética dos trabalhadores, operando com termos como: 'desalienagao’,
‘conscientizagao’, 'formacado de valores', 'formacdo do novo homem', 'formacao da

consciéncia de classe'.

Essas reflexbes partem, entdo, da constatagdo da contradicdo entre o
carater humanizador da arte e a oposicao radical e de principio existente entre arte e
capitalismo. Trazem em si a tentativa de enfrentamento da alienagdo propria das
relagbes sociais capitalistas, aliada as reflexdes sobre as possibilidades
revolucionarias. Ou seja, os exemplos acima citados procuram assinalar a existéncia
de um historico de experiéncias que incluiram a arte em suas propostas de luta pela
emancipag¢ao humana e por uma individualidade que possa se determinar de forma

mais livre e consciente.

Atualmente, seja por ajustes econdmicos, seja por agdes ideologicas, o que
se verifica é que as individualidades sao premidas a subordinar-se aos interesses do
sistema em crise, de tal forma que a partir da década de 80 do século XX verifica-se
um refluxo do movimento revolucionario da classe trabalhadora e o consequente
abandono do projeto de emancipagao humana. O que se reflete também de forma
acentuada no espago da produgao tedrica. Segundo MORAES e JIMENEZ, “As
estratégias meticulosamente pensadas para produzir as adequadas 'disposigdes
ideologicas' nos trabalhadores necessarias a adesao ao projeto do capital, atingem,

sobremaneira, o espago da produgao tedrica” (MORAES; JIMENEZ, 2009). Com o



refluxo do movimento revolucionario da classe trabalhadora, reflui também o
movimento tedrico que defende a arte com sua contribuigdo formativa no projeto da

emancipag¢ao humana.

E possivel, dado esse panorama, compreender que a questdo a que esse
trabalho se acerca — do papel formativo da arte — ndo é recente. No entanto, embora
ndo esteja dada hoje de forma explicita nos movimentos artisticos ou ainda n&o
tenha grande ressonancia nas publicagdes teodricas, ndo deixa de ter sua existéncia
reconhecida. No campo comunista, a questdo, embora enfraquecida, ndo deixou de
ser tratada. J&4 no campo capitalista, conforme assinalado, o interesse das grandes
corporagbes pelo poder ideologico da arte se confirma na tendéncia a

industrializacao e centralizagao de capitais no campo artistico.

by

Vale salientar que n&o parece existir divergéncia quanto a influéncia da
estética e, mais especificamente, da arte na formacédo dos individuos, ficando as
discordancias em torno de seu uso para a manutencédo desse projeto de sociedade
ou para sua superagdo. Ou ainda em torno de um entendimento materialista ou

idealista na relacédo da arte com o mundo e com a consciéncia humana.

Como visto, o retrocesso dos movimentos revolucionarios se deve em parte
a reorganizagdo das agbes econOmicas e ideoldgicas do capital. No entanto, se
retrocedem as iniciativas organizadas pela superagcdo do capitalismo, néao
retrocedem, mas pelo contrario, agudizam-se, as condigdes que contribuiram para o

surgimento dessas iniciativas.

A concentracdo da riqueza e as condicdes de miséria da maioria da
populagdo atingem niveis jamais vistos e o grande nivel de desenvolvimento
alcangcado pela humanidade convive com condi¢gbes sociais desumanizadoras e
alienantes. O que revela uma contradigdo essencial do capitalismo: o
enriquecimento do género humano a custa do empobrecimento das individualidades
(DUARTE, 1993).

O que se coloca como alternativa nesse contexto s&o teorias que, apesar de
sua roupagem de discurso critico e poder de sedugdo, nada mais apresentam do
que a alternativa da rendicdo a uma individualidade alienada (DUARTE, 2004,
ROSSLER, 2003), como é o caso do construtivismo no campo da educag&o ou das

teorias que se tem nominado pos-modernistas.
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Para reduzir o abismo entre o nivel de desenvolvimento do género humano
e o0 grau de desenvolvimento de cada individuo, faz-se necessario superar as
condigbes sociais desumanizadoras existentes, ou seja, a forma de organizagao
social que aliena os individuos de sua condicdo de seres humanos. Alienagdo que
tem sua base na propriedade privada dos meios de produgdo e nas relacdes de
assalariamento, e que, por consequéncia, permite o esvaziamento e o0

empobrecimento da individualidade humana.

A transformacéo passa entdo pela superagao das condi¢cdes capitalistas de
produgao, pelas condigdes materiais, mas isso ndo estda em contradicdo com o
pensamento de que as praticas educativas devam “formar os homens para que
estes realizem a transformacdo da ordem social vigente quando esta realidade
impede seu livre desenvolvimento” (ROSSLER, 2004, p.89).

Para exemplificar de outro modo essa dupla determinagcdo, tomemos a
explicagdo de Lenin sobre as mudangas objetivas e subjetivas que configuram uma
situacdo revolucionaria. Para LENIN (1979b, p.27-28), s&o trés as mudangas
objetivas que servem de indice para uma situagdo revolucionaria, a saber: a
impossibilidade das classes dominantes manterem seu dominio de forma imutavel,
Ou seja, uma crise nas cupulas que nao permita que a classes dominantes
continuem vivendo como antes; um agravamento extremo da miséria e da angustia
das classes oprimidas; e a acentuacao da atividade independente das massas. O
conjunto dessas mudangas constitui uma 'situagdo revolucionaria'. No entanto,
LENIN ainda afirma que nem toda situacao revolucionaria tende a revolugao, porque
a essas mudangas objetivas deve-se juntar ainda uma mudanga subjetiva,
caracterizada pela capacidade da classe revolucionaria de conduzir agdes
revolucionarias com as massas (LENIN, 1979b, p.27-28). Nao é possivel entdo a
existéncia de uma revolugdo sem a conjugacgao de condigdes objetivas e subjetivas,
ja que mesmo numa situagdo de crise um governo ndo cai se nao for forgado a

sucumbir.

Como as situagdes objetivas dependem de variaveis histéricas que em parte
ja estdo dadas — quem duvidaria hoje do agravamento crescente da miséria que
pode ser visto nos indicadores, mas também nas ruas, no aumento dos indices de

desemprego, na escalada da violéncia? —, cabe questionar qual o alcance da luta
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ideoldgica travada no interior dos processos materiais que determinam as condigdes
sociais de alienagao?

No caso da arte, conforme MESZAROS (2006, p.173), independentemente
da postura que tome cada artista frente a questdo, sdo poucos os que deixariam
hoje de reconhecer que a alienagao afetou e afeta profundamente a criagéo artistica
e 0 gozo estético. Dentro entdo da questdo colocada acima — sobre o alcance da
luta ideoldgica nos processos materiais —, poderia se desdobrar ainda outra: ja que é
impossivel pensar o desenvolvimento de uma individualidade mais livre e consciente
desatrelada de um projeto de emancipagdo de toda a humanidade, qual a
possibilidade de a arte, entendida como pratica educativa, contribuir para o
desenvolvimento das condi¢gdes subjetivas necessarias a construgdo de uma
sociedade na qual os homens conduzam suas vidas de forma mais livre e
consciente, de acordo com o maximo desenvolvimento alcangado pela humanidade

até os dias de hoje?

A questdo acima colocada consistiu na primeira aproximacao desse trabalho
ao tema, a partir da qual foram construidas aproximagdes sucessivas que estao
expressas na forma que sera apresentada a sua estrutura. Abstraiu-se a partir dela o
papel formativo da arte no sentido de uma individualidade para-si, tal como definida
por DUARTE (1993), a partir de Lukacs. Esse recorte cumpre a fungédo de situar a
formacgao do individuo e a formagdo humana numa perspectiva histérico-cultural. E é
a partir dessa perspectiva, e tendo a relacdo entre arte e formacdo da
individualidade para-si como contexto, que se langou a hipétese, baseado em
Vigotski e Lukacs, de que o fenbmeno da catarse na arte pode ser visto como uma

mediacao necessaria no processo de formagao dessas individualidades.

A eleigdo da catarse como categoria a ser investigada justifica-se ao menos
por trés razdes principais: 1) O mesmo conceito ou conceitos correlatos aparecem
na obra de outros autores do campo marxista, de forma controversa ou pouco
sistematizada, o que justifica a necessidade de aprofundamento do tema para um
melhor entendimento da questdo e uma maior precisdo conceitual; 2) Em Vigotski e
Lukacs — autores que trazem subsidio para pensar a individualidade numa
perspectiva historico-social — o conceito aparece como parte de um corpo tedrico

mais solido, permitindo seu desdobramento em reflexdes psicolégicas e
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pedagogicas; 3) Apesar de a discussao em torno de Vigotski ter aumentado nos
ultimos anos, essa categoria ndo tem grande repercussdo nos trabalhos que
envolvem sua teoria psicologica no Brasil. Também os trabalhos das areas de
psicologia e pedagogia que envolvem a teoria lukacsiana tém enfocado mais a sua
“ontologia do ser social” do que as consideragdes presentes em sua “estética”, obra

em que o conceito de catarse ganha relevancia.

Como a questdo mais geral dentro da qual este trabalho esta contido trata
da luta ideoldgica no contexto das relagcbes materiais faz-se necessaria uma
adverténcia inicial, a respeito do abismo idealista que ronda o tema. A questao
muitas vezes aparece colocada como “formacao de valores a partir da arte”, o que,
deslocada de seu contexto geral, leva a pensar na mudanga da consciéncia por si
mesma. Mas a consciéncia e o pensamento, como ja apontaram MARX e ENGELS
(2002, p.25), s6 sao possiveis pela atuagao pratica do homem no mundo, ndo sendo
produto de um espirito puro, liberto das contradicbes e determinagdes materiais.
Deixar de lado essas determinagdes levaria novamente aos ideais da educacdo
moral de Kant (1724-1804) ou da educacéo estética de Schiller como alternativas de
combate a alienacdo desumanizadora. Mesmo dentre as teorias que levaram em
conta as determinagdes materiais, Marx ja destacava o perigo que representava o
materialismo contemplativo do filésofo alemao Ludwig Feuerbach (1804-1872). Em
sua Il tese contra Feuerbach, aponta como essa doutrina materialista que
compreende os homens como produto das circunstancias e da educacgao, esquece
‘que sdo precisamente os homens que transformam as circunstancias e que o
préprio educador precisa ser educado” (MARX; ENGELS, 2002, p.100). Propde
ainda que a coincidéncia entre a mudanca das condi¢gdes e a mudanca da atividade

humana ou automudanca sé pode ser compreendida como praxis revolucionaria.

Tentou-se acentuar essa adverténcia acima, quando se discutiu que o fato
de a transformacgao passar pela superacao das condi¢gdes capitalistas de producéao
nao esta em contradicdo com o fato de que a educacao deva formar os homens para
transformarem a ordem social. Ou ainda quando se retomou as consideragdes de
Lenin sobre a caracterizagdo da situagédo revolucionaria, em cujo pensamento as

condigdes objetivas sado determinantes, porém as condigdes subjetivas ndo deixam
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de determinar a possibilidade revolucionaria, em uma relacdo dialética de dupla
determinacgao.

Os homens podem transformar uma realidade social, mas, para tanto,
precisam querer fazé-lo e saber como fazé-lo, precisam “possuir as condi¢des
objetivas, as ferramentas pratico-intelectuais concretas para realizar essa
transformagao” (ROSSLER, 2004, p.81). E nisso as praticas educativas podem
contribuir, pois cabe a educacdo a tarefa de produzir no individuo singular as
caracteristicas humanas produzidas e acumuladas pelo género humano. Dito de
outra forma, em sua fungao de formar individuos, a educacgao transmite a cultura, os
conhecimentos, os valores de uma época, assumindo o papel de propagar
ideologias. No cumprimento dessa tarefa, no caso da sociedade burguesa, pode vir
a desempenhar um e/ou outro papel: o de adaptar os individuos as relagdes
existentes (o que faz hegemonicamente), mas também, contraditoriamente, o de
servir de instrumento de luta, formando-os para a superagcdo das condi¢cbes de
alienacao e desumanizacgao tipicas desse sistema social, atuando para a construgao
de uma sociedade oposta a essa, na qual os individuos tenham a possibilidade de
conduzirem sua vida de forma livre e consciente, de acordo com o maximo de
desenvolvimento alcangado pela humanidade até os dias de hoje (ROSSLER, 2004,
p.81-87). Marx chamou de comunista a essa nova sociedade a ser construida pelos
homens como superagao do capitalismo, e, como visto, com essa constru¢cao

buscaram contribuir as propostas que aliaram arte e revolugao.

Atente-se para o fato de que, nos processos revolucionarios citados, alia-se
a preocupacdo com a formacdo do novo homem, com um processo real de
transformacao das bases materiais da sociedade; preocupacao que esta claramente
vinculada a uma praxis revolucionaria. Essa praxis inclui a critica intelectual como
um de seus momentos, mas a mera atividade da consciéncia n&do pode constituir
uma verdadeira praxis revolucionaria, porque a finalidade da atividade considerada
como praxis é a transformacédo real e objetiva do mundo em fungdo das
necessidades humanas. Por outro lado, ndo pode haver praxis como pura atividade
material, sem a produgao de finalidades e de conhecimentos (atividade tedrica) para
transformar o mundo (SANCHEZ VAZQUEZ, 2007). Os homens transformam o

mundo, mas necessitam de condigdes objetivas e subjetivas para tanto.
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Dada a necessaria transformacdo das condi¢gées sociais atuais para que
seja possivel o desenvolvimento de uma individualidade mais livre, universal e
consciente, toma sentido o questionamento sobre a potencialidade de a arte servir
de mediag&o para o desenvolvimento dessas condigdes subjetivas e objetivas.

Se nos processos revolucionarios, no entanto, ha essa preocupagéo com
uma praxis revolucionaria, 0 mesmo nao se pode dizer a respeito da retérica
contemporanea que enfatiza a educacdo como saida para os diversos problemas
que afligem a humanidade, desde a violéncia e o desemprego, até a miséria e 0s
problemas ambientais. Essa retérica vem ocultar a necessidade real de
transformacdo da sociedade, como comprovam os problemas sociais citados. A
educagao, de elemento socialmente determinado, passa a ser tomado como
determinante das relagdes sociais, sendo capaz de modifica-las pelo seu intrinseco
poder, invertendo os termos do problema (SAVIANI, 2005, p. xvii).

Esse fenbmeno a que Saviani se remete em relacdo a educacgao, mais
recentemente tem se expandido também para a arte e o esporte. Essa apologia
retérica e fraseoldgica € uma marca inegavel do universo ideolégico contemporaneo
e acaba por afastar os individuos da verdadeira luta social por condicbes de vida
humanizadas e humanizadoras (ROSSLER, 2004, p.81-82). Esse discurso afirma-se
como pura retorica ideoldgica, porque a centralidade afirmada, da educagdo como
chave para o desenvolvimento das condi¢gdes sociais, ndo vem acompanhada de
investimentos reais. O que ocorre entdo € que a educacdo acaba reforgando a
realidade social atual, pois sua desqualificacdo implica danos ao processo de
formacdo dos educandos, que ficam ainda mais distantes das possibilidades de
superagao das condigbes de alienagdo a que sdo submetidos (ROSSLER, 2004,
p.85). Nas palavras de SOCHUDOLSKI*, citado por ROSSLER (2004, p.80): “Os
escritores burgueses, ao recomendarem a educagdao como remeédio para os pecados
sociais da sua prépria ordem social, convertem a educagdo numa manobra de
desvio que deve sufocar o impulso revolucionario das massas”. No caso da arte,
esse pensamento tende a um retrocesso a proposta de educacdo estética de
Schiller, fortemente influenciada pelo idealismo kantiano.

4 SOCHUDOLSKI, B. Teoria marxista da educacgao. Lisboa: Editorial Estampa, v. 2, 1976.
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Nao se pode deixar de considerar que o carater fortemente sedutor dessa
retorica esta ligado ao fato de revestir-se de um tom critico. Sua difusdo ocorreu no
espaco aberto pelo movimento de maio de 1968, que defendia a mudanga por uma
revolugdo cultural e ndo por uma alteragdo nas bases da sociedade — posi¢ao
influenciada pelo modelo revolucionario chinés —, por se tratar de um momento de
critica ao marxismo e socialismo soviético; e que se expressou também no
pensamento de que a centralidade da revolugdo estaria na juventude e ndo no

operariado.

Essa posicao abriu a vaga do relativismo cultural, que passa a reforgar-se a
partir da década de 1990, com a derrocada do regime entdo chamado socialismo
real. “Nesse novo clima, a moda passa a ser uma visao relativista, misto de
irracionalismo e ceticismo, traduzida em clichés como 'pds-modernidade’,
'transculturalidade’, 'complexidade’, 'logica interativa e relacional’, 'pluralismo de
perspectivas' etc.” (SAVIANI, 2005, xvi).

Ao mesmo tempo em que os aspectos superestruturais — como a arte e a
educacdo — sdo tomados como determinantes das mudangas sociais, a arte nesse
contexto € esvaziada de seu conteudo revolucionario. A discussao historicamente
acirrada entre as posi¢cées que defendiam a fungao social da arte e as posi¢gdes que
defendiam a arte pela arte [L’art pour 'arf] ndo ganham relevéncia na onda do
relativismo cultural. Em detrimento dos critérios artisticos objetivos e do
conhecimento artistico acumulado historicamente, constata-se a valorizagdo da

espontaneidade nas propostas de educacao estética.

Por mais que o pensamento contemporaneo afirme a impossibilidade das
metanarrativas — e por consequéncia a impossibilidade de pensar a totalidade,
propondo a sua substituigdo pela categoria “complexidade” — e o fim das
possibilidades revolucionarias, o aprofundamento das condi¢des objetivas de
alienacdo e desumanizacdo e a eficacia das acdes do capital em neutralizar o
desenvolvimento das condigdes subjetivas e de um projeto de emancipagdo da
humanidade recolocam na pauta do dia a necessidade de aprofundamento do tema
aqui proposto. Com o aprofundamento das condigbes objetivas que permitem a
existéncia e o agravamento da alienagao e o retrocesso dos projetos que defendem
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a luta pela emancipagao humana, reforca—se a necessidade de retomar a critica a

sociedade que aliena e empobrece a individualidade humana.

Propde-se, entdo, nesse estudo, retomar o tema da formagdo humana
mediada pela arte nas propostas marxistas que se colocaram pela superagao da
sociedade capitalista como ultima forma de sociedade alienada da histéria —
superacao que marcaria o “fim da pré-histéria da humanidade”, como definido por
MARX (2009). No entendimento desse trabalho, essas propostas conteriam uma
concepgao de formagao humana, embora ndo estejam destacadas em todas elas
suas contribuicbes em direcdo ao desenvolvimento de uma individualidade para-si.

Contribui¢cdes as quais, portanto, tentar-se-a aqui demonstrar.

Assim, como questdo de pesquisa a ser perseguida ao longo da obra,
elegeu-se a investigagcado sobre o papel da catarse na formagao da individualidade
para-si a partir das contribui¢gdes de Vigotski e de Lukacs. Para tanto, organizou-se
esse trabalho buscando articular as bases teoricas que permitem uma abordagem
mais aprofundada da questdo. Nesse sentido, no primeiro capitulo, inicia-se pela
abordagem dos pressupostos da concepgao historico-cultural acerca da formagéo da
individualidade humana. A partir da produgado de autores do campo da Psicologia
Histérico-Cultural® e da filosofia marxista, pretende-se chegar ao entendimento do
conceito de individualidade para-si, tal como definido por DUARTE (1993), a partir
da obra de Heller e Lukacs. Nesse capitulo ganham relevancia a dinamica entre
objetivacdo e apropriagdo na atividade social, nucleo da historicidade humana. Essa
dindmica permite a producdo e reprodugdo do género humano e situa a
individualidade no processo de desenvolvimento de sua consciéncia em relacédo a
sua genericidade.

No segundo capitulo, investiga-se a concepg¢ado marxista de arte, abordando
as principais caracteristicas que a diferenciam em relacdo a outras concepgoes de

> Optou-se aqui pelo uso do termo “Psicologia Histérico-Cultural”, ao referir-se a corrente psicolégica
desenvolvida inicialmente por Vigotski, Luria e Leontiev na Unido Soviética. No Brasil, comumente
se faz referéncia também ao termo “Psicologia Sécio-Histérica”, como uma designagéo nacional
advinda do campo da Psicologia Social, que adota a Psicologia Histérico-Cultural como referencial
tedrico. O termo Psicologia Sdcio-Histérica, no Brasil, ganha forca a partir dos trabalhos da
Professora Silvia Lane e de seu grupo, consolidando uma Psicologia Social que fez frente a
Psicologia Social de origem norte-americana, essencialmente behaviorista. Como esclarece
PRESTES (2010), uma das razdes para a multiplicidade de nomes decorre do fato de Vigotski ndo
ter nominado sua teoria. Optou-se nesse trabalho pelo termo “Psicologia Histérico-Cultural” por sua
abrangéncia internacional e por ser o termo mais comumente utilizado pelos pesquisadores que
integraram o grupo de Vigotski.
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arte. Caracteristicas estas que acabam por se configurarem como categorias
axiolégicas, na medida em que definem do ponto de vista marxista o que € a “grande
arte”, ou a “arte verdadeira”. Analisando principalmente as concepg¢des que partem
da arte como reflexo e da arte como praxis, pretende-se compreender de maneira
mais aprofundada a importancia de se considerar a arte como objetivagdo genérica
para-si, bem como obter uma compreensdo mais aprofundada das discussdes
correntes na estética marxista, que ajudem no entendimento das questdes tedricas

que Vigotski e Lukacs se propdem a responder.

Considera-se que esses dois capitulos formam a base tedrico-conceitual do
trabalho, a partir da qual se langam as bases marxistas para o entendimento dos
conceitos que permeardo toda a reflexdo posterior — conceitos como esferas de
objetivacdo genérica em-si e para-si, alienagdo e humanizacdo. E o momento de
abstragdo de categorias teodricas que, espera-se demonstrar, estao
operacionalizadas na teoria e na pratica das propostas que buscaram aliar arte e

revolugao.

No terceiro capitulo, por sua vez, destaca-se algumas propostas que
pensaram a relacdo entre arte e revolugdo, no campo da arte € no campo da
educacao estética. Busca-se ressaltar a concepgéo de formagdo humana subjacente
a essas propostas e apontar em que sentido contribuem para a formacdo de uma
individualidade para-si. Mais do que discutir a fundo cada uma das propostas tem-se
por objetivo ilustrar as preocupagdes que aludem, direta ou indiretamente, ao
fenbmeno da catarse e seu papel na formacéo da individualidade, numa perspectiva
marxista. E, por outro lado, discutir como essas questdes aparecem no interior
destas propostas. Acredita-se que a sua analise possa gerar uma maior
compreensao das obras de Vigotski e Lukacs, bem como levantar questbes
divergentes que possam guiar a pesquisa na obra dos dois autores. Como critério de
escolha dessas propostas, optou-se por estudar aquelas que se ligassem a dois dos
grandes processos revolucionarios do século XX, a Revolugdo Russa e a Revolugao
Cubana. Além dos momentos revolucionarios representarem até hoje momentos
impares na producéo tedrica da humanidade, nesses dois processos percebe-se a
preocupacao que se teve com a formagado do “novo homem socialista” depois de

revolucionadas as bases materiais de produgao.
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A anadlise da catarse, encontrada ainda de maneira dispersa e pouco
sistematizada nos autores do terceiro capitulo, guiara a pesquisa nas obras de
Vigotski e de Lukacs, a partir da selecédo de alguns textos e capitulos da obra destes
dois autores, nos quais a categoria da catarse ganha relevancia. Analise esta que
sera exposta no quarto capitulo. A hipétese de trabalho que norteia essa estrutura é
a de que nesses dois autores a catarse ganha contornos mais nitidos e
sistematizados, formando a parte central de suas teorias estéticas. Partindo do
conceito de catarse definido pelos dois autores, procurar-se-a ainda explicitar qual a
sua fun¢ao no processo de formacao da individualidade para-si.

Por ultimo € importante enfatizar que esse trabalho soma-se a tentativa de
contribuir para uma psicologia que va além da posi¢gao que esta ciéncia tem hoje
adotado como sustentacdo as tentativas do capital de readequacao psicofisica dos
individuos e rendicdo a alienacdo que invade todas as esferas da atividade humana
na atualidade. Busca-se contribuir para uma psicologia que medie o entendimento
de que é possivel o desenvolvimento de individualidades livres e conscientes,
contribuindo assim com a tarefa historica de emancipagdo humana a ser levada a
cabo no contexto das relagdes materiais, tendo o proletariado como figura central
desse processo. Essa tarefa, no entanto, ndo exclui, pelo contrario, pressupde a
tarefa de superagcdo das individualidades alienadas, na direcdo de uma
individualidade mais livre, consciente e autbnoma que possa, enfim, se
autodeterminar. Se o novo homem se dara somente numa nova sociedade, uma
nova sociedade soO sera possivel pelo desenvolvimento do novo homem nos limites
da velha sociedade. E para essa tarefa a arte e a educacdo estética dos
trabalhadores podem contribuir.
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1. PROCESSO DE FORMAGAO DO INDIVIDUO

Procurou-se sistematizar neste capitulo algumas reflexdes tedricas que, a
partir do materialismo historico-dialético, tém contribuido para a compreensédo do
desenvolvimento da individualidade humana em sua relagdo com as praticas sociais.
Esse entendimento justificaria o estudo da arte como uma das praticas sociais que
participam da formagéao da individualidade.

Inicia-se a reflexao pelo processo de humanizagéo, que permite aos homens
sua diferenciacdo em relacdo aos animais e seu entendimento como sujeitos
historicos e sociais. Ao produzir sua existéncia por intermédio do trabalho, o ser
humano inaugura uma nova esfera ontoldgica, a esfera social, que tem o biolégico
como base indispensavel, mas que aparece superado por incorporagdo. Com o
desenvolvimento da linguagem, da atividade psiquica consciente e do pensamento
abstrato, o que possibilita criar instrumentos que objetivem as realizagdes humanas
externamente ao seu corpo organico, o0s seres humanos superam 0
desenvolvimento como espécie e fundam o género humano, produto da atividade
objetivada humana, essencialmente social. Por essa linha de raciocinio é possivel
compreender que a subjetividade humana n&o existe isolada da objetividade social e
que € no processo de apropriagdo das objetivagdes sociais e de objetivagcado por
intermédio dessas apropriagdes, que se da a formagédo do género humano e dentro
deste processo de cada individuo singular.

Objetivando-se externamente ao seu corpo fisico, os seres humanos criam a
possibilidade do desenvolvimento cultural. Entretanto, criam também a possibilidade,
sob determinadas condi¢gdes historico-sociais, da existéncia da alienacdo dos
produtos de seu préprio trabalho. O que acarreta a alienacdo de sua atividade, de si
mesmo, dos outros homens e do género humano. Tendéncia essa determinante na
reproducdo social e das individuagbes sob o modo de producido capitalista,
assentado na propriedade privada dos meios de producdo e na exploragdo do
homem pelo homem?®. Ainda dentro dessa reflexdo aborda-se a diferenciagéao

Note-se que nesse paragrafo aparecem dois dos sentidos utilizados por Marx para definir
alienacao. Primeiramente a alienac&o [Entdusserung] como um processo de externalizacdo ou
objetivacdo. Entretanto, ao fazer mencdo a alienacdo sob o modo de producéo capitalista,
enfatiza-se a questdo do estranhamento [Entfremdung], da relagdo hostil entre homem e suas
criagbes, sendo o produto do trabalho algo auténomo, alheio e independente da atividade do
homem em fung&o da apropriagdo privada dos meios de produgdo (MESZAROS, 2006).
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das objetivagbes genéricas nas esferas em-si e para-si, que ocorre a partir do
cotidiano e depois de uma determinada fase de desenvolvimento das relagbes
materiais entre os homens. Diferenciagdo essa que permite pensar a formacao de
uma individualidade em-si e a formacdo de uma individualidade para-si, como se
analisa na sequéncia.

A partir de DUARTE (1993), aprofunda-se o entendimento da formacao
humana em dire¢gdo a uma individualidade para-si como o processo de
desenvolvimento, por parte do individuo, de sua consciéncia em relacdo a
genericidade, bem como da possibilidade de condugao consciente de sua vida. Esse
processo esta sendo pensado neste trabalho como a passagem da individualizagéo
a individuacdo. Individualizacdo entendida como a processualidade que forma o
individuo em-si — que ocorre de maneira espontanea e, numa sociedade
caracterizada pela dominagdo, de maneira alienada —, e individuagcdo entendida
como processo de formacéo da individualidade para-si, do individuo consciente de si
como sintese de multiplas determinacdes.

Compreender a distingdo entre as esferas de objetivagdo genérica em-si e
para-si bem como o desenvolvimento da individualidade resulta importante para
esse estudo que parte do entendimento da arte como objetivacdo genérica para-si e
se propde a refletir sobre a contribuicdo da arte para a formacido de uma
individualidade para-si.

1.1 FORMAGAO DO INDIVIDUO NA PERSPECTIVA HISTORICO-CULTURAL

Poder-se-ia supor que essa discussdo € consensual no campo tedrico da
Psicologia Historico-Cultural e avangar para a investigacdo das possibilidades de
contribuicdo da arte para a constituicdo de uma individualidade para-si. No entanto,
€ necessario precisar os conceitos de “formagdo humana” e de “individualidade
para-si” anunciados ja no titulo desse trabalho. Esses conceitos, bem como o
entendimento de que se parte aqui da arte como objetivagdo genérica para-si, sao
centrais para a discussao que se busca estabelecer e s6 podem ser devidamente
compreendidos no interior da concepcgao marxista de homem.

Nao bastasse a importancia dessa discussado para a compreensao interna
desse estudo, acredita-se ser necessario explicitar a concepgao de individualidade
de que se parte também uma vez que no debate contemporaneo estdo presentes
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diversas nogdes que, ao se oporem aos conceitos engendrados pela modernidade,
acabam gerando o risco de negagdo ou descaracterizagédo total do sujeito. Esse
debate que se afirma como “pds”, nega o discurso moderno, mas n&o o supera.
Apresenta-se como uma atualizacdo das ideias que representam o capitalismo na
sua fase contemporanea, nao superando as contradicbes historicas da realidade
material e resultando numa “rendig&o a individualidade alienada” (DUARTE, 2004a).

Para a concepcao tedrica a que este trabalho se filia, a humanizagcéo € uma
possibilidade que sé se tornou realidade pelo surgimento do trabalho e da
linguagem.

Em “A atividade consciente do homem e suas raizes histérico-sociais”, o
psicologo soviético A. R. Luria (1902-1977) afirma que a transicdo da historia natural
do animal a historia social da humanidade € um salto qualitativo sé comparavel a
transicdo da matéria inanimada a animada ou da vida vegetal a animal (LURIA,
1991). Mas o que determinou essa mudanga? Por que somente no homem é
possivel encontrar uma forma superior de vida (a atividade consciente)? Como a
humanidade inaugura a histoéria social?

LURIA (1991) localiza a fonte dessa transigdo em dois fatores: no trabalho
social e empregos dos instrumentos de trabalho; e no surgimento da linguagem.
Essa afirmacgao vai ao encontro do pressuposto marxista de que o homem se produz
por uma atividade pratica tipicamente humana. Essa atividade que produz as suas
condigbes de existéncia ao transformar a natureza — portanto atividade vital — € o
trabalho. Por isso o trabalho é considerado o elemento ontogénico, constitutivo do
homem. Como atividade propriamente humana é ele que faz do homem um ser

social. Como define MARX em “O Capital

Antes de tudo, o trabalho € um processo de que participam o homem e a natureza,
processo em que o ser humano, com sua prépria agéo, impulsiona, regula e controla seu
intercambio natural com a natureza. Defronta-se com a natureza como uma de suas forgas.
Pde em movimento as forgas naturais de seu corpo — bracgos e pernas, cabeca e méaos —, a
fim de apropriar-se dos recursos da natureza, imprimindo-lhes forma util a vida humana.
Atuando assim sobre a natureza externa e modificando-a, ao mesmo tempo modifica sua
prépria natureza. Desenvolve as potencialidades nela adormecidas e submete ao seu
dominio o jogo das forgas naturais. Ndo se trata aqui das formas instintivas, animais, de
trabalho. Quando o trabalhador chega ao mercado para vender sua for¢ca de trabalho, é
imensa a distancia histérica que medeia entre a sua condi¢gdo e a do homem primitivo, com
sua forma ainda instintiva de trabalho. Pressupomos o trabalho sob forma exclusivamente
humana. (MARX, 2004b, p. 211).

Os elementos constitutivos dessa atividade tipicamente humana séo: o
objeto (a natureza a ser transformada); os instrumentos (meios de trabalho); e a
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forga de trabalho (a atividade adequada a um fim), o que pressupde uma intengéo,
uma ideia prévia, um objetivo (MARX, 2004b).

Essa “ideia prévia” aparecera também na teorizagéo lukacsiana (LUKACS,
2007) como “teleologia”, que se revela como forga material ao ser colocada em agao
como forga de trabalho visando suprir as necessidades humanas pela afirmacéao das
possibilidades “adormecidas” na natureza, que se revelam pela agao intencional
humana ao transforma-la.

Vé-se que na tradicdo marxista, o trabalho é a condicdo basica e
fundamental de toda a vida humana. E em tal grau que se pode dizer, até certo
ponto, que o trabalho criou 0 homem. “Resumindo: s6 o que podem fazer os animais
€ utilizar a natureza e modifica-la pelo mero fato de sua presenga nela. O homem,
ao contrario, modifica a natureza e a obriga a servir-lhe, domina-a. E ai esta, em
ultima analise, a diferenga essencial entre 0 homem e os demais animais, diferenga
que, mais uma vez, resulta do trabalho.” (ENGELS, [19--], p.277).

Para reproduzir a sua existéncia, os animais entram em relagcdo com a
natureza. Entretanto, essa relagdo € uma relagdo ndo mediada. Nesse sentido, a
natureza € para os outros animais seu ser “organico”, pois mantém com ela uma
relagdo organica, direta. E por ser direta, a relagdo do animal com a natureza, ndo
passa por outros sujeitos. Por isso LURIA (1991) se refere ao “comportamento
individualmente variavel dos animais”, em oposicao a “atividade consciente do
homem”.

Para o ser humano, entretanto, a produgdo e a reprodugdo da vida (a
satisfacdo de suas necessidades) dependem de uma relagdo mediada com a
natureza. O homem nao prescinde da natureza, mas entra em contato com ela por
uma relagdo mediada, e € determinado por essa mediagdo, que € o trabalho. E o
trabalho, como atividade social, ndo existe abstratamente, sem a existéncia de
outros sujeitos, sem a sociedade.

Engels ressalta a sociabilidade do trabalho afirmando que “[...] ndo é
possivel buscar a origem do homem, o mais social dos animais, em antepassados
imediatos que n&o vivessem congregados” e completa o raciocinio com o fato de
que “[...] o desenvolvimento do trabalho, ao multiplicar os casos de ajuda mutua e de

atividade conjunta, e ao mostrar assim as vantagens dessa atividade conjunta para
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cada individuo, tinha que contribuir forcosamente para agrupar ainda mais os
membros da sociedade” (ENGELS, [19--], p. 271).

Nesse sentido, enquanto o animal € exatamente o que a natureza constituiu,
o homem € o que a natureza constituiu, acrescido das ampliagdes e modificacdes
constituidas pela sociedade.

Na produgdo de sua vida em sociedade € que o homem supre suas
necessidades e que produz também novas necessidades, criando a histéria, como
nos esclarecem MARX e ENGELS (2002):

O primeiro fato histérico é, portanto, a produgcdo dos meio que permitem satisfazer essas

necessidades [comer, morar, vestir, etc.], a producdo da prépria vida material; e isso mesmo

constitui um fato histérico, uma condi¢do fundamental de toda a histéria que se deve, ainda
hoje como ha milhares de anos, preencher dia a dia, hora a hora, simplesmente para

manter os homens com vida. [...] O segundo ponto a examinar € que uma vez satisfeita a

primeira necessidade, a acdo de satisfazé-la e o instrumento j& adquirido com essa

satisfagdo levam a novas necessidades — e essa produgdo de novas necessidades é o
primeiro ato histérico. (MARX; ENGELS, 2002, p. 21-22).

A esses dois aspectos da atividade social os autores juntam ainda um
terceiro, qual seja: que os homens renovam a prépria vida criando outros homens,
se reproduzindo. Essa relacdo constitutiva da familia, que € inicialmente a unica
relagédo social, torna-se subalterna quando as necessidades acrescidas geram novas
relagbes e o aumento da populagcdo gera novas necessidades (MARX; ENGELS,
2002, p. 23).

A sociedade € a mudancga qualitativa que permite considerar o homem como
ser genérico. Isso ocorre porque, além de deixar de simplesmente adaptar-se a
natureza, como fazem os animais - e passar a adaptar a natureza a si, pela
atividade de trabalho -, as mediagdes entre o homem e a natureza sao exteriores ao
seu organismo fisico. O fato de se objetivar externamente permite a existéncia da
historia social, a permanéncia das conquistas das geragdes. Por outro lado, obriga o
individuo a realizar um processo de apropriacdo dessas conquistas para se
humanizar. A sua individualidade se forja, entdo, pela apropriagdo, pela
particularizagdo de algo que é genérico, e pela sua objetivagdo no mundo mediado
por essas apropriagdes. E esse processo de objetivacdo e apropriacdo so6 pode
ocorrer dentro de uma sociedade, numa sociabilidade concreta.

A dinamica entre os processos de objetivagdo e apropriagdo, ao mesmo
tempo em que permite a continuidade histérica e a permanéncia das conquistas das
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geragdes, constitui-se num processo educativo, pois as novas geragdes precisam
apropriar-se das objetivagdes que as geragdes anteriores produziram e acumularam.
Essa concepgao de formagdo humana ja aparece explicitamente formulada em
LEONTIEV (1978) e sera fundamental para compreender a apreensao da arte e o
desenvolvimento dos sentidos historicamente formados.

Pelo processo de objetivagdo as aquisicbes do desenvolvimento histérico
encontram-se postos nos fendbmenos objetivos da cultura material e espiritual.
Todavia, para que os individuos fagam delas suas aptiddes, “6rgdos de sua
individualidade”, é preciso que entrem em relacdo com os fendbmenos do mundo
através de outros homens, em um processo de interagdo. Esse é um processo de
educacdo, pela propria fungdo que desempenha (LEONTIEV, 1978, p.272). E
somente por esse processo educativo, de transmissdo da cultura humana as novas
geragbes, é que o movimento da histéria humana torna-se possivel, pois a
experiéncia historica que permitiu o desenvolvimento dos homens para além de suas
capacidades biolégicas ndo se transmite de pais para filhos por meio do nascimento.
A concepgéo de educagado como formagéo das novas geragdes tal como definida por
LEONTIEV (1978) explicita a diferenga entre o “comportamento individualmente
variavel dos animais” e o comportamento humano historicamente formado e
aprendido, que sO pode desenvolver-se pelo movimento de objetivacédo e
apropriacao iniciado com o trabalho e o desenvolvimento de novas necessidades.

A individualidade; a sociedade; a produgdo, acumulagdo e transmissao
historicas; a atividade consciente humana e a possibilidade de existir como ser
genérico; todas elas s6 existem pelo trabalho e, com ele, por outra mudanga
qualitativa em relac&o aos animais: a linguagem.

A génese da linguagem e do trabalho social se da simultaneamente,
entretanto, funcionalmente a linguagem esta subordinada ao trabalho, o que aparece
tdo bem explicitado na formulagdo de ENGELS (19--, p.272): “Primeiro o trabalho, e
depois dele e com ele a palavra articulada”.

Na atividade do trabalho conjunto, informagdes precisavam ser transmitidas
entre os homens. Informagdes vitais (das quais dependiam a vida do individuo ou
até do grupo) que n&o podiam ficar restritas a expressdo de estados subjetivos,
devendo designar os objetos (coisas ou instrumentos) que fazem parte da atividade

e determinadas agdes ou processos (sejam eles naturais ou sociais). Desenvolve-se
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entdo a linguagem: sistema de codigos por meio dos quais sdo designados os
objetos do mundo exterior, suas agdes, qualidades, relagbes entre eles, e que serve
de meio de transmissao de informacgdes.

Se é verdade que o surgimento da linguagem teve os seus primordios nas
formas de comunicagcdo contraidas pelos homens no processo de trabalho, é
verdade também que a comunicagcdo ndo € a unica fungdo da linguagem, nem
sequer a principal. LURIA (1991), ao estudar as transformagdes que a linguagem
impde a atividade consciente humana, e VIGOTSKI (2000), em sua investigagao dos
processos psicolégicos superiores, nd0 negam a comunicagdo como a primeira
fungdo da linguagem, mas ndo deixam de enfatizar como, por seu intermédio, outras
fungdes psicolégicas ganham novas propriedades (memoria natural para memoria
mediada, percepg¢ao primitiva para categorial, atengao involuntaria para voluntaria,
etc.). Ou seja, desenvolvendo-se pela necessidade de comunicagdo na atividade
laboral a linguagem possibilita, ao mesmo tempo, a propria historia e a formagéao da
consciéncia. Por intermédio de seu desenvolvimento permite a capacidade de
pensamento abstrato, amplia a capacidade de memorizacéo, de atencao voluntaria e
das fungdes psicolégicas como um todo’.

Com seu desenvolvimento, a linguagem acaba por imprimir a atividade
consciente do homem ao menos trés mudangas essenciais. Primeira, permite, ao
discriminar os objetos do mundo, conserva-los na memoria, produzindo um “mundo
de imagens interiores” com o qual o homem pode lidar mesmo que esses objetos
estejam ausentes (reflexo psiquico). Segunda, possibilita o processo de abstracéo e
generalizagdo, permitindo n&o sé analisar, mas também categorizar os objetos do
mundo. Dito isso se pode compreender porque a linguagem nao € apenas um “meio
de comunicagcao”, mas também o “veiculo mais importante do pensamento”. Dessa
capacidade de analisar e generalizar da linguagem decorre a terceira mudancga que
imprime a consciéncia: a capacidade de transmitir informagdes na historia social da
humanidade (LURIA, 1991).

" LUKACS (2007) considera a linguagem como um complexo que, subordinado a atividade vital do

trabalho, surge ao mesmo tempo que o trabalho e a capacidade de pensamento abstrato. A
linguagem depende da capacidade de abstracdo, assim como a viabiliza. Portanto, embora a
determinacao primeira e fundamental seja do trabalho, trabalho, linguagem e pensamento abstrato
surgem no mesmo momento e ja como um “complexo de complexos”.
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Identificar e distinguir as coisas do mundo € o processo basico da cognigao
humana e é o que permite o estabelecimento de relagées constantes entre abstrato
e concreto.

Essa capacidade de abstrair ndo é inerente ao homem, comegca a se
constituir com a producao de instrumentos e, de forma mais desenvolvida, revela-se
na producio das palavras, e s6 é desenvolvida quando cria a palavra ou se apropria
da palavra ja criada por outros homens. Assim, foi o esforco humano de distinguir e
identificar cada coisa que produziu sua capacidade mental, ou seja, toda a
possibilidade de pensamento humano estda ancorada na abstragdo (e no seu
contrario-complementar: a  generalizagdo). N&o seria possivel operar
intencionalmente sobre o mundo sem uma representacédo dele (sem a capacidade
de refletir psiquicamente a realidade objetiva) e sem a capacidade de separar e
classificar seus objetos®.

No movimento de analisar e classificar as coisas do mundo, a palavra
encerra a experiéncia das gerag¢des. Ao assimila-la em sua apropriagdo das praticas
sociais 0 homem assimila a prépria experiéncia humana, o que permite dominar
conhecimentos e habilidades que ndo poderiam ser desenvolvidos pelo individuo
isolado. Por isso afirmou-se que o ser do homem é o ser genérico. Sua
individualidade se forma pela imersdo nas praticas sociais — pelas possibilidades
que engendraram trabalho e linguagem. Quanto mais socializado o homem, quanto
mais perpassado pela sociedade e historia, mais rica torna-se essa individualidade.
O género humano aparece nesse processo como a esséncia humana externamente
objetivada®.

Pode-se afirmar que a linguagem, a medida que se constroi, permite o
desenvolvimento da comparagdo, da analogia, do estabelecimento de relagdes;
tomando parte na formagao da consciéncia e de todos os fenbmenos mentais. Além
disso, s6 € possivel fazer uso desses conteudos da consciéncia por meio da

linguagem.

8 Como sera visto no capitulo 4, essa representagao do mundo ou reflexo psiquico esta na base da

teoria lukacsiana, a partir da qual o autor diferencia o reflexo cotidiano dos reflexos artistico e
cientifico da realidade.

A “esséncia humana externamente objetivada” refere-se a uma esséncia historica, desenvolvida
em estreita relagdo com a genericidade. Essa concepgao esta em oposicéo direta com as teorias
gue concebem a esséncia humana como dado a priori, como universal, estatica e imutavel.

9
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VIGOTSKI (1998), na analise que faz das formas superiores de consciéncia,
busca explicar a psicologia humana no que ela se diferencia da psicologia animal —
que em seu desenvolvimento maximo chega a formas inferiores de consciéncia.
Para isso, pde em jogo todos os elementos que estdo presentes no processo de
trabalho. Essa sua analise permite compreender a linguagem como elemento
instrumental da consciéncia, chegando a estabelecer-se como diretiva da agao.

Esse ponto de vista permite ainda compreender a analogia existente entre

operagcdo mental e manual, como se pode perceber na passagem que segue:
A invengado e o uso de signos como meios auxiliares para solucionar um dado problema
psicoldgico (lembrar, comparar coisas, relatar, escolher, etc.) é analoga a invengéo e uso de
instrumentos, sé que agora no campo psicolégico. O signo age como um instrumento da
atividade psicolégica de maneira analoga ao papel de um instrumento no trabalho. Mas
essa analogia, como qualquer outra, n&do implica uma identidade desses conceitos
similares. (VIGOTSKI, 1998, p. 70).

Uma das diferencas existente entre a operacdo mental e a operagcdo manual
€ que manualmente se opera com objeto fisico e mentalmente com as categorias. E
VIGOTSKI (2001b, 1998) deixa claro ainda como ha um salto qualitativo quando a
linguagem passa a orientar a agdo, além do fato muito importante de que permite
atribuir significado a essa acao.

Enunciou-se anteriormente que a linguagem se desenvolve pela
necessidade de comunicagdo, mas que, apesar de essa ser sua funcdo mais
explicita, ndo pode ser considerada a mais importante. E possivel compreender
ainda melhor essa afirmacdo estabelecendo a distingdo entre comunicacdo e
linguagem.

A comunicagdo ocorre também entre os animais e ndo necessariamente
pressupde interagdo. Ja a linguagem, surge num nivel qualitativamente superior,
cumprindo a fungdo de comunicar e ultrapassando-a. Surge com a necessidade da
interagdo e permite comunicar essa necessidade de uma agdo comum buscando
uma resposta, uma agao do outro. Nao é mais uma simples “expressdo de seus
estados”, a comunicagao de “algo a alguém”, mas a comunicacao de “algo a alguém
em busca de algo”.

Diferentemente da comunicagao, a linguagem necessariamente caracteriza-
se como um intercambio. E isso advém de sua génese com o trabalho, agc&o social

que precisa ser combinada, uma “agéo entre” homens. Com a linguagem o individuo
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passa a influenciar a agdo dos outros individuos, incentivando-os a uma dentre as
varias acOes possiveis em cada contexto. Desvela-se, desse modo, a linguagem
como possibilidade de determinar a acéo do outro.

Considerando-se a ‘lei genética do desenvolvimento cultural”’, tal como
formulada por VIGOTSKI (2000), compreende-se também que todo cultural é social
e até mesmo as fungdes psiquicas superiores surgem como conjunto das relagbes
sociais transladadas ao interior e convertidas em fungdes da personalidade.
Diferentemente do epistemdlogo suigco Jean Piaget (1896-1980) e numa critica
aberta a ele, Vigotski considera que o desenvolvimento do individuo “segue nao para
a socializagdo, mas para a individualizagdo de fungdes sociais” (VIGOTSKI, 2000,
p.28-29). A possibilidade de determinar a acdo do outro pela linguagem amplia-se
como possibilidade de determinar a propria agdo quando a linguagem se internaliza
e quando se desenvolve o pensamento verbal e a linguagem intelectual*°.

Vé-se que é pelo trabalho e pela linguagem que surgem as diferencas
qualitativas entre a atividade consciente humana e o comportamento variavel dos
animais, permitindo falar de um processo de humanizacdo. De fato, o homem,
diferentemente dos animais, supera seu aparato biolégico e se humaniza ao se
apropriar das objetivagbes humanas, individualizando-se e se inscrevendo na
continuidade da historia das geragdes nesse mesmo movimento. Processo em que a
linguagem desempenha papel fundamental.

E essa dialética entre os processos de objetivagdo e apropriagdo que
DUARTE defende como sendo o nucleo da concepcdo historico social de ser
humano. Para o autor, se nos basearmos na concepg¢ao marxiana, encontraremos o

nucleo da historicidade do ser humano justamente nesses processos, ja que “a

Pelo exposto pode-se compreender que nessa concepgdo pensamento e consciéncia formam-se
como fruto das relagdes praticas, tendo como base a relagdo material de produgéo estabelecida entre
os homens, e ndo como fruto do “espirito puro”, como pretendem os idealistas, nem como inata,
como pretendem os biologicistas (materialistas mecanicistas). Percebe-se também como o
desenvolvimento do processo de trabalho e da linguagem ampliam as possibilidades humanas de
abstracdo e generalizagdo. Habilidades essas que caracterizam a teleologia humana e que
possibilitardo, entre outras coisas, o surgimento da arte como atividade criativa estritamente vinculada
a capacidade de imaginacgéao, a qual permite inclusive a negacao da realidade imediata e a criagdo de
novas possibilidades. Note-se também como na concepcgdo vigotskiana a linguagem amplia as
possibilidades de orientar a prépria agao; reflexao que se mostra Gtil no contexto de um trabalho que
indaga sobre as possibilidades de a arte contribuir para a formacéo da individualidade para-si. Esse
conceito, como sera visto adiante, implica a necessidade de uma relagcdo mais consciente do
individuo com o género humano, regulando e hierarquizando suas agbes cotidianas a partir dessa
relacdo com o género e da formagédo de uma concep¢édo de mundo.
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dialética entre objetivacdo e apropriagao constitui a prépria dindmica do trabalho e,
na perspectiva marxista, o trabalho é a atividade fundamental com base na qual vai
sendo constituida a realidade social.” (DUARTE, 2004b, p. 115). A dinamica entre
objetivacdo e apropriagéo sintetizaria a dinamica do trabalho e, por consequéncia,
do processo de producgao e reproducao da cultura humana.

Com isso ndo se coloca em oposicao “mundo da natureza” e “mundo
humano”, ndo se elimina a base biolégica do homem, até porque, n&do é possivel
existir um dado da realidade humana sem uma base material. O que se afirma aqui
€ que essa base material resulta transformada pelo trabalho. E esse processo € de
tal complexidade, que a realidade humana criada pelo trabalho (objetivagao) passa a
ser, ela também, uma nova esfera de ser, de objetividade. Passa a ser objeto de
apropriagao pelo homem, o que gera nos individuos necessidades que nido existiam;
que levam a novas objetivagdes e a novas apropriagoes.

Embora se enfatize muito nessa analise a producdo da realidade
humanizada e a criagcdo de novas necessidades humanas, € preciso compreender
que a reproducao da produgdo de algo ja existente (um instrumento) é também um
processo tanto de objetivacdo como de apropriagdo. Essa afirmagao encontra base
em LEONTIEV (1978), que ja apontava a necessidade de o individuo realizar uma
atividade que reproduza os tragos essenciais da atividade acumulada no objeto,
para que ocorra o processo de apropriacdo. Para além das propriedades
biologicamente herdadas, existem também aptidbes e fungbes psiquicas
historicamente formadas, que sao reproduzidas no individuo justamente pelo
processo de apropriagao.

As objetivacdes sintetizam a atividade humana, como esclarece LEONTIEV
(1978, p. 292): “... vimos qual era a unica fonte e a origem verdadeira do
desenvolvimento do homem das forgas e das aptiddes que sao o produto da
evolugdo sécio-historica. Sdo os objetos e os fenbmenos que encerram em si a
atividade das geragdes precedentes e resultam de todo o intelectual do género
humano, do desenvolvimento do homem enquanto ser genérico’. E, portanto, no
processo de apropriagdo dessas objetivagcdes que o individuo relaciona-se com a
histéria social, mesmo que essa relagdo nao seja consciente para ele.

Pela apropriagdo das objetivacbes do género humano é que se da o
processo de formacdo da individualidade. O individuo precisa apropriar-se dos
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resultados da histéria e fazer desses resultados os “6rgdos da sua individualidade”
(MARX, 2004a). Pela sua objetivagao e apropriagado das objetivacbes das geracgdes
passadas, o individuo se liga e da continuidade a historia das geragdes. Lembrando
gue esse processo de apropriacdo da experiéncia historico-social, que € o processo
da formacéo do individuo, é sempre um processo educativo, na medida em que se
da, necessariamente, pela mediagcdo direta ou indireta, intencional ou espontanea,
de outros homens.

O que foi dito permite compreender ao menos dois aspectos importantes
para a reflexdo que aqui se estabelece. O primeiro é que o limite fisico ndo basta
para a compreensdo das capacidades e possibilidades humanas. E preciso ver o
homem nessa ampliacdo permanente de suas aptiddes, de suas capacidades,
potencialidades e de seus sentidos. Essa compreensdo € fundamental para o
entendimento de qualquer processo de formagcdo humana, incluindo o processo de
educacao estética, diretamente ligado a ampliagado dos sentidos e das necessidades
humanas.

O segundo aspecto que deve ser ressaltado esta diretamente ligado ao
primeiro e se expressa no fato de que o sujeito se apropria de uma sintese historica,
ou seja, se apropria de toda a histéria da humanidade na forma ultima a que tem
acesso. E nesse sentido que se pode entender que o ser genérico é a maxima
possibilidade histérica de uma época, todavia, que nao necessariamente esta
objetivada nos individuos. Essa sintese s6 podera ser apropriada pela mediagao
concreta de uma dada socialidade (sociedade), embora o género ndo se resuma a
uma socialidade concreta. E somente pela mediacdo de uma socialidade
(particularidade) que é possivel que o género humano (o universal) se concretize
nos individuos (o singular) (OLIVEIRA, 2005).

Em sintese, o processo de formacdo do individuo € o processo de se
apropriar das objetivagdes genéricas, mas também o processo de se objetivar no
mundo mediado por essas objetivagdes. Ou seja, para se humanizar o homem
necessita se apropriar das objetivacdes genéricas, individualizando-se''. Essa
necessidade de apropriagdo decorre do fato de as objetivagdes genéricas nao lhe

serem passadas por heranga genética, mas encontrarem-se objetivadas

11 Ressalte-se aqui a concordancia com a concepgéao de desenvolvimento humano tal como postulado
por Vigotski e ja explicitado acima.
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externamente ao seu corpo organico, como corpo inorganico humano (como
objetivagdes sociais). Para se apropriar das objetivagbes humanas, o individuo
precisa entrar em relacdo com elas, exercendo uma atividade social e ao mesmo
tempo se objetivando na realidade, inscrevendo-se, assim, conscientemente ou nao,
na continuidade das geragdes. Apropria-se das objetivagcdes humanas por meio de
uma socialidade concreta na qual esta inserido; em condi¢des particulares. Portanto,
a formacgao da individualidade € um processo de sintese entre particularidade e
genericidade.

Todavia, o fato de o género humano estar objetivado fora do organismo dos
individuos - 0 que se vem tomando até aqui como possibilidade de desenvolvimento
da histéria humana para além da histéria animal - também permite, sob
determinadas condigdes historico-sociais, a existéncia da alienagcdo. Abordar-se-a
na sequéncia a alienagdo como fendmeno objetivo que surge nas e a partir das
relacbes de dominagdo entre os homens, e, como dito, no mesmo movimento

histérico que permitiu sua humanizagao.

1.1.1 Processo de humanizagao e alienagao

A objetivacdo das realizagbes humanas externamente ao corpo dos
individuos permite o desenvolvimento humano para além das possibilidades
biolégicas dadas a priori. Permite e demanda o processo educativo das novas
geragbes humanas, que pode ser tomado como sinbnimo de humanizagdo, de
inser¢cao na cultura humana formada historicamente. Entretanto, se por um lado o
fato de que as aquisi¢cdes humanas ao se fixarem nos produtos objetivos de sua
atividade libertam os homens da sujeicdo as leis da evolugcdo, acelerando o
desenvolvimento e permitindo que novas perspectivas, aptiddes, funcdes, etc.
aparegcam; por outro, € esse mesmo fato que permite que as aquisicbes do
desenvolvimento histérico possam separar-se de quem e do que produz esse
desenvolvimento: os proprios homens e os produtos de sua atividade.

Essa contradicdo se revela como produto do desenvolvimento historico e
toma forma pratica no que MARX (2004a) definiu como alienagdo. LEONTIEV (1978,
p. 293-294) se refere a ela da seguinte forma:
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Esta separagdo toma uma forma pratica, a alienagao econémica dos meios e produtos do
trabalho em face dos produtores diretos. Ela aparece com a divisdo social do trabalho, com
as formas da propriedade privada e da luta de classes. Ela é portanto, engendrada pela agéo
de leis objetivas do desenvolvimento da sociedade que ndo dependem da consciéncia ou da

vontade dos homens.

Em seus Manuscritos MARX se refere a alienagcdo em trés formas: 1- na
alienagdo dos produtos do trabalho, que passam a ser vistos como objetos
estranhos, alheios; 2 - na alienagdo do trabalho, que embora seja sua prépria
atividade é visto como algo externo no qual o homem n&o encontra a sua realizagao,
mas a sua perdicdo; 3 - na alienacdo em relacdo aos outros homens, quando o
trabalho torna cada homem alienado por outros, os quais, por sua vez, sao
alienados da vida humana. Por sua vez, o conteudo objetivo dessa alienacéo se
expressa na pauperizagdo material e espiritual do trabalhador, cujo mundo se
desvaloriza na proporgcdo direta da valorizacdo do mundo das coisas por ele
produzidas. Ou seja, ao mesmo tempo em que o trabalhador produz mercadorias, se
produz a si mesmo como mercadoria (MARX, 2004a).

Desse modo a alienagdo se manifesta na contradicido em que o individuo
esta colocado praticamente: é potencialmente o ser genérico, com todas as
potencialidades de sua época, mas se encontra ‘mutilado’ em suas potencialidades,
ou seja, ndo lhe é permitido o acesso a e o desenvolvimento dessas possibilidades
pelas relagbes praticas em que esta inserido (pelo papel que ocupa nas relagdes
sociais de produgao). Esse individuo concreto se encontra, entdo, mutilado em suas
potencialidades historicas. A alienagdo gerada objetivamente pela propriedade
privada dos meios de produgédo traz consigo a impossibilidade de 0 homem estar em
relagdo organica com seus produtos, deles usufruir (se apropriar).

O termo ‘mutilagcdo’ pode aqui ser utilizado porque, como ja dito
anteriormente, os seres humanos mantém uma relagédo inorgénica com a natureza e
passam a manter uma relagdo organica com a sociedade. Se a natureza é o “corpo
inorganico do homem” (MARX, 2004a), e a sociedade aparece como seu ‘corpo
organico’; a limitagdo que o faz estranhar essa mesma sociedade e que é imposta
pela propriedade privada pode ser expressa como mutilagao.

Na sociedade contemporanea a produgao atinge alto grau de socializagéo e
o0 homem necessita cada vez mais da sociedade para manter sua existéncia — ja nao

€ possivel a um homem sozinho produzir tudo o que necessita para suprir suas
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necessidades. As forgcas produtivas desenvolvem-se cada vez mais, permitindo uma
producgao social cada vez maior e com menos esfor¢co, mas os individuos estao cada
vez mais alijados dos processos sociais que permitiiam a apropriagdo das
objetivagdes humanas, materiais e espirituais, em sua plenitude.

A apropriagao privada dos meios do trabalho €, dessa forma, o elemento da
alienagdo. E o que separa organicamente o produtor da sociedade e de seus
produtos, tornando assim inorganico o que € organico. Uma decorréncia disso € que
a inorganicidade do produto se manifesta como mutilagdo e a capacidade de criar
fica separada do sujeito. Essa divisdo € potencializada pela divisdo social do
trabalho, que traz consigo a separagao entre trabalho intelectual e trabalho manual.

Entretanto, mesmo ‘mutilado’ em relacao as possibilidades histéricas de sua
época, a sociedade cobra dos sujeitos um desenvolvimento que tem como
parametro a forma genérica plena. Ou seja, socialmente o sujeito € visto como
devendo ser aquilo que ele ndo pode ser; aquilo que ele é (potencialmente, como
ser genérico) e nao é (como individuo concreto) ao mesmo tempo.

Os sentimentos que se manifestam nesse processo sao proprios de uma
época que MARX (2009) ndo hesita em denominar de “pré-historia da sociedade
humana”, na qual coexistem a potencialidade extraordinaria e a mutilagdo ordinaria.
Isso porque, sob o jugo da alienagdo, mesmo os individuos que encontram
possibilidades de usufruir das objetivagdes humanas (os proprietarios de meios de
producdo) historicamente estabelecidas ndo o fazem em sua plenitude e
diversidade, n&o desenvolvendo assim todas as suas potencialidades nem
satisfazendo todas as suas necessidades. Pode-se afirmar que seu consumo se da
como simples consumismo 2.

Para se manter (fisica e mentalmente) o homem deve consumir as praticas

sociais, mas quando esse consumo nao se faz determinado pela necessidade de

2 Atente-se para o fato de que ‘consumo’ no atual modo de produgao veicula corriqueiramente um

significado que ndo é o que aqui estd contido. Considera-se consumo como 0 processo que
permite suprir as necessidades sociais, apropriar-se (usufruir) das potencialidades histéricas; ou
seja, permite a realizacdo do homem pela apropriagcdo do conjunto dos produtos sociais. Ja
‘consumismo’ esta sendo tomado como o processo de criagdo de novas necessidades de forma
fetichista e alienada apropriando-se privada e exageradamente de alguns produtos sociais, sem,
contudo ter acesso ao conjunto da produgcdo humana. Tomando desse modo o conceito de
‘consumo’ tem identidade com o conceito de apropriacdo, como realizagdo da potencialidade
histérica e a dialética entre objetivagcédo e apropriagdo pode também ser expressa como a relagao
entre produgao e consumo.
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produzir e consumir, amplia artificialmente (ndo necessariamente) algumas das
potencialidades do homem, ao mesmo tempo em que n&o permite a apropriagao do
conjunto das praticas humanas. Sob o0 modo de produgao capitalista os sujeitos nao
consomem 0O conjunto das praticas sociais; seu consumo ndo se realiza como algo
organico, mas como consumismo. O consumo aparece como heteronomia, se faz de
modo dirigido, determinado pela necessidade de lucro do capital.

Na base da atividade produtiva estdo os homens, que ao transformarem a
natureza produzindo valores de uso criaram também as condi¢gdes sob as quais
aparece o valor. No avango desse processo o capital se ‘entifica’ e os homens ai
aparecem subordinados as suas determinagées. “E a prépria coisa que se da como
sujeito, a exigir comportamentos adequados a realizagdo de suas determinagdes
formais” (SILVEIRA,1989, p.47). E o fetichismo da mercadoria, a ‘coisificacéo’ das
relagdes sociais se expressando como heteronomia na relacdo producdo -
consumo.

Dito isso, é possivel entender a dimensao paradoxal em que esta colocado o
homem na sociedade capitalista. Por um lado, € criador de cultura, ser historico,
capaz de adequar a natureza a si, de transforma-la pelo trabalho para suprir suas
necessidades, contribuindo com sua atividade objetivadora para o desenvolvimento
do género humano. Todavia, isso ndo se reflete em igual desenvolvimento das
experiéncias individuais. E esse € o problema historico da alienagao decorrente das
relagbes sociais de dominacdo (DUARTE, 1993). Seguindo esse raciocinio é
possivel entender porque MARKUS (1974) definiu a alienagdo como a néao
efetivagdo na vida dos individuos, das conquistas ja efetuadas historicamente pelo

género humano; a ruptura entre esséncia e existéncia.

1.1.2 Esferas de objetivagdo genérica em-si e para-si e a formagédo da
individualidade

Foi dito que a alienagcdo se expressa no abismo que existe entre as
possibilidades concretas de desenvolvimento genérico da humanidade e o
desenvolvimento dos individuos singulares. Pode-se considerar também que a

alienagao se expressa quando ndao ha margem de movimento individual em relagao
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as formas de comportamento e de pensamento da vida cotidiana. Tentar-se-a, nas
proximas linhas, fornecer subsidios para a compreensao dessa afirmacao.

O homem nasce inserido ja em sua cotidianidade e sO esta apto a viver por
si essa cotidianidade a medida que assimila a manipulacdo das coisas e, com elas,
assimila também as relagdes sociais (HELLER, 2004, p.19). Isso equivale a dizer
que, ao assimilar a cotidianidade de uma época, o ser humano assimila também o
passado da humanidade, mesmo que essa assimilacdo ndo se dé de forma
consciente para ele enquanto vivencia o cotidiano, como ser em-si. Por assimilar a
experiéncia historica, pode-se dizer ainda que o genérico esta contido no homem da
cotidianidade. Entretanto, como suas motivacbes s&o particulares e essa
assimilagdo, em geral, se da de forma inconsciente, o individuo se apresenta na
cotidianidade como “unidade viva e muda de particularidade e genericidade”
(HELLER, 2004).

Para viver a cotidianidade e dar conta de resolver os problemas singulares
nela colocados, torna-se impossivel ao individuo tematizar todas as situagbes e
significagdes cotidianas com profundidade, motivo pelo qual desenvolve categorias
de pensamento e comportamento tipicos da vida cotidiana. Importa ressaltar que
essas categorias ndo sao exclusivas da vida cotidiana, mas sdo ai necessarias e se
apresentam de maneira mais ampla.

Cabe destacar apenas de maneira esquematica e abreviada essas formas
de pensamento e comportamento para compor um quadro geral da cotidianidade
que auxilie na compreens&o das diferencas entre cotidiano e ndo cotidiano’.

A fildsofa hiingara Agnes Heller (1929 - )™ — integrante da chamada “escola
de Budapeste” e discipula de Lukacs —, em seu estudo sobre a vida cotidiana aponta
a espontaneidade como a tendéncia de todas as formas de atividade cotidiana. Isso
porque, nessa esfera, as motivagdes sdo efémeras e estdo em constante

transformacao.

Para maior aprofundamento das categorias citadas, podem ser consultadas as obras “O cotidiano
e a histéria” (HELLER, 2004) e “Sociologia de la vida cotidiana” (HELLER, 1977), ambas de Agnes
Heller. Uma aprofundada sistematizacdo dessa teoria da vida cotidiana pode ser encontrada em
ROSSLER (2003).

Considera-se aqui uma obra do periodo marxista de produgdo da autora. Embora esse
posicionamento ndo se mantenha em suas obras posteriores, toma-se aqui as contribuicbes que
auxiliam no entendimento da individualidade da maneira proposta nesse estudo e que contribuem
para aprofundar o entendimento da obra lukacsiana.
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A unidade imediata de pensamento e agao, caracteristica da cotidianidade,
por sua vez, revela a esséncia pragmatica dessa esfera e tem como consequéncia o
apagamento da diferengca entre “correto” e “verdadeiro”, ja que o que importa € a
funcionalidade das categorias de pensamento e acgdo, revelando também sua
caracteristica economicista.

Além disso, a atuagdo nessa esfera, pela ja apontada impossibilidade de
tematizar e pensar em profundidade todas as acbes, da-se baseada em
probabilidades e em analogias, o que reflete sua -caracteristica de
ultrageneralizagdo. Essa caracteristica se manifesta, principalmente, porque para
lidar com o singular € preciso subsumi-lo sob alguma universalidade, gerando esses
juizos ultrageneralizados da realidade, baseados na fé e na confianga. Os juizos
provisérios sdo necessarios a vivéncia do cotidiano e ndo sdao em esséncia
problematicos, sendo quando sua “cristalizacdo” impede teorizagdes posteriores ou
o confronto dessas analogias com as contradigdes da realidade.

De maneira geral, pode-se afirmar que essa “cristalizacdo” também é
problematica quando referida a mimese e a entonacgao; outras duas caracteristicas
da cotidianidade. A mimese, ou imitacdo, possibilta a automatizacdo de
comportamentos e formas de pensamentos necessarios a vivéncia diaria, mas torna-
se um problema quando impossibilita um campo de liberdade individual de
movimentos no interior delas, ou até mesmo seu abandono para o estabelecimento
de novas atitudes. Assim também a entonacdo — a atmosfera tonal especifica de
cada individuo, sua relagdo com o meio em que aparece — possibilita o
estabelecimento de juizos sobre esse mesmo individuo, mas € prejudicial quando se
conserva como ultrageneralizagdo (HELLER, 2004, p.29-38).

O estudo desses aspectos do comportamento e do pensamento cotidianos,
que apesar de isolados para a analise, na realidade estdo profundamente
conectados, permitiu a HELLER (1977) sistematizar as esferas de objetivagao
humana como esfera de objetivagbes genéricas em-si e esfera de objetivagcdes
genéricas para-si. No campo das objetivacbes genéricas em-si estdo situadas as
objetivagdes cotidianas (linguagem, objetos e usos, e costumes), enquanto no
campo das objetivagbes genéricas para-si estdo situadas as objetivacbes nao
cotidianas (arte, ciéncia, moral, filosofia, politica, etc.).
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Segundo DUARTE (1995), os critérios que Heller utiliza para distinguir as
atividades da vida cotidiana das atividades nao-cotidianas tém como referéncia a
dialética entre a reproducao do individuo e a reprodugao da sociedade: as atividades
cotidianas sao aquelas voltadas diretamente para a reproducdo do individuo,
contribuindo indiretamente para a reprodugdo do género humano; ja as atividades
nao cotidianas, aquelas voltadas para a reprodugdo da sociedade e que somente
indiretamente contribuem para a reprodugao do individuo®.

Essa divisdo das objetivagbes humanas em esferas s € possivel apds certo
grau de humanizagao alcangado pelo género humano, ou seja, apos certo grau de
desenvolvimento material e espiritual. Por outro lado, e contraditoriamente, essa
divisdo s6 se tornou possivel a partir do surgimento da divisdo social do trabalho e
da alienacdo (DUARTE, 1995). E importante notar que a analise de Heller deriva da
reflexdo que faz Lukacs da ciéncia e da arte como esferas de objetivacdo que se
diferenciam a partir da vida cotidiana. LUKACS (1967a) revela, por exemplo, como o
reflexo artistico vai diferenciando-se, historicamente, a partir do reflexo magico da
realidade, bem como ressalta as diferencas entre o reflexo artistico e o reflexo
cientifico, os dois derivados do reflexo cotidiano.

As caracteristicas da cotidianidade apontadas acima (ultrageneralizacgéo,
pragmatismo, economicismo, espontaneidade, etc.) podem ser entendidas como
caracteristicas derivadas da relagdo com as objetivagdes genéricas na esfera em-si,
e auxiliam a caracterizar as objetivagdées humanas. Um bom exemplo dessa relagao
é a linguagem. Em sua esséncia, trata-se de uma objetivagado necessaria a vivéncia
da cotidianidade, a producédo e reproducdo da vida na cotidianidade, da qual os
individuos se apropriam e também por meio da qual se objetivam. No entanto a
linguagem também pode ser instrumento de objetivagdes na esfera ndo cotidiana, na
esfera para-si, quando serve a expressao de conceitos cientificos abstratos, ou a
construcdo literaria. Nessa esfera, a linguagem ja ndo cabe a caracteristica

pragmatica, sob pena de produzir-se uma arte ou uma ciéncia alienadas, que se

15 Importante notar que o que DUARTE (1993, 1995) chama de individuo, Heller chama de homem
singular. Adota-se nesse trabalho a utilizagdo dos termos feita por DUARTE, considerando
“‘individuo” como todo e qualquer ser humano, “individuo em-si alienado” para referir-se ao que
Heller denominou de “homem particular” (restrito a reproducéo na esfera da genericidade em-si,
que na sociedade de classes € uma esfera alienada), e “individuo para-si para referir-se ao que
Heller denomina “individuum” ou “individuo”.
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cristalizem em preconceitos ou analogias e que nao reflitam verdadeiramente as
contradi¢coes da realidade.

Isso nao significa, por outro lado, que nao se possa estabelecer uma relagéo
consciente com as atividades da esfera das objetivagbes em-si sem que com isso
elas deixem de fazer parte da esfera das objetivagbes em-si. Ocorre que por sua
heterogeneidade caracteristica, a hierarquia que se estabelece entre as atividades
cotidianas € uma hierarquia espontanea, tornando-a a esfera que mais se presta a
alienacgao. Entretanto, de maneira alguma isso significa que se trate de uma esfera
alienada por esséncia.

A esfera da genericidade em-si foi a primeira que existiu na histéria humana
e nenhuma sociedade pode prescindir dela. No entanto, quando a vida humana se
reduz somente a esfera da vida cotidiana, o homem ainda esta na esfera das
necessidades tdo somente, em cujo interior ndo é possivel determinar-se e,
portanto, ser livre. Pode-se falar entdo de alienacdo, porque as relagcdes sociais,
nesse caso, nado permitem que os individuos se apropriem das objetivagcdes
genéricas para-si; ndo permitem que essas objetivagbes sejam utilizadas como
mediac¢des fundamentais no processo de dire¢do consciente de sua vida (DUARTE,
1995).

Note-se que ndo se pode identificar, necessariamente, o processo formativo
em-si, 0 processo de se apropriar das objetivagbes genéricas em-si, com a
alienagao. Se ele ocorre de forma alienada € por conta da alienagédo objetiva das
relagbes sociais na sociedade de classes. O processo formativo em-si (pelo qual o
individuo se apropria das atividades cotidianas) ocorre pautado nas formas de
pensamento e agdo da cotidianidade, e € necessario para que todo individuo inicie
sua vida em sociedade. O que configura a alienagdo € o fato de o individuo estar
impossibilitado de se apropriar das objetivagbes genéricas para-si, ndo conseguindo
dirigir livre e conscientemente sua vida e hierarquizar suas atividades cotidianas de
maneira consciente.

Se a relagao do individuo com as atividades da esfera das objetivagbes em-
si (objetos e usos, linguagem, costumes) se realiza ao longo das atividades da vida
cotidiana, em um processo simultdneo de objetivacdo e apropriacdo (DUARTE,
1993), pode-se afirmar que o processo de formacéo do individuo para desempenhar

essas atividades, o processo formativo em-si ocorre marcado pelo pragmatismo e
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pela espontaneidade dessa esfera. Ja as objetivagcbes genéricas para-si, por sua
vez, exigem a superagao do carater espontédneo e n&o consciente das objetivagbes
genéricas em-si'®.

Essas objetivagdes genéricas (para-si) comegcam a se constituir somente a
partir de certo nivel de desenvolvimento histérico-social e representam o grau de
liberdade alcangcado pela pratica social humana (DUARTE, 1993); representam a
relagdo dos homens para com a genericidade. Por isso pode-se dizer que “quanto
menos alienada a sociedade, mais consistirdo ineliminavelmente parte da
objetivagcdo do individuo as objetivagcdes genéricas para-si” (DUARTE, 1993). Em
outras palavras, quanto mais as objetivagbes genéricas para-si fizerem parte das
objetivagdes do individuo, mais consciente sera a participagdo do individuo na
produgao humana pratica.

Evidencia-se, entdo, que na unidade de pensamento e acido que se
desenvolve no cotidiano, as ideias necessarias a cotidianidade ndo se elevam ao
plano da teoria e a atividade cotidiana ndo se configura como praxis, o0 que s6 vem a
ocorrer quando é atividade genérica consciente (HELLER, 2004).

Cabe ressalvar ainda que nao se afirma uma divisdo rigida entre essas
esferas. Nado se pode tragar uma linha divisoria rigorosa entre comportamento
cotidiano e nao cotidiano até porque entre eles existem infinitos tipos de transicao
(HELLER, 2004). As mesmas categorias que foram apontadas como caracteristicas
da vida cotidiana podem desempenhar papel significativo na esfera das objetivagbes
genéricas para-si, como € o caso da mimese na arte’. O que n3o se pode é
considerar que a estrutura que elas definem para a vida cotidiana seja idéntica para
a esfera das objetivagdes para-si. A atuagdo das mesmas categorias na esfera da
genericidade para-si é limitada e a estrutura da vida cotidiana, se em sua esséncia
nao € alienada, quando se reproduz nessa esfera (para-si) figura necessariamente

como um fendmeno de alienagdo (HELLER, 2004). Isso ocorre, por exemplo,

® Em sua obra “Estética”, LUKACS (1967a, 1967b, 1967c, 1967d) mostra como o reflexo artistico e
o reflexo cientifico rompem a tendéncia espontdnea do pensamento cotidiano. A ciéncia por seu
carater desantropomorfizador e a arte por ser memoria e autoconsciéncia da humanidade elevam-
se acima do cotidiano e apontam para as tendéncias de desenvolvimento do humano-genérico. A
teleologia contida nessas objetiva¢des, segundo HELLER (2004) aponta sempre para o “nés”, ao
contrario da teleologia que aponta sempre para o Eu individual-particular, que vigora no dmbito do
individuo particular (individuo em-si alienado).

Lukacs (1967), em concordancia com a tradigéo aristotélica, confere papel de destaque a mimese
na arte.
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quando a arte, tomando como base as efémeras motivagbes do cotidiano, nao
consegue captar a esséncia da vida humana. Nesse caso a cotidianidade acaba por
absorver a arte (0 que ocorre também com a ciéncia, com a moral, a filosofia e a
politica).

Dessa reflexdo, o que mais interessa ao escopo desse trabalho é a
conclusao que uma das condi¢des fundamentais para a formacao da individualidade
para-si seria 0 desenvolvimento da relagdo entre objetivagdo e apropriagdo no
sentido de o individuo fazer das objetivagbes genéricas para-si 6rgdos de sua
individualidade. Ou seja, a despeito de os conteudos histéricos concretos das
objetivagdes para-si terem sido produzidos no interior das relagbes alienadas, nao
se pode perder de vista o carater humanizador que possuem as objetivacdes
geneéricas para-si.

A dificuldade para entrar em relagdo com humano-genérico quando se vive
tdo somente na esfera da cotidianidade se da pelo fato de que essa € a esfera do
‘homem inteiro” [ganze Mensch]; ou seja, esfera que solicita todas as capacidades e
sentimentos do individuo, dirigidas para multiplas diregbes, o que impossibilita que
essas capacidades se desenvolvam de maneira plena e consciente. Isso caracteriza
a vida cotidiana como um espaco heterogéneo no qual o homem ¢é solicitado por
inteiro, mas nenhuma de suas capacidades € demandada com intensidade especial.

O meio para atingir a elevagdo ao humano-genérico e superar a
particularidade, segundo HELLER (2004), seria a “homogeneizagéo”, que para
ocorrer de maneira completa, elevando-se totalmente da cotidianidade e adentrando
a esfera da genericidade para-si deve obedecer a trés fatores: concentrar toda a
atencdo sobre uma unica questao, “suspender’ qualquer outra atividade durante a
execucao da tarefa, e ainda empregar a inteira individualidade humana na resolugao
da tarefa anterior (HELLER, 2004, p. 27).

Uma homogeneizagdo que nao obedeca a esses trés fatores em geral
concilia-se com a cotidianidade e acaba n&o tendo consequéncias posteriores para o
individuo. Concentrar-se numa unica tarefa, por exemplo, nao implica
necessariamente elevar-se acima da particularidade.

Agora, se a particularidade individual se dissipa, por meio de uma atividade

escolhida autbnoma e conscientemente, na atividade humano-genérica, pode-se
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considerar que o individuo transforma-se em “homem inteiramente” [Menschen
ganz]'®, por relacionar-se inteiramente com a objetivagdo genérica para-si.

No entanto, sob as relagbes alienadas, a transformacdo em “homem
inteiramente”, entrando inteiramente numa relagdo de homogeneizagdo com as
objetivagdes genéricas para-si, é algo excepcional para a maioria dos individuos. Ela
s6 deixa de ser excepcional em individuos cuja “paixdo dominante” se orienta para o
humano genérico, e ainda assim, quando tém a possibilidade e a capacidade de
realizar tal paixdao (HELLER, 1977; 2004). Esse € o caso dos grandes artistas,
cientistas, moralistas e revolucionarios profissionais, para os quais “homogeneizar-
se inteiramente” constitui necessidade para a atividade basica de suas vidas.
Nesses casos ndo somente sua paixao dominante, mas também sua atividade
principal promovem a elevagao ao humano-genérico.

Por outro lado, n&o se pode deixar de considerar que “ninguém consegue
identificar-se com sua atividade humano-genérica a ponto de poder desligar-se
inteiramente da cotidianidade. E, ao contrario, ndo ha nenhum homem, por mais
'insubstancial' que seja, que viva tdo somente na cotidianidade, embora essa o
absorva preponderantemente” (HELLER, 2004, p.17). Dito de outra forma, se
poucos individuos singulares conseguem homogeneizar-se em “homens
inteiramente”, ainda assim todos os homens entram em contato com a dimenséao
humano-genérica (em distintas intensidades e extensbes, consciente ou
inconscientemente). Por isso destaca-se aqui a reflexdo de DUARTE (1993; 1995) a
respeito de a pratica pedagdgica ser vista como uma importante possibilidade de
mediacdo na apropriagdo por parte dos individuos das objetivagbes para-si,
tornando-as o6rgdos de sua individualidade e produzindo nos individuos
carecimentos nao cotidianos. Essa afirmagao coaduna com as afirmacées de MARX
e ENGELS (2002) acerca do desenvolvimento de novas necessidades e de
VIGOTSKI (1998) referente ao fato de que a aprendizagem conduz a um maior grau
de desenvolvimento. Faz eco também com o que ja se afirmou nesse trabalho, sobre
a necessidade de se ver o individuo ndo apenas em sua imediaticidade concreta,
empirica, mas também a partir das possibilidades de desenvolvimento socialmente

existentes, na sua ampliagao constante de necessidades e capacidades.

'® E de LUKACS (1967) a distingao entre “homem inteiro” e “homem inteiramente”, a partir da
extensa reflexdo que estabelece sobre o “meio homogéneo” na arte.
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Quanto maior for a alienacdo produzida pela estrutura econdmica de uma
sociedade, menor sera, portanto, a margem de movimento individual em relagéo as
formas de comportamento e pensamento da vida cotidiana. Mas nem por isso as
possibilidades de acesso as objetivagbes humano-genéricas estardo suprimidas.
Pelo contrario, como ver-se-a adiante, 0 mesmo movimento de universalizagdo do
capitalismo que elevou a alienagdo a niveis nunca antes conhecidos na historia
humana, aumenta, por sua vez, para todos os homens, a possibilidade de construir
uma hierarquizagao consciente no interior da hierarquia espontanea.

Disso resulta que a pratica educativa n&do conseguira superar a alienagao
que decorre objetivamente da divisdo do trabalho e da propriedade privada dos
meios de producdo, mas seu papel de conduzir o individuo a apropriacdo das
objetivagdes para-si ndo deve ser secundarizado, pois contribui, inclusive, para a

superacgao objetiva das condigdes de alienagéo.

1.1.3 Da individualizacdo a individuacdo'®: o processo de formacdo da
individualidade para-si

19 Cabe uma nota quanto a utilizagao que se faz aqui dos termos “individualizagao” e “individuagao”.
Utiliza-se “Individualizacdo” ao fazer referéncia ao processo de formagdo do individuo em-si,
processo espontaneo e ndo consciente. Segundo o dicionario HOUAISS, na pedagogia o termo
refere-se ao “método de ensino que realga a adaptagdo do processo educativo segundo as
diferentes necessidades pessoais dos alunos” (HOUAISS, 2001). Como é sabido, essa tem sido
uma ténica de discursos pedagoégicos que guardam relacdo com principios biologizantes do
desenvolvimento, concepgdo a que esse trabalho se opde, pois em nada guarda relacdo com o
principio marxiano segundo o qual no comunismo o principio regente poderia ser entendido como:
a cada um segundo sua necessidade, de cada um segundo sua possibilidade. Ja o termo
“individuagao” esta sendo utilizado aqui ao fazer referéncia ao processo de formagao do individuo
para-si, processo formativo consciente e ndo espontaneo. A primeira definicdo do termo para o
dicionario HOUAISS é: “processo pelo qual uma parte do todo se torna progressivamente mais
distinta e independente; diferenciagdo do todo em partes cada vez mais independentes”. Uma
interpretacao possivel dessa definicdo, e a que aqui se adota, é a de que o processo de formagao
do individuo para-si permitiria ao individuo ser cada vez mais independente (livre), no sentido de
ser mais consciente e mais autbnomo. “Quanto mais social € o homem, mais podera se isolar,
pois 0 homem s6 pode isolar-se em sociedade” (MARX, citado por DUARTE, 1993). Mesmo no
uso que faz C. G. Jung do termo, como processo por meio do qual uma pessoa se torna
consciente de sua individualidade, ganha destaque a importancia da consciéncia nessa definigcdo.
Por fim, por mais que o referido termo tenha sido consagrado pela escolastica, ainda com uma
concepgao metafisica da individualidade, adota-se aqui o termo individuagao porque se entende
que ele guarda a dimenséo da particularizagdo a partir de um género (o que € também chamado
de espécie na escolastica). A individualidade para-si também guarda a dimensdo da fusdo da
particularidade com a genericidade, permitindo ao individuo afirmar cada vez mais sua
individualidade em suas realizagdes humanas. Ressalta-se que o termo utilizado em Sdo Tomas
de Aquino é Individuum, mesmo termo utilizado por Agnes Heller para definir o que DUARTE
(1993,1995) tem chamado de individualidade para-si.
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Como visto, as objetivagdes genéricas para-si sdo importantes na formagéo
de uma relacdo consciente do individuo para com sua vida cotidiana e a alienacao
deve ser buscada na relacéo do individuo com as atividades da cotidianidade, assim
como em sua capacidade ou incapacidade de hierarquiza-las, de sintetiza-las em
uma unidade. Disso decorre que sob as relagdes alienadas, a maioria dos individuos
vive quase exclusivamente no ambito da genericidade em-si, ambito em que todo
ser humano se apropria em um processo esponténeo e pragmatico das objetivacdes
genéricas em-si, constituindo sua individualidade em-si. No interior das relagbes de
dominagao, portanto alienadas, o ser em-si pode ser chamado de “ser em-si
alienado” (DUARTE, 1993). Esse processo de formagédo do ser em-si alienado esta
sendo chamado aqui também de processo de individualizagédo, termo que alude ao
individualismo que caracteriza a vida sob o certame do valor de troca, e que revela a
fetichizagdo da individualidade como valor abstrato, cada vez mais empobrecida de
necessidades e estereotipada.

Por outro lado, considera-se individuagao o processo pelo qual o ser humano
enriquece sua singularidade, tendo consciéncia cada vez maior de sua relagdo com
0 género humano, hierarquizando as atividades cotidianas segundo os valores
genéricos e determinando sua vida cada vez mais de forma livre e consciente.
Torna-se ent&do, nas palavras de HELLER (1977), um Individuum, ou ainda, nas
palavras de DUARTE (1993), um “individuo para-si”.

Esses processos s6 adquirem sentido quando considerados no ambito da
pratica social humana e expressam tendéncias, e ndo estados puros. A forma mais
correta de referir-se ao individuo para-si seria, entdo, “individuo em processo de
ascensao da individualidade em-si a individualidade para-si”, pois a individualidade
para-si expressaria uma tendéncia na formagao do individuo no sentido de uma
relagdo cada vez mais consciente com a sua individualidade como sintese das
condigbes particulares da sua existéncia e da sua condicdo de um ser genérico
(DUARTE, 1993, p.135 -136).

Nao ha, portanto, uma linha rigida que separe a individualidade em-si da
individualidade para-si e, numa sociedade alienada, por mais que o individuo
desenvolva-se em dire¢do a individualidade para-si, é impossivel que consiga
eliminar a alienagdo de sua vida. Isso porque a alienagdo é um processo objetivo

que nao pode ser superado apenas no ambito da consciéncia. Mesmo
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desenvolvendo-se em relacdo a individualidade para-si, pode, ainda assim,
contraditoriamente, contribuir para a alienagcdo com suas agdes objetivas. O que
ocorre € que mantém uma relagdo cada vez mais consciente com suas formas de
pensamento e agao por meio das quais reproduz a alienagdo, conseguido modifica-
las, caracterizando assim o processo ascendente em relacdo a uma individualidade
para-si (DUARTE, 1993). No caso do individuo em-si alienado, ele também reproduz
tanto as formas de alienagdo quanto de humanizagéo, ja que também participa do
processo de construgdo do género humano, ainda que sem consciéncia de sua
genericidade. Porém, como participa desse processo de forma esponténea e natural,
tera mais possibilidades de reproduzir a alienagdo do que a humanizacao.

Como ja observado, a esfera das objetivagcbes genéricas em-si ndo €
essencialmente alienada, apenas se presta mais a alienagdo por sua hierarquia
espontdnea. Da mesma maneira também n&o se pode considerar que a
individualidade em-si seja essencialmente alienada, pois mesmo numa sociedade
em que ndo existisse alienagdo continuariam existindo as objetivagcbes em-si e a
individualidade em-si. O que ocorre € que o individuo para-si mantém com a
individualidade em-si uma relacdo cada vez mais consciente, “sendo capaz de
distanciar-se dela, de ter autoconsciéncia e de redireciona-la em funcédo dos valores
genéricos que assume conscientemente enquanto individualidade para-si”
(DUARTE, 1993, p.). Em outras palavras, as paixdes e os sentimentos orientados
para a individualidade em-si ndao desaparecem, mas sao colocadas “em suspenso”
enquanto duram as objetivagdes para-si ou convertem-se em “motor da realizagao
humano-genérica” (HELLER, 2004).

O processo de individuagcao esta sendo entendido aqui, entdo, como o
processo em que a singularidade se desenvolve em relagdo com a universalidade do
género, tornando-se cada vez mais um ser unico, sujeito de construgdo de sua
individualidade e objetivando-se de forma a deixar sua marca na historia das
objetivagbes humanas. DUARTE (1993) adverte ainda que esse processo nao
ocorre somente ao nivel da consciéncia, s6 se realizando plenamente quando a
elevacdo da autoconsciéncia ao nivel da genericidade para-si corresponda a uma
elevacao da existéncia para-si, uma existéncia mediada pela relagao consciente com
as objetivagcbes humanas, com a esséncia humana objetivada.Tomando

individualizagdo como um termo para definir o processo de formagao do ser em-si
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alienado na sociedade capitalista, cada vez mais individualista, estereotipado em
suas relacbes e pobre no desenvolvimento de sua individualidade, € preciso
considerar também, que €& essa mesma sociedade que cria 0s pressupostos
objetivos e subjetivos do desenvolvimento da livre individualidade.

Em “Introdugéo a critica da economia politica”, MARX (2009) explicita como
a universalizacao da producdo, caracteristica do processo de producéo capitalista,
torna as relagdes dos individuos com sua classe mais “casual” do que nas
sociedades anteriores, criando com isso as condi¢des para uma individualidade livre.
Aparece aqui outra faceta da ja citada contradicdo entre a humanizagdo e a
alienagdo. Ou seja, o capitalismo, ao mesmo tempo em que representa a
possibilidade mais concreta existente até os dias de hoje de desenvolvimento de
uma individualidade livre, representa também o grau mais elevado de objetivagéo
alienada. E por isso que MARX (2009) considerava que com o fim do capitalismo se
encerraria a pré-histéria da humanidade, pois essa seria a ultima sociedade na qual
as relagdes sociais ndo estariam sob o controle consciente dos individuos livremente
associados.

Na cotidianidade, conforme visto, a individualidade se manifesta como “muda
unidade de particularidade e universalidade”, ou seja, particularidade e
universalidade se submetem uma a outra sem que os choques entre elas se tornem
conscientes. Sob o capitalismo o que ocorre é que aumentam as possibilidades que
a particularidade tem de subordinar a universalidade, colocando as objetivagbes
humano-genéricas a servigo do egoismo do individuo?®. Como o desenvolvimento da
realidade € contraditorio em seu movimento, a cotidianidade sob o capitalismo
apresenta, de maneira geral, maior margem de movimento ao individuo em sua
hierarquia espontanea. Dito de outro modo, aumenta para todo homem, em
principio, a possibilidade de construir uma hierarquia consciente, ditada por sua
personalidade, no interior da hierarquia espontanea. Essa possibilidade encontra na
alienacado sua barreira para efetivar-se, mas com o fim dessa mesma alienagéo,

poder-se-a apresentar em sua maxima possibilidade.

? HELLER (2004) considera que essa submissdo da universalidade a particularidade solicita um
reforgo da ética como intimacéo dirigida ao individuo, que deve ser transformada em motivacao
interior.
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HELLER (2004) denomina essa possibilidade de “condugao da vida™', termo
que significa a substituigho da muda coexisténcia entre particularidade e
universalidade pela relagcdo consciente do individuo com o humano-genérico. Essa
atitude n&o elimina a hierarquia espontédnea do cotidiano, mas ordena as varias e
heterogéneas atividades da vida a partir de uma “concepgéao de mundo”?.

Sem a relagdo consciente com as objetivagbes genéricas para-si, ao
individuo ndo sera possivel superar a naturalidade da hierarquia espontanea da
cotidianidade. Por outro lado, a auséncia de uma relacdo consciente com a
cotidianidade pode chegar a impedir a relagdo consciente com os ambitos da
atividade social nos quais se efetiva a genericidade para-si (DUARTE, 1993, p.).

Ao mesmo tempo, a relagdo com as objetivacbes genéricas para-si é
condicdo para o desenvolvimento da individualidade para-si, mas no interior de
relagbes alienadas n&o se pode considerar que a relacdo consciente seja
assegurada somente por entrar em contato com objetivagdes desse tipo, ja que as
objetivacbes genéricas podem assumir formas alienadas e alienantes. Essa reflexdo
€ importante para pensar a relacdo com a arte, ja que n&o é pelo simples contato
com a arte que o individuo desenvolvera uma relagdo consciente com o género
humano, pois essa objetivagdo também pode se apresentar sob a forma de uma arte
alienada (e, portanto, também alienante)®.

Entretanto, se o contato com as objetivagcdes genéricas para-si ndo € uma
garantia de elevagdo a individualidade para-si, constitui-se numa condigao
indispensavel. Os homens n&o poderao realizar a individualidade para-si se ndo se
apropriarem das possibilidades ja existentes a sua ascensao, desenvolvendo-as em
todos os ambitos da vida humana, ao maximo limite possivel nas condi¢cdes da
sociedade alienada (DUARTE, 1993). Em si essa afirmag¢ao contém ja uma critica ao

materialismo mecanicista que considera a individualidade para-si como

21
22

O termo é derivado de uma reflexdo de Goethe.

Note-se aqui a familiaridade dessa reflexdo com a dos autores da Psicologia Histérico-Cultural
quando refletem sobre a possibilidade de autorealizagdo da personalidade e de desenvolvimento
da autoregulagdo da conduta (LEONTIEV, 1978; VIGOTSKI, 2000), o que se reflete no grande
numero de investigagbes que essa teoria psicologica desenvolveu sobre a consciéncia. VIGOTSKI
(2000) define ainda “concepgédo de mundo” como tudo aquilo que caracteriza a conduta global do
homem, ndo podendo ser tomada como um sistema légico refletido como concepgéo consciente
sobre 0 mundo e seus aspectos fundamentais.

Os autores analisados no terceiro capitulo partem dessa constatagdo para propor uma arte
“desalienadora” ou “desfetichizadora”.

23
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consequéncia direta da instauracdo de novas estruturas politicas e econbémicas A
afirmagdo do autor propde que se veja, ja no processo de desenvolvimento da
individualidade para-si uma condicdo fundamental para o proprio processo de
transformacdo das estruturas atuais e das relagdes sociais alienadas que as
mantém (DUARTE, 1993, p.175).

Isso ndo significa que a condugdo da vida possa se efetivar como
possibilidade social universal antes da superacado da estrutura econdémica e politica,
mas que € possivel “empenhar-se na conducdo da vida mesmo enquanto as
condigbes gerais econdmico-sociais ainda favorecem a alienagdo” (HELLER, 2004,
p. 41). A condugdo da vida passa a significar nesse contexto um desafio a
desumanizacido; a ordenacdo da cotidianidade passa a ser uma acdo moral e
politica.

Com base nessa afirmacao acredita-se que ganha importancia a discusséo
de uma educagéao estética ou do carater formativo da arte, pois o desenvolvimento
do novo homem, se sO sera possivel numa nova sociedade, também uma nova
sociedade sO sera possivel pelo desenvolvimento do novo homem aos limites da
velha sociedade. Observe que ndo se trata aqui de uma tautologia, mas da
compreensao de uma dupla determinagéo. Existe uma determinagédo preponderante
que a determinacdo material, da estrutura econdmica da sociedade que deve
necessariamente ser transformada. Essa transformacéo necessaria, no entanto, nao
exclui a luta no ambito da superestrutura, que também influencia na determinacao
dos processos materiais. Desenvolver o novo homem nos limites da velha sociedade
€ um processo que nao pode ser fetichizado como a Unica nem como a principal via
de superagao das condi¢gdes materiais, mas, ao mesmo tempo, ndo pode ser um
processo secundarizado sob o risco de se perder de vista o carater ativo e
transformador do ser humano em relagcédo a natureza e as proprias relagdes sociais.

A homogeneizagdo com as objetivagbes para-si interfere nas objetivacdes
genéricas em-si, porque a objetivagcado consciente do individuo torna-se mediadora
da reconstrugdo da hierarquia das atividades cotidianas e dos valores que dirigem
essas atividades. E essa deve ser vista como uma atividade desfetichizadora®
(DUARTE, 1993).

24 \er-se-4 mais a frente, que LUKACS (1967) considera a arte, como objetivagdo para-si, como
tendo uma funcao desfetichizadora.
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Em resumo, estd se considerando que o individuo para-si é “a0 mesmo
tempo um ser genérico para-si, um ser que se relaciona o mais conscientemente
que lhe é possivel, com a universalidade do género humano, e um ser singular, que
conduz sua vida de forma singular, segundo uma concepg¢ao de mundo resultante de
uma sintese individual” (DUARTE, 1993, p.128).

1.2 BREVE SINTESE

O capitulo abordou parte da reflexao tedrica necessaria para a compreensao
da relagdo que esse trabalho se propde a investigar, qual seja, a relagdo entre a arte
e sua contribuicdo para a formacédo de uma individualidade para-si. Estabeleceu-se
a base tedrica que permite compreender o conceito de individualidade do qual se
parte, bem como o conceito de “individualidade para-si”.

Partindo da nogao de humanizacgao foi possivel compreender como por meio
do trabalho a humanidade inaugura uma esfera ontolégica nova, a esfera social. O
trabalho configura a categoria fundante do ser humano naquilo que possui de
especificamente humano, naquilo que o torna distinto das outras espécies animais.
Surge ja como um “complexo de complexos”, juntamente da linguagem e a
capacidade de pensamento abstrato, e revela a capacidade humana de teleologia,
de figurar na consciéncia uma ideia prévia e impor, por sua for¢a de trabalho, uma
transformagdo do mundo natural, adaptando a natureza as suas necessidades. O
trabalho, atividade primeva na qual se mostra a capacidade humana de imaginagao
criativa, remete sempre para além de si préprio, satisfazendo as necessidades
imediatas e, durante o préprio processo de sua realizagdo, gerando novas
necessidades que ndo podem ser satisfeitas por esse ato de trabalho e motivam
novos trabalhos. Nesse movimento de suprir suas necessidades e desenvolver
novas necessidades e os sentidos humanos os homens necessariamente se
objetivam externamente, criando uma realidade humanizada, o que permite o
desenvolvimento histérico. Obijetivar-se externamente, entdo, permite cristalizar o
desenvolvimento humano de cada periodo histérico, superando as possibilidades
herdadas biologicamente. Para que essa superagdo se efetive & preciso que os
individuos apropriem-se delas tornando-as “6rgaos de sua individualidade”, ou seja,

é preciso que a cultura humana acumulada historicamente seja transmitida ao longo
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das geragbes por intermédio de um processo educativo. Apropriando-se das
conquistas das geragdes anteriores, os seres humanos diferenciam-se do
‘comportamento individualmente variavel dos demais animais”.

No entanto, se objetivar-se externamente permite a existéncia da historia, o
acumulo do desenvolvimento histérico ao longo das geragdes implicando a formagao
humana como processo essencialmente educativo, contraditoriamente, possibilita
também que os produtos dessa objetivagcdo sejam apropriados no processo de
dominagao de uma classe social por outra, permitindo historicamente a existéncia da
alienacao. A alienagao se manifesta como mutilagcdo por impossibilitar que os seres
humanos se apropriem dos produtos do desenvolvimento genérico do homem,
impossibilitando-os de estabelecer uma relagdo organica com o desenvolvimento
alcangado por sua sociedade.

Por outro lado, a alienagdo também se expressa quando ndo ha margem de
movimento individual em relagdo as formas de comportamento e pensamento da
vida cotidiana. A vida cotidiana é a primeira esfera da vida na qual os homens se
objetivam e na qual se apropriam das objetivagbes do género humano, por isso
tomada como esfera das objetivagbes genéricas em-si, porque visam a reproducéo
do individuo primariamente, desenvolvendo a sociedade apenas indiretamente.

A vida cotidiana apresenta uma série de caracteristicas que entre si formam
uma conexao necessaria e auxiliam o individuo a viver nessa esfera. O processo de
se apropriar dessas caracteristicas e das atividades necessarias para a producéao e
reproducdo da vida na cotidianidade € o que se denomina de “processo formativo
em-si” ou “processo de formacdo da individualidade em-si”, que na sociedade
capitalista, pela existéncia da alienag¢ao, pode ser denominada “individualidade em-si
alienada”. Considerou-se também esse processo como “individualizag¢ao”, por formar
uma individualidade estereotipada e empobrecida de necessidades.

Espontaneidade, pragmatismo, economicismo, analogia, juizo provisorio,
ultrageneralizacdo, mimese e entonagdo sdo formas necessarias da estrutura do
pensamento e do comportamento na cotidianidade e tornam essa esfera mais
propensa a alienacgdo. Ha que se considerar, entretanto, que o cotidiano ndo € uma
esfera essencialmente alienada e s6 pode-se falar da alienagdo da vida cotidiana
quando a estrutura da cotidianidade se cristaliza em absolutos, impedindo uma

margem de movimento individual.
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O que se apontou como meio para atingir a elevagdo ao humano-genérico foi
a “homogeneizacao”, atitude que permite ao “homem inteiro” [ganze Mensch] da
cotidianidade (escolhendo uma atividade autbnoma e conscientemente), dissolver
sua particularidade na atividade humano-genérica, transformando-se em “homem
inteiramente” [Menschen ganz].

Transformar-se em “homem inteiramente”, tendo como “paixdo dominante”
uma atividade que se direciona para a genericidade humana, mostra-se como um
momento imprescindivel do processo de individuagdo como enriquecimento da
individualidade, tendo consciéncia cada vez maior de sua relagdo com o género
humano, hierarquizando as atividades cotidianas segundo os valores genéricos e
determinando sua vida cada vez mais de maneira livre e consciente.

Observou-se, entdo, que se o capitalismo representa o mais alto grau de
objetivacdo alienada existente até hoje nas formagdes sociais humanas, representa
também a possibilidade mais concreta de desenvolvimento de uma individualidade
livre. Essa contradicdo € que permite ao homem colocar-se o problema da
‘conducdo da vida”, entendido como a substituicdo da “muda coexisténcia entre
particularidade e universalidade” na cotidianidade pela relacdo consciente do
individuo com o humano—genérico.

Chega-se assim a concepgao de “individualidade para-si” como o processo
de formagdo de um individuo ao mesmo tempo universal e singular. Universal
porque fruto do desenvolvimento histérico, e singular porque conduz sua vida
segundo uma concepcdo de mundo resultante de uma sintese individual e afirma
sua personalidade em todos seus atos de criagcdo humana.

De posse desses conceitos pode-se aprofundar a questdo norteadora da
pesquisa, qual seja, a do papel da catarse na formag&o da individualidade para-si. A
compreensao dessa questdo envolve o entendimento do efeito que a vivéncia
artistica produz na vida posterior do individuo, a hierarquizacdo de suas atividades
para além do momento de homogeneizacdo com a atividade artistica humano-
genérica, e a condugdo consciente de sua vida; aspectos que podem ajudar a
compreender o carater educativo da arte. E no interior dessa questdo que a esse
estudo interessa investigar a catarse precisamente nas teorias de Vigotski e de
Lukacs acerca da vivéncia estética (e do “depois” da vivéncia estética).
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Tendo delineado a concepcao de individualidade de que se parte, é ainda
necessario caracterizar a concepg¢ao de arte que embasa o trabalho, para sé entao
alcancar uma compreensdo mais completa do papel da catarse na relacdo do
individuo com a arte. No capitulo que segue se investigara os pressupostos para o

entendimento da arte na concepg¢ao marxista.
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2. CONCEPCAO MARXISTA DE ARTE

Tendo delineado a concepcao de individualidade de que se parte, é ainda
necessario caracterizar a concepg¢ao de arte que embasa o trabalho, para sé entao
alcancar uma compreensdo mais completa do papel da catarse na relacdo do
individuo com a arte. Dado o esforgo inicial para definir a concepc¢édo de
individualidade que da lastro a esse estudo, bem como da definicdo do conceito de
individualidade para-si, carece ainda de precisao o conceito de arte do qual se parte.
Assim, no capitulo que segue se investigara os pressupostos para o entendimento
da arte na concepgao marxista.

Esse esforgo torna possivel o entendimento dos termos da equacao aqui
colocada, qual seja, o papel da catarse no processo de formagéo da individualidade
para-si. Compreendendo as nuances da concepgao marxista de arte, podera o leitor
aprofundar a reflexao sobre o carater educativo que desempenha e a potencialidade
que tem como forga criadora que ndo se adapta completamente ao processo de
alienacado existente nas sociedades de classe e ao processo de produgdo e
reproducdo apenas de individualidades adaptadas as demandas postas pelas
relagbes de producdo vigentes na sociedade capitalista contemporanea. Por esse
caminho adquirem sentido as reflexbes do proximo capitulo sobre as teorias
revolucionarias que compreendem a arte como instrumento de luta contra o capital,
e se acumula elementos para a compreensao da problematica da catarse como
categoria necessaria no estudo da arte.

No entanto, o investigador que se propde essa tarefa depara-se com
posicdes estéticas controversas no que diz respeito a elaboragdao conceitual da
doutrina estética do marxismo. Uma das razdes que pode explicar esse fenbmeno é
o fato de Marx e Engels ndo terem dedicado uma obra ao tema de maneira
sistematica. Outra razdo € o fato de que algumas das obras desses autores que
poderiam contribuir com a tematica s6 foram publicadas tardiamente. E o caso dos
Manuscritos de 1844 (Manuscritos Econdmico-Filoséficos) de Karl Marx, que sé
chegou a ser divulgado em 1931. Essa obra contém importantes apontamentos de
Marx sobre a formagdo dos sentidos humanos e sua relagdo com a arte. E fato
amplamente divulgado na literatura que Lukacs ficou extremamente impressionado
com essa obra, contribuindo para a revisao que fez de sua posi¢ao teodrica anterior a

década de 1950. No entanto, a divulgacédo tardia da obra impediu que dela se



53

apropriassem figuras importantes para o pensamento filoséfico do materialismo
dialético, como é o caso de Lenin. Outro exemplo € a carta de Friedrich Engels a
jovem romancista Srta. Harkness, de abril de 1888, e que s6 chegou a ser publicada
na segunda década do século XX. E nessa carta que se costuma localizar a tese
engelsiana de que na arte a tendéncia deve partir de dentro da obra, podendo seu
resultado chegar inclusive a contrapor o posicionamento explicito do artista.

A existéncia de posicoes tedricas diversas representando a estética
marxista, contudo, ndo autoriza a dizer que a posicdo marxista comporta varias
teorias estéticas. Apenas ressalta que por razdes histéricas, a partir de uma mesma
base, posi¢des estéticas controversas puderam se formar (KONDER, 1967).

Pode-se observar que, procedendo a um estudo no interior das posi¢oes
marxistas, tendem a serem ressaltadas as discrepancias — até porque uma marca
dessa corrente € sua criticidade e busca de rigor metodoldgico, procedimento que
necessita da critica como instrumento para avangar em relagdo a verdadeira
compreensao do real. Por outro lado, quando se trata de comparar a teoria estética
marxista a outras correntes de pensamento, ndo resulta dificil compreender o vigor
de suas teses fundamentais que unem as posi¢cdes marxistas contra o idealismo e o0
irracionalismo na arte.

Um exemplo desse fato é citado por HELLER (1987). Em janeiro de 1968, o
fildsofo e socidlogo Lucien Goldmann (1913-1970), o também filosofo e soci6logo
Theodor Adorno (1903-1969) e a propria Agnes Heller participaram de uma
conferéncia sobre teoria estética em Royaumont, Franga. A conferéncia fora
organizada por Goldman, e Heller representava as posigdes estéticas de Lukacs. Os
pontos de vista pareciam nao so6 diferentes, mas irreconciliaveis até o momento em
que um jovem da plateia alcunhou os trés tedricos de representantes da Sagrada
Familia. O posicionamento do jovem via na defesa da autonomia da obra de arte a
busca de salvagdo numa imagem celestial do mundo. Segundo HELLER (1987,
p.177) “foi entdo quando nasceu a pos-modernidade” e num minuto toda a cena se
modificou: os trés filésofos que antes divergiam comegaram a se apoiar e 0s
elementos comuns de suas teorias se tornaram mais importantes. Contrariamente a
posicdo da pos-modernidade, a defesa da autonomia da obra de arte implica a
defesa de uma possivel unidade entre subjetividade e objetividade, bem como da
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existéncia de um juizo estético que ndo seja somente uma questdo de gosto
pessoal.

O que interessa destacar aqui do exemplo citado € que se por um lado ha
nuances e controvérsias em torno as teorizacdes estéticas marxistas — que colocam
a tarefa de desenhar um conceito de arte como uma das mais dificeis que se
poderia eleger nesse estudo —, por outro lado, ha também uma base filosofica
comum que permite apontar os pressupostos e as caracteristicas da conceituacao
marxista de arte. Esse seria 0 caso da citada autonomia da obra, caracteristica
defendida pelo marxismo e que permite a distingdo entre “superior” e “inferior” na
arte, validando o juizo estético.

KONDER (1967) adverte que os elementos mais importantes que podem
levar a uma formulagao sistematica da estética no campo tedrico do marxismo talvez
tenham sido langados pelo italiano Galvano Della Volpe (1895-1968) e por Lukacs, e
€ a partir do pensamento do segundo que vé a possibilidade de que essa
sistematizacao possa ocorrer.

Dada, entdo a complexidade dessa tarefa, ndo se propora aqui um conceito
estanque de arte a partir dos autores marxistas. Antes disso, priorizar-se-a os
pressupostos e caracteristicas da concepgao marxista de arte a partir dos quais se
da a concordancia entre os autores e é possivel compreender suas discordancias.

Passar em revista as caracteristicas presentes nas concepg¢des da estética
marxista, além de auxiliar na diferenciacdo perante as outras concepcdes estéticas
(principalmente a idealista), ainda pode fornecer subsidios para a compreenséo das
polémicas no campo de estudo em torno da catarse.

Pela falta de um conceito que abarque a totalidade das caracteristicas
apresentadas pelo fenbmeno de maneira sucinta, talvez ndo se consiga aqui, em
alguns momentos, mais do que caracterizar a arte de forma negativa (pelo que nao
€). Porém, essa caracterizagdo apresenta-se ja como uma sintese parcial capaz de
revelar que o marxismo possui sua propria teoria estética integrando sua teoria do

conhecimento®. De fato, ja nos escritos de Marx pode-se considerar que as

% A sintese que aqui se propde ndo necessariamente representa a concordancia de todos os

autores. Para maior aprofundamento das discordancias pode-se consultar KONDER (1967) em
trabalho que analisa a teorizagdo sobre estética de vinte e oito autores marxistas, além do proprio
Marx e de Engels, ressaltando seu contexto de producéo e as questdes que buscavam responder.
Note-se, entretanto, que essa referéncia n&o é suficiente ao tratar da estética lukacsiana, pois a



55

posicbes estéticas ocupam lugar importante, intimamente ligadas aos outros
aspectos de seu pensamento. MESZAROS (2006) chega a afirmar que é impossivel
compreender adequadamente até mesmo a concepgdo econdmica marxiana sem
entender suas ligagdes estéticas.

De acordo com a teorizagdo marxista, a arte se desenvolve como esfera
especifica da consciéncia social e da atividade humana a partir do trabalho,
atividade fundante da esfera ontologica social e que levou ao desenvolvimento
também dos sentimentos e necessidades estéticas do homem. Essa concepcgao
materialista da esséncia e das necessidades espirituais humanas opde-se
diametralmente a interpretacdo idealista da arte, segundo a qual ela seria produto e
expressdo do “espirito absoluto”, da revelagdo divina, ou de ideias e vivéncias
subconscientes do artista.

Esse nexo entre arte e trabalho, que nos povos primitivos se mostra de
forma direta, vai tornando-se cada vez mais complexo na medida em que as
sociedades humanas se desenvolvem, e, portanto, cada vez mais mediado. Como
elemento da superestrutura social, a arte esta determinada pela base econémica da
sociedade, o que condiciona seu carater imanente, ao contrario das posi¢cdes
idealistas ha pouco citadas, que vém na arte elementos essencialmente
transcendentes.

A mediagdo pela qual ndo s6 a estrutura econ6mica, mas também a
superestrutura politica de dado momento histérico expressam-se na arte € a
individualidade do artista. E ele quem tem a tarefa de assimilar e reelaborar no
objeto artistico a realidade, por meio de sua atividade criadora. E isso ndo se da de
maneira neutra, sem refletir sua classe social e as contradicdes da realidade.
Todavia também ndo se da de maneira mecénica e direta, ja que o que importa &
chegar a um objeto artistico que seja uma unidade entre forma e conteudo, entre
esséncia e aparéncia, entre individual e universal, entre subjetividade e objetividade.

Somente quando logra essa unidade numa reorganizagéo significativa do mundo, é

data de publicagao do trabalho é anterior a data de publicagdo dos ultimos volumes de “Estética”,
trabalho mais vigoroso e extenso de Lukacs sobre o tema. Nesse trabalho o filésofo hungaro
reorganiza em nivel superior seu pensamento sobre a esfera estética, chegando a contradizer
suas teses de “Historia e Consciéncia de Classe” (1923), ou ainda seus escritos literarios dos anos
1930.
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que a obra é capaz de apreender a totalidade social, revelando suas relagdes
essenciais, as relagdes da realidade humanizada.

O objetivo da arte pode ser caracterizado como a apreensao (reflexo)
estética do mundo, e seu objeto se constitui pelas atitudes estéticas do homem
frente a realidade. Por isso, afirma-se que o homem, portador das reagdes estéticas,
esta no centro de toda obra artistica. Inclusive quando se trata de retratar a natureza
ou no caso de uma natureza morta, essas representagdes so sio artisticas por sua
significagdo humana.

O valor cognoscitivo da arte, em sua possibilidade de fornecer um
conhecimento ampliado e total da realidade humanizada, bem como sua agao
educativa, somente sdo exercidos por intermédio de sua funcdo estética,
satisfazendo as necessidades estéticas dos homens e enriquecendo-os
espiritualmente. No entanto, como demonstrado, o modo capitalista de produgao nao
permite que os homens se apropriem igual e integralmente da realidade e que se
desenvolvam inteiramente, revelando-se ai sua hostilidade para com a arte. Essa
hostilidade advém do desinteresse do capitalismo pelos altos ideais sociais e
espirituais, 0 que ndo ocorria, por exemplo, no mundo greco-romano. Desse ponto
de vista, pode-se dizer que, a despeito do capitalismo se mostrar mais elevado do
que o modo de producdo escravista do ponto de vista de sua evolugao geral, na
arte, o mundo greco-romano alcangou um alto nivel, chegando a ter o valor de
norma.

De modo geral, poderia se definir a arte pela capacidade de reproduzir a
realidade sob a forma de imagens artisticas perceptiveis por meio dos sentidos.
Mesmo assim ndo se teria ainda um conceito satisfatério, que desse conta das
nuances que o marxismo foi capaz de apontar em seu estudo da arte. O que ocorre
€ que pela diversidade de enfoques e pelos problemas a que cada autor busca
responder em seu contato com a realidade, em sua operacionalizagao da filosofia
materialista e do método dialético, alguns elementos acabam ganhando maior
relevancia por sua utilidade na explicagcdo do problema proposto. E por isso que,
para Vigotski, enfrentando os problemas da reagdo estética e das teorias do
contagio emocional na arte, a definicdo acaba passando pela arte como “técnica
social do sentimento” (VIGOTSKI, 2001a). Ja para Lukacs, estudando o
desenvolvimento do reflexo artistico a partir do cotidiano e em sua diferenciacédo do
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reflexo magico e do reflexo religioso da realidade, a definicdo ganha contornos mais
precisos como “autoconsciéncia e meméria da humanidade” (LUKACS, 1967).

Note-se que essas definicbes ndao necessariamente se excluem, mas
recortam diferentes momentos e caracteristicas da reorganizagdo artistica da
realidade. Assim também nao se excluem necessariamente, por exemplo, a
compreensao que enfatiza a arte como praxis humana e a concepgao que enfatiza a
arte como reflexo da realidade.

E em torno dessas duas Ultimas formulacdes que se acredita aglutinarem a
maior parte das definigdes sobre arte no marxismo. Por isso, na sequéncia passa-se
a analise da arte como praxis e da arte como reflexo. Na continuidade, elencam-se
algumas caracteristicas presentes nas concepgdes marxistas para caracterizar o
objeto artistico. Isso é realizado apenas de maneira sumaria, pois cada uma dessas
caracteristicas mereceria um trabalho a parte. Retoma-se e aprofunda-se a
concepgao da arte como objetivagdo para-si e, por fim, anuncia-se a contradigao
fundamental existente entre arte e capitalismo. Essa contradicdo serve de mote para
os autores analisados no terceiro capitulo proporem concepgdes de educacao
estética que busquem a superacgao da alienacio alimentada pelo modo de producao

capitalista, assim como do préprio capitalismo.

2.1 A ARTE COMO PRAXIS

Até aqui se afirmou a constituicdo do ser humano como sujeito histérico por
meio da dialética entre producdo e consumo. Isso porque é essa dialética que
sintetiza a dindmica do trabalho como processo de transformacg¢ao da natureza para
adequa-la a satisfagdo das necessidades vitais humanas, por intermédio da qual se
vé desenvolver a capacidade humana de planejar, de agir de acordo com finalidades
prévias, de criar. Diz-se isso porque essa atividade de trabalho € composta pelo
objeto, pelos instrumentos de trabalho, pelo conhecimento (do objeto e dos meios
pela apreensdo do real) e pela atividade adequada a um fim; o que pressupde uma
intencdo, uma ideia prévia, um objetivo.

Em “O Capital”, ao afirmar que mesmo o pior arquiteto supera a melhor
abelha por sua capacidade de figurar na mente sua construgédo antes de transforma-
la em realidade, MARX (2004b) ndo deixa duvidas a respeito do teleologismo que
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acompanha a atividade do trabalho social, gerando a possibilidade de adaptar o
mundo a si para a satisfacdo das necessidades.

Por essa possibilidade de no intercdmbio com a natureza satisfazer as
necessidades humanas, o trabalho € a categoria fundante do ser social, condigdo
sine qua non da vida em sociedade. Ocorre que o trabalho necessariamente remete
para além de si préprio (LESSA, 2001). Ou seja, coloca necessidades e
possibilidades que ndo podem ser atendidos pelo proprio ato de trabalho que as
geraram. Disso decorre que no final do processo de trabalho, nem a sociedade nem
o individuo s&o os mesmos.

Esse fato de “remeter para além de si proprio” leva por um lado a criagao de
novas necessidades e, por outro, ao desenvolvimento de novos complexos sociais,
entre eles a arte?®. A partir disso, o trabalho continua sendo a Unica categoria social
que faz o intercambio do homem com a natureza, mas os novos complexos sociais
passam a ser fundamentais para a relagdo dos homens consigo mesmo e entre si.
Dito de outro modo, esses complexos nao vao mais transformar diretamente a
natureza, embora sejam imprescindiveis para a sociedade e ndo sejam redutiveis ao
trabalho (LESSA, 2001).

E partindo desse raciocinio que boa parte das conceituagbes marxistas
inicia-se por definir a arte como um modo de praxis humana aparentada com o
trabalho. No entanto, essa € uma relagdo que s6 pode ser explicitada por um
movimento de abstracdo e recomposicdo da realidade no pensamento, ja que
aparentemente a relagédo entre arte e trabalho ndo se mostra de maneira direta e
imediata.

Conforme adverte TCKESKISS (2010), a arte, que pertence a superestrutura
da sociedade, parece estar completamente desligada das relagdes de produgao,
mas essa € apenas uma aparéncia que se dissolve tdo longo considera-se a arte de

um ponto de vista histérico?’.

Religido, complexos valorativos, linguagem, organizagao social, também sao complexos citados por
LESSA (2001).

TCKESKISS (2010) explicita uma conceituacdo da arte como “certa expressdo dos sentimentos
humanos — manifestagbes, aspiragdes, expressdo que deve ser corporificada em certa forma
harménica (forma estética). Esta expressdo harménica — pode tomar a forma de sons, palavras,
linhas ou cores — é a arte.” Note-se que essa definigdo ndo esta longe do que se pontuou como a
definicdo “consensual” no campo de estudo, ou seja, ligado a sua capacidade de reproduzir a
realidade sob a forma de imagens artisticas perceptiveis por meio dos sentidos.
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TCKESKISS (2010) admite a génese da arte em sua relagcdo com o
trabalho®®, bem como adverte sobre a dependéncia da arte em relacdo a evolugado
das forgas produtivas e das relagdes sociais de producdo. A arte sé pode ser criada
numa sociedade que se encontra em certo grau de evolugéo do trabalho indireto e
da divisdo social do trabalho. Esta tese estd em consonancia com o que afirma
MESZAROS (2006), sobre ser a primeira condigdo para o homem produzir arte sua
independéncia em relacdo as necessidades vitais imediatas. Disso decorre que os
artistas, em geral, acabam se originando das camadas sociais que dispdem de mais
tempo, expressando, comumente, os sentimentos e aspiragbes daqueles entre os
quais convivem. Por seu conteudo, a arte torna-se, entdo, uma arte de classe,
podendo fortalecer ou servir para a modificagdo certas formas sociais (TCKESKISS,
2010).

Desse modo, a analise histérica acaba por revelar que o conteudo e a forma
da arte dependem das relagdes sociais e também da evolugdo das forcas
produtivas. Mas para compreender essa ligagdes € preciso se considerar que “entre
a arte e as forgas produtivas é necessario passar por uma gradagdo completa de
varias fases: forcas produtivas, relagdes de producdo, relacbes sociais,
manifestagdes psicolégicas e sua expressao harménica entdo chegamos a arte.”
(TCKESKISS, 2010).

Tendo compreendido sua relagcdo com o trabalho, restariam ainda duas
importantes questdes a serem respondidas. A primeira delas diz respeito a sua
caracterizagdo como praxis e a segunda as suas diferengcas em relagéao ao trabalho.

% Além de admitir sua génese em relagdo ao trabalho, TCKESKISS (2010) adverte sobre o papel dos
jogos no desenvolvimento inicial da arte. Ndo havera suficiente espaco para esse tema ser tratado
neste estudo, embora se acredite ser necessario um aprofundamento posterior. Tanto pela sua
relacdo com o desenvolvimento inicial da arte como pela possibilidade de estudos que envolvem a
educacéo infantil e as brincadeiras de papéis sociais. TEPLOV (1991) afirma que a atividade artistica
produtiva da crianga desenvolve-se pelo jogo da idade pré-escolar, que ainda n&o é uma atividade
artistica. Nos jogos, os motivos da atividade se encontram ainda no processo e ndo no resultado das
acbes, ou seja, ndo geram produtos. A atividade dirigida ao produto manifesta-se como
desenvolvimento estético posterior, 0 que sé ocorre quando a atividade artistica se torna puramente
subjetiva, torna-se uma atividade “para si-mesmo”, e entdo surge o interesse pelo seu efeito nos
outros. Essas reflexdes de Teplov tém uma influéncia clara das ideias de Vigotski sobre o jogo, e que
encontram um desenvolvimento mais extenso na obra de Daniil B. Elkonin (seu mais conhecido
trabalho, com tradugao para o portugués pela editora Martins Fontes é “Psicologia do Jogo”). Elkonin
iniciou seus estudos sobre o jogo com a observagédo das préprias filhas e teve a possibilidade de
discutir suas teses fundamentais com Vigotski antes da morte do pensador bielorrusso. Apds,
continuou seus estudos dialogando com o grupo de pesquisadores vinculado a Leontiev.
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A arte € uma forma de praxis por ser uma atividade material do homem que
transforma o mundo natural e social para fazer dele um mundo humano. Para a
filosofia materialista, a praxis é a agado consciente dos sujeitos que une a teoria
(compreenséo da realidade) a pratica (transformagao do mundo, trabalho criativo). E
essa agao consciente acaba tendo por condicdo a transformacdo desses mesmos
sujeitos (SANCHEZ VAZQUEZ, 2007). Além de representar a unido de teoria e
pratica, a praxis representa também a unido de subjetividade e objetividade, pois
permite que o subjetivo se integre em algo objetivo.

Faz-se necessario distinguir entre a praxis, como agdo consciente do
homem, e a agdo do homem comum. Esta ultima encontra-se presa a satisfacdo das
necessidades basicas, a dimensao pratico-utilitaria, e, sob o dominio do capital,
acaba por revelar-se numa acgao alienada, quando o produto torna-se uma forca
independente e estranha ao trabalhador e o trabalho ndo pertence mais a ele. O
homem comum ndo compreende, entdo, que seus atos praticos contribuem para a
historia e até que ponto suas acdes necessitam da mediagao tedrica.

Por ser a praxis uma agcao do homem sobre a matéria e a criagdo de uma
nova realidade, SANCHEZ VAZQUEZ (2007) fala de diferentes niveis da praxis de
acordo com o grau de penetragdo da consciéncia do sujeito no processo pratico e
com o grau de humanizagédo da matéria transformada, destacado no produto de sua
atividade pratica.

Seguindo essa conceituagdo, o autor diferencia a praxis em “criativa” e

“reiterativa”?®

, OU ainda em “praxis espontanea” e “praxis reflexiva”. Além disso, essa
exegese da praxis revela que o trabalho ndo € a unica forma de praxis, distinguindo
ainda, por exemplo, a praxis artistica, a praxis experimental e a praxis politica.

Ja em comparagdo com o trabalho, INFRANCA (2005) ressalta que a mais
profunda distingdo entre arte e trabalho se origina a partir do objetivo em dire¢cao ao
qual estdo orientados. O trabalho responderia a categoria teleologica da utilidade, e
a arte ndo. O autor vé nessa diferenciagcdo entre arte e trabalho, proposta por
Lukacs, uma aproximagdo com a distingdo crociana entre util e belo. “A arte se

encontraria dirigida para o belo, enquanto o trabalho estaria ao util. [...] A utilidade é

2 E passivel de nota que essa diferenciagdo de Sanchez Vazquez faz lembrar a que VIGOTSKI
(2009) faz entre “imaginacdo criadora” e “imaginagdo reprodutora”, em seu estudo sobre o
desenvolvimento da imaginagéo e dos processos artisticos criadores na infancia.
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um aspecto desantropomorfizante da realidade e também por esse motivo se
diferencia da arte, na qual emerge uma subjetividade livre do condicionamento da
propria reproducdo” (INFRANCA, 2005, p. 152, tradugdo nossa)®’.

Como produto da praxis humana, a arte ndo € uma producédo automatica, e
em sua realizacdo € solicitada do homem a elaboragdo de certa compreenséo do
mundo, bem como a capacidade de criar. Para criar, além de projetar na mente seu
produto final, o ser humano precisa ainda buscar os meios mais significativos para
sua realizagao, concretizando o planejado num processo dinamico que acaba por
determinar transformac¢des no planejamento inicial, mas também no individuo artista
(PEIXOTO, 2005). Enfim, a dialética da praxis na arte ndo apresenta ao homem
apenas uma realidade que ele ja conhece, mas expressa 0 mundo ao mesmo tempo
em que o cria. Nesse movimento a reprodugdo do passado se completa com a
criacdo do novo, assim como o objetivo se completa com o subjetivo. As obras
assim criadas inserem-se no fluxo histérico e, por auxiliar na criagado da histéria, é
que podem sobreviver as circunstancias particulares de sua génese32 (KONDER,
1967).

O homem revela-se um ser histérico, entdo, ndo s6 porque é produto de seu
tempo, sintese de seu passado, mas porque sua praxis é capaz de estender sua
existéncia para além de sua duracdo biolégica. E a obra de arte, fruto da praxis
artistica, embora apare¢ca numa formacao social especifica, é capaz de transcender
seu momento historico por testemunhar a potencialidade criadora do homem. Dito
de outro modo, se a obra de arte sob o capitalismo é expressao da divisdo social da
humanidade, ao mesmo tempo e contraditoriamente revela uma vocagao de
universalidade por sua capacidade de estender uma ponte entre os homens de
diversas épocas; ela “prefigura, de certo modo, o destino universal humano que s6

30 El arte se hallaria dirigido hacia lo bello, mientras que el trabajo lo seria hacia lo util. [...] La utilidad
es un aspecto desantropomorfizante de la realidad y también por este motivo se diferencia del
arte, en el que emerge una subjetividad libre del condicionamiento de la propria reproduccion [...]
Ressalte-se que essa concepgao nao € consensual no campo de estudo. Dizer que a arte ndo
responde a um critério de utilidade tanto quanto o trabalho pode vir significar que n&o responde a
necesssidades, o que n&o é verdade ja que a arte supre as “necessidades do espirito”, ou como
diria Marx, da fantasia.

KONDER (1967) esta se referindo aqui as afirmagdes de Karel Kosik em “Dialética do concreto”,
de que Hamlet, Fausto e Dom Quixote, por exemplo, representam formas de consciéncia social
que uma vez formadas se inserem ativamente no fluxo histérico.

31

32
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chegara a realizar-se efetivamente numa nova sociedade, mediante a abolicdo dos
particularismos de classe” (SANCHEZ VAZQUEZ, 1968, p.26).

Para KONDER (1967), a arte como modalidade de praxis € mais ampla que
o trabalho por compreender além do momento laborativo, o momento existencial. Ou
seja, mesmo pagando tributo a alienagéo geral das sociedades divididas em classes,
a criacao artistica conseguiu preservar ao longo da histéria humana, dentro de
certos limites, as caracteristicas de criatividade que s&o inerentes a pratica humana.
E dessa afirmagao derivam dois perigos. O primeiro € o de enxergar nesse carater
livre e espontaneo da atividade artistica, que outras atividades tiveram que sacrificar
sob o dominio da propriedade privada dos meios de producdo, valores que estao
colocados acima dos valores humanos. O que expressa um fetichismo da liberdade
de criacdo artistica, e rende tributo a concepcado reacionaria do esteticismo. Tal
posicdo ndo pode ser assumida pelo materialismo, que localiza no trabalho a origem
do desenvolvimento dos sentidos e dos valores humanos. O segundo perigo
consiste em, na critica a essa posi¢cdo, esvaziar a arte de seu potencial
transformador, sacrificando sua verdade estética pela firmeza da posicéo politica, o
que acaba por privar 0 marxismo de uma teoria estética convenientemente
desenvolvida.

Essas duas tendéncias costumam ser caracterizadas também como
tendéncia “subjetivista® — que desvincula a criagdo do mundo obijetivo, levando a
uma posi¢ao irracionalista —, e tendéncia “objetivista — que postula uma ligagéo
insuficientemente mediatizada entre a obra e a situagao objetiva. A existéncia dessa
polarizagdo ndo pode ser compreendida, entretanto, se ndo se considera a divisdo
social do trabalho e seus efeitos alienadores, que acaba por, aparentemente,
separar o0 momento objetivo e o momento subjetivo da realidade. Momentos esses
gue na praxis estao inseparavel e explicitamente unidos.

A praxis, como relagdo entre sujeito e objeto, implica a elaboragdo da
subjetividade pela atividade de dominagéo da natureza e pela formagéo dos sentidos
humanos. Descobrindo o sentido objetivo do mundo, desenvolve-se no homem um
sentido subjetivo apropriado para capacita-lo aquela descoberta.

Essa ideia foi desenvolvida por Marx ja nos “Manuscritos de 1844”, quando
diferencia os sentidos rudes dos sentidos que nascem do processo de trabalho na

relacgo do homem com a natureza, com seus objetos. Esse processo de



63

transformagdo dos homens, ao qual ja nos referimos como humanizagéo, € o que
permite chama-los de sentidos propriamente humanos. E a partir do
desenvolvimento dos sentidos estéticos propriamente humanos € que o ser humano
passa a transformar a natureza também de acordo com as leis da beleza.

Esse processo de refinamento dos sentidos ao longo da historia € um
processo inerentemente social e s6 ocorre pela existéncia da praxis. E como a
praxis € um processo criador em si, em expansao infinita, também os sentidos se
expandem, de acordo com a riqueza dos objetos com o0s quais os sujeitos se
relacionam. Essa importancia de o sujeito entrar em relagdo com os produtos da
histéria humana é explicitada por MARX (2009), quando afirma que: “O objeto de
arte — e analogamente, qualquer outro produto — cria um publico sensivel a arte e
capaz de fruicdo estética. Desse modo, a produgédo n&o cria s6 um objeto para o
sujeito; cria também um sujeito para o objeto”.

Ou seja, na relagdo entre produgdo e consumo, que ja foi citada como
relagdo entre objetivacdo e apropriagdo, a produgdo nido soO cria o objeto, mas
também o sujeito que satisfaz sua necessidade no ato de apropriacédo do objeto e
cria o préprio modo de goza-lo ou consumi-lo (SANCHEZ VAZQUEZ, 1968).

Desdobram-se disso duas reflexdes. A primeira diz respeito ao obstaculo
que a alienagado configura para o desenvolvimento dos sentidos humanos, ja que
impede o homem de estar em relagdo orgénica com os produtos de sua atividade. A
propriedade privada dos meios de producédo, fonte da alienagdo, significa
objetivamente a impossibilidade de entrar em relacdo com a producdo do género
humano, e com isso impede o desenvolvimento de sentidos cada vez mais
humanizados e refinados. Embora a producdo social humana represente um salto
ontolégico — o qual permite a célebre afirmagédo de Engels de que a aguia vé mais
do que o homem, mas o olho do homem vé nas coisas muito mais do que a aguia —
sob as relagdes de dominacao inerentes as sociedades de classes, os sentidos
humanos continuam sendo restringidos as necessidades pratico-utilitarias.

A segunda reflexdo é que a impossibilidade de desenvolvimento dos
sentidos humanos traz consigo a impossibilidade de usufruir da arte em sua
totalidade. O objeto artistico tem necessidade de uma sensibilidade desenvolvida
para frui-lo, ou seja, as caracteristicas da obra artistica s6 se tornam reais para o
individuo se ele possuir a sensibilidade para percebé-las. Isso levara ao
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desenvolvimento de uma série de teorias que se preocupem com a educacgao
estética. Desde teorias que vém na apropriacéo estética do mundo a redencéo para
as contradi¢des reais advindas do mundo da produgao, como é o caso de Schiller,
até as teorias marxistas que abordaremos no proximo capitulo. Uma das principais
diferencas das teorias marxistas em relagcéo as teorias idealistas nesse topico é que
as primeiras, além de verem em todos os homens as possibilidades de
desenvolvimento artistico e ndo apenas nos individuos geniais, visualizam a
impossibilidade de uma educacéo estética ocorrer de modo pleno numa sociedade
que continua restringindo os sentidos estéticos a caréncia pratica. Por isso, essas
teorias, via de regra, estdo vinculadas a um movimento de luta pela superagao das
condigbes materiais que alienam. E nesse contexto € que costumam pensar a
questao da catarse, mote do presente estudo.

Em suma, a arte como forma de praxis, que sintetiza teoria e pratica e
objetividade e subjetividade, ndo deixa de se expressar como dialética entre
objetivacdo e apropriagcédo, entre produgdo e consumo, ou ainda, entre criagéo e
gozo estético. E como praxis, a arte diferencia-se do trabalho por seu objetivo ndo
estar condicionado pela selegcédo de objetos e agdes a partir de critérios de utilidade.
O que néo significa, entretanto, que a arte ndo responda as necessidades humanas,
no caso as necessidades estéticas historicamente formadas.

A diferenga da arte que cria valores de uso — e no modo de producdo
capitalista também valores de troca — a arte permite manifestar a criatividade, a
capacidade de expressdo, de objetivacdo e de comunicagdo entre os homens. E
nessa sua diferenciacdo do trabalho que os autores marxistas visualizam a
persisténcia de algum grau de criatividade e liberdade na arte frente a tendéncia
geral de alienagédo do sistema capitalista. E é também a partir dessa persisténcia
gue se pode pensar na contribuicdo da arte para a formagao da individualidade para-

Si.
2.2 A ARTE COMO REFLEXO
Segundo KONDER (1967), a posigao dominante na estética marxista “admite

francamente que a arte constitua um ‘reflexo’ ou uma imagem aproximativamente fiel

da realidade, um desvendamento da realidade em seus niveis mais essenciais”.
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Esse posicionamento confirmaria a estética marxista como uma parte integrante da
teoria do conhecimento.

A rigor, o desdobramento mais importante dessa concepgdo é que
reconhece a objetividade do mundo exterior. Ou seja, a realidade em-si (seja da
natureza ou da sociedade) pode se tornar um para-nos conhecido pelo homem.
Esse argumento que polariza diretamente com a posi¢céo kantiana, ao mesmo tempo
em que procura superar a concepcdo hegeliana®®, constitui a tese basica da
objetividade e da cognoscibilidade da obra de arte e serve de base, por exemplo, a
estética de Lukacs. A realidade, que existe independentemente da consciéncia
humana, pode nela ser refletida. E como a arte desempenha também uma funcao
cognoscitiva, este principio gnosiolégico pode se aplicar a ela .

As criticas a essa posi¢cdo, em geral, encontram-se ligadas as teorias mais
simples do reflexo, baseadas no materialismo mecanicista, que excluiam a atividade
humana e concebiam o reflexo como “especular’, pouco ou totalmente desprovido
de mediagdes. Diferentemente dessa reprodugcdo mecanica e direta do mundo
imediato, o materialismo dialético concebe o reflexo como um processo dinamico e
ativo, como uma busca pelos aspectos da realidade que constituem as leis e
conexdes mais profundas dos processos naturais e sociais, mas que nao sao
perceptiveis diretamente pelos sentidos. Ou seja, entende que o pensamento capta
a realidade concreta, porém nado de forma direta, mas sim pela mediacdo das

abstracdes: em outras palavras, entende a ascensdao do empirico ao concreto,

A congnoscibilidade da realidade em-si é discutida desde a filosofia classica. Desde entao, a filosofia
tem feito gigantescos esforcos para depurar a concepgdo do Em-si de todos os elementos
mitologizadores que a cercavam. LUKACS (1967c) demonstra como essas concepgdes estavam
baseadas em hipdstases (hypostasis). E com Kant, entretanto, que os termos “coisas em si” e “coisas
para si” ganham seu significado mais influente. A “coisa em si’ existe independentemente da
consciéncia, mas para Kant seria absolutamente incognoscivel, ndo podendo converter-se em “coisa
para nés”, em coisa conhecida. Ndo se poderia sendo pensar as coisas em si, jamais chegando a
conhecé-las, pois s6 conhecemos suas manifestacdes, as representagcbes que causam ao afetar
nossos sentidos. Hegel, além de admitir a independéncia do objeto em relagdo ao sujeito, passa a
admitir também sua independéncia em relagdo aos outros objetos. Em sua concepgéo as coisas sdo
chamadas em-si na medida em que séo abstraidas de todo ser-para-outro, de modo que se pensam
sem determinagdo alguma, como nadas (LUKACS, 1967c). O em-si continuaria incognoscivel, pois a
questéo do “que” é a coisa em-si que exige que se indique determinacgbes. Para Hegel, entéo, a coisa
em-si € 0 mesmo que aquele Absoluto do qual s6 se sabe que o Todo é no Uno. Para Kant, o em-si é
incognoscivel e ndo pode se tornar um para-nés, e para Hegel o em-si, apesar de cognoscivel, por
sua auséncia de determinacdo, estd determinado pelo Espirito Absoluto. E somente com o
materialismo que o em-si passa a ser visto como o ndo conhecido que o sera gragas a ciéncia e a
pratica - a atividade humana consciente. Uma vez conhecida, a coisa em-si se converte entdo em
coisa para-nos.
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portanto, concreto-pensado, pela mediagcdo do abstrato. Assim, “ndo se trata de um
reflexo no sujeito, mas pelo sujeito em sua praxis social” (CICARTE, 1989, p.73).

Para o materialismo dialético, entdo, ndo se trata de um reflexo imediato e
especular, e a arte como reflexo ndo pode ser reduzida a um valor meramente
documental. Desse ponto de vista, o reflexo artistico ndo pode superar a informacao
historiografica ou cientifica. A arte pode sim informar sobre as condigdes politicas,
econdmicas e sociais de uma dada época, mas nao ha duvidas de que os escritos
historiograficos, cronicas e dados estatisticos o fardo de melhor forma (KONDER,
1967). O que a diferencia da historiografia e que constitui sua poténcia é que “ela me
permite ver por dentro a experiéncia de uma condicdo historica particular da
humanidade e assimilar a minha consciéncia individual algo desta experiéncia”
(KONDER, 1967, p. 232). A representacao artistica, entdo, ndo busca a coincidéncia
plena entre arte e realidade, mas a realidade concreta que a arte representa passa
por um processo de abstragdo e criagcdo de uma nova concreticidade, fruto de um
processo de criagdo, e nao de imitacdo. Somente na medida em que é criacido a arte
pode descobrir aspectos essenciais da realidade e firmar-se como uma forma de
conhecimento. No entanto, esse processo de criacdo passa pela posicdo do artista
diante do real, ndo esta dissociado de sua concepcdo de mundo. Se por um lado
isso acarreta que nem todo reflexo resulta verdadeiro, podendo-se mostrar superado
pela praxis social, por outro, a verdade do reflexo artistico pode inclusive triunfar
sobre uma concepgdo de mundo falsa do artista. E por isso, por exemplo, que
Engels afirma que em Balzac (1799-1850), a despeito de sua posi¢cao favoravel a
monarquia, suas obras acabam revelando a verdade histérica da queda da
aristocracia.

Quando se pensa o reflexo artistico, portanto, é preciso considerar que possui
caracteristicas que o diferenciam do reflexo cientifico e do reflexo cotidiano da
realidade, embora a realidade que todos esses reflexos tém por referéncia objetiva
seja a mesma. O reflexo cientifico, por perseguir a plena concordancia com a
realidade objetiva, tal como existe independentemente do homem, &€ um reflexo
“desantropomorfizador” do mundo (LUKACS, 1967a). Ja& no reflexo artistico, a
realidade que aparece refletida é necessariamente uma realidade humanizada, que
testemunha a presenca do humano. A humanidade ai ndo pode aparecer como

conceito abstrato, mas na forma de individuos e destinos individuais, dai a
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importancia conferida por LUKACS (1978) & categoria da particularidade no estudo
da arte. Mesmo os objetos ndo humanos, como € o caso de uma natureza morta, ou
a propria natureza, quando representados na arte sdo portadores de significagao
social. MESZAROS (2006) exemplifica esse argumento com a imagem de “A
Cadeira de Vincent com o seu Cachimbo” (de dezembro de 1888), de Van Gogh. Ou
seja, mesmo a simples representacdo de uma cadeira s6 cumpre sua fungao
artistica pela imensa significagdo humana que revela.

Trata-se na arte de um reflexo antropomorfizado da realidade, que,
diferentemente da ciéncia, ndo mostra o real em sua esséncia objetiva, mas revela
sua dimensdo cognoscitiva na relacdo do real com a esséncia humana®. Essa
diferenciagdo em relagao a ciéncia, se ocorre pela diferengca de objeto, também nao
deixa de comportar uma diferenciagdo em relagao a forma, tal como ja postulado na
teoria hegeliana, na qual a ciéncia aparece como representagdo conceitual da
realidade enquanto a arte figura como representagao sensivel.

Partindo entdo das mesmas contradicées da realidade social, arte e ciéncia
representam essa realidade por caminhos distintos. Na ciéncia as relagdes reais
aparecem sob uma forma conceitual, abstratamente racional, enquanto na arte
mostram-se por uma representacdo sensivel imediatamente evocadora
(TERTULIAN, 1999). Na particularidade, a arte supera o singular e o universal,
revelando o carater criador do sujeito na luta contra as formas de alienagao vigentes,
e expressando os “mais profundos, mais secretos e os mais dificilmente acessiveis
movimentos da subjetividade, as ‘sinteses’ afetivas e intelectuais feitas pela
‘consciéncia de si’ que transcendem uma experiéncia empirica” (TERTULIAN, 1999,
p.138).

Sera a partir de concepcgao da arte como reflexo particularizado que sintetiza
universal e singular na luta contra as formas de alienacdo, que LUKACS (1967c¢)
afirmara seu carater “desfetichizador”. E esse raciocinio também tera consequéncia

direta na defesa que faz do realismo®®, que representa a forma artistica que serve a

Vide nota anterior sobre a esséncia humana para o marxismo (nota 9).

Acredita-se que, apesar dos diversos pontos de concordancia e de partirem de um mesmo referencial
tedrico, ha diferengcas grandes no caminho tedrico percorrido por Lukacs em relagdo ao caminho
percorrido por Sanchez Vazquez. Apontamos aqui pois trata-se de dois dos mais importantes nomes
da estética marxista que continuam a influenciar os estudos atuais. A discordancia maior de Sanchez
Vazquez, sem duvida, se da em relacdo a defesa que faz Lukacs do realismo como forma artistica.
Nesse ponto o filésofo espanhol radicado no México considera a estética lukacsiana demasiado
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verdade como um meio especifico do conhecimento. Na obra de arte realista todo
objeto representado deve figurar do ponto de vista de sua significagdo humana, de
um ponto de vista histérico e socialmente especifico (MESZAROS, 2006).

A presenga do homem, ou seja, a profunda significagdo humana da
representacéo, n&o exclui de maneira alguma a afirmagéo de que a realidade em-si
(objetiva) pode ser conhecida. E essa representacdo s6 pode ocorrer, guardando
uma autonomia relativa em relagéo ao real e ao sujeito, porque reflete diretamente
as relagdes de producgao. Tudo o mais que a arte reflete, incluindo ai a natureza, sé
o faz pela mediacdo das relagbes de producao. Essa afirmacdo remete uma vez
mais a tese marxista de que a arte forma parte da superestrutura. E nesse ponto
Lukacs concorda com a tese de Stalin segundo a qual a arte como superestrutura
nao esta diretamente ligada a atividade produtiva dos homens, mas vinculada a ela
indiretamente, por meio da base (LUKACS, 1966). E como reflexo da realidade
objetiva, mediado pelas relagdes de producao, a arte significa sempre uma tomada
de posigdo a favor ou contra a base econbmica. E faz isso suscitando [...]
associacbes de ideias, sentimentos e estados de animo, e provocando-nos as
vivéncias e ideias que mobilizem a favor ou contra algo. Este ndo € mais do que o
efeito elementar de toda literatura™®. (LUKACS, 1966, p.492, traducdo nossa).

Esse ponto de vista essencialmente histérico, que comporta a mudanca das
relagbes de producgdo, esta mais uma vez em contradicdo direta com a ideologia
burguesa, que cré ter encontrado na literatura e na arte a encarnagdo do
‘eternamente humano”, apresentando-o em lugar dos homens reais, socialmente
ativos, em mudanga histérica (LUKACS, 1966).

normativa e a situa na mesma posicdo que a defesa do realismo socialista soviético. Como a
concepgéao do realismo lukacsiano advém de sua teoria do reflexo, considera- se que pode haver uma
discordancia nem sempre explicita a prépria teorizacdo do reflexo artistico tal como postulada por
Lukacs. Sanchez Vazquez critica, por exemplo, a postura de Lukacs no que se refere a defesa
intransigente da mimese, por acreditar que elevar o principio gnosiolégico do reflexo ao fundamento
da estética deixaria de considerar a capacidade da arte de criar uma nova realidade. Em sua defesa,
algumas manifestagbes estéticas ndo estdo voltadas ao reflexo da realidade e a capacidade de
criagdo humana nunca se esgota em suas manifestagdes concretas. E um pouco por isso que um dos
autores parte da defesa da arte como reflexo, enquanto o outro parte da concepgdo da arte como
praxis. Ainda assim consideramos que essas proposi¢cdes ndo sdo completamente divergentes, o que
néo exclui a necessidade de aprofundar o estudo dessas divergéncias para fazer avancar a estética
marxista. Dada a complexidade desses autores e a necessaria analise histérica das posi¢des, tendo
por contexto a critica aos anos stalinistas em todas as suas nuances, essa critica excede os marcos
do presente trabalho.
% [...] asociaciones de ideas, sentimientos y estados de animo, y provocarnos las vivencias e ideas
que movilicen a favor o en contra algo. Esto no es mas que el efecto elemental de toda literatura.
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O que intriga Lukacs, entretanto, ndo € a afirmacao de que a arte do passado
esta vinculada a certa forma de desenvolvimento social, mas sim a inquietagao que
ja havia sido postulada por Marx ao analisar a obra de Homero, de que é preciso
compreender porque a arte do passado segue produzindo gozo estético. Para
LUKACS (1966), essa resposta esta longe de ser conseguida pela afirmagéo de um
elemento essencial “eternamente humano”. Ao contrario, sinaliza que a relagdo com
as obras do passado se da sempre como relagdo do presente para com o passado,
ou seja, como uma lembranga do caminho que percorreu a humanidade, uma
lembranca que adensa e poetiza a etapa passada. Diferentemente de um teorema
cientifico, que mesmo produzido no passado pode seguir valido sem que importe o
carater das condi¢cdes sociais de sua época de producgao, o efeito de uma obra de
arte esta ligado com as relagdes sociais de produgédo nas quais viveu o artista. Os
homens do presente podem reconhecer seu proprio passado nas obras de arte, mas
isso s6 se da nas grandes obras, aquelas que refletem de um modo exemplar a
base, as relacbes de producdo e as relagdes sociais basicas de sua época
(LUKACS, 1966). Note-se que desse raciocinio decorre a importancia que adquire o
“tipico” na sistematizagdo e Lukacs sobre a estética. Tipico compreendido como
representacdo dos tipos essenciais e significativos de cada momento historico,
capazes de, justamente por isso, explicitarem as contradi¢ées fundamentais de dada
sociedade.

A arte cabe a representacdo do desenvolvimento da humanidade, e ao artista
a tarefa de sintetizar e captar em sua consciéncia 0 que surge de novo em sua
época, buscando a forma artistica apropriada a esse conteudo, num processo que,
ja diria Lukacs, elimina o acessoério e o inessencial, em favor do significativo e
essencial (PEIXOTO, 2005).

A categoria do reflexo, no entanto, ndo se refere somente ao conhecimento
da realidade, tal como postulado por LUKACS (1967a), mas aos sentimentos, tal
como postulado por VIGOTSKI (2001a). Definindo-a como “técnica social do
sentimento”, revela que o mundo dos sentimentos contido na obra de arte também é
reflexo das formas histoéricas concretas que revestem a afetividade numa dada
época. Nao s6 os sentidos humanos se desenvolvem pelo contato com os objetos,
mas, quando se trata de objeto de arte, sdo principalmente os sentimentos que se
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desenvolvem; e ndo por mero “contagio” dos sentimentos contidos na obra, mas
pelo desenvolvimento de um sujeito capaz de senti-los.

Vé-se que a categoria do reflexo permite ao materialismo dialético afirmar a
objetividade, a realidade independente da consciéncia humana, ao mesmo tempo
em que representa essa realidade em relagao estreita com sua significagdo humana.
E esse reflexo esta longe de ser compreendido como passivo e mecanico, mas
apresenta uma autonomia relativa que permite a representacao do real como uma
totalidade intensiva, dotado de significado e com a missado de desfetichizar essa
mesma realidade (BARROCO, 2003). Assim, a realidade aqui é tomada como
totalidade concreta, que sé pode ser reconstruida pela atividade do pensamento. Por
isso o artista precisa do conhecimento da realidade e as verdadeiras obras de arte
acabam sendo as que refletem as contradigbes de seu tempo historico (BARROCO,
2007).

2.3 CARACTERISTICAS DA CONCEPCAO MARXISTA DA ARTE

Reconhecer a arte como praxis ou como reflexo constituem as duas
abordagens mais comuns do fendbmeno artistico pela estética marxista. Conforme
afirmado anteriormente, essas abordagens ndo sao excludentes, apenas
constituem-se em distintos pontos de vista que auxiliam na sistematizacdo dos
fendmenos estéticos com vistas a configurar uma estética marxista geral®’. No
entanto, ha ainda outras caracteristicas mais ou menos consensuais para definir a
apreensdo artistica do mundo sob o ponto de vista materialista dialético. Essas
caracteristicas acabam por se configurarem como categorias axioldgicas, ha medida
em que definem do ponto de vista marxista o que é a “grande arte”, ou a “arte
verdadeira”.

Essa possibilidade de valorar o fenémeno artistico decorre do fato ja citado de
que o objeto tem uma existéncia autbnoma e objetiva em relagdo ao sujeito. Essa
valoragao, por sua vez, advém da adequacio das obras de arte a pratica social, o
que historicamente permite a teorizagado sobre seus elementos fundamentais. Isso

pode ser comprovado mais facilmente quando se recorda as obras do passado e se

¥ SANCHEZ VAZQUEZ (1999) é um dos autores que defendem a constituigio da estética marxista
como ciéncia.
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percebe que da inumera quantidade de obras produzidas grande parte desapareceu
ou deixou de ser divulgada com o passar do tempo, até mesmo obras de grande
impacto na época de sua criagdo. Perduram no tempo as obras que realmente
expressam as contradicdes fundamentais do momento historico.

Todavia, nem sempre se pode aguardar a agado do tempo para determinar o
valor de uma obra, sob risco de incorrer numa tautologia: as obras verdadeiras sé&o
as que perduram no tempo; e as obras que perduram no tempo sédo as verdadeiras.
Por isso € que historicamente o estudo marxista da estética deu conta de analisar
algumas caracteristicas que auxiliam na reflexdo e na avaliagdo das obras de arte.
Ao longo deste trabalho, algumas dessas categorias axioldgicas ja foram citadas, e o
que se procedera aqui € uma tentativa de aponta-las de maneira mais direta e
sistematizada, por acreditar que a familiaridade com essas categorias podera
auxiliar no entendimento das discussdes vindouras.

E escusado dizer que, de maneira alguma, se coloca aqui a tarefa de esgotar
a discussdo sobre essas categorias ou de abordar todos os problemas e
divergéncias que podem advir de seu estudo, o que nado faz parte do escopo deste
trabalho e exigiria uma caracterizagdo mais extensa.

Uma dessas caracteristicas, que ja constituia um conceito fundamental na
teoria estética de Aristoteles, € a “mimese”. A mimese é frequentemente traduzida
por “imitagcao”, embora esse termo nao corresponda a riqueza do conceito e produza
desentendimentos. Para o materialismo dialético, antes de ser tomada por imitacao,
a mimese significa a recriagdo da realidade como totalidade provida de significagao.
Entdo, antes de representar a imitacdo dos aspectos exteriores da realidade, essa
categoria vem a significar a reproducé&o dos seus aspectos essenciais e estruturais.
Constitui o principal problema da mimese o estabelecimento dos elementos
paradigmaticos que permitam aceitar uma relagado correspondente entre a obra e a
realidade a que ela corresponde (MORAWSKI, 1977). Vé-se que a mimese vincula a
arte com a realidade, o que esta apoiado na teoria do reflexo, e permite considerar a
arte como reflexo da realidade objetiva e essencial.

Ainda que o mecanicismo tenha produzido um entendimento da categoria
como um naturalismo fotografico e literal, ela € recuperada por Lukacs, que dedica
boa parte de sua “Estética” a esse estudo, servindo de base a defesa do realismo
em oposigcdo ao naturalismo como registro passivo. O filosofo polonés Stefan
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Morawski (1921-2004) também considera a mimese como axiologica e em sua obra
‘Fundamentos de Estética”, em que chega até a propor uma classificagdo dos
diversos tipos de arte de acordo com a gradagao da mimese®. A correspondéncia
entre mimese e realidade significada, aparece como condi¢cdo sine qua non para a
arte, porque so6 por meio dela as obras podem adquirir significado.

Outra caracteristica comum na teorizacdo dos autores marxistas e importante
de ser ressaltada €& a “tipicidade”. A origem da categoria remete a teorizagao
engelsiana quando este afirma, em carta a Mina Kautsky, que o realismo significa
reproduzir os personagens tipicos em circunstancias tipicas. Em Lukacs, o termo
esta ligado a sua concepgéo da arte como reflexo antropomoérfico da realidade e a
defesa que faz do particular na arte. Diferentemente do que busca a ciéncia, a arte
nao percebe as relagdes entre os homens de maneira generalizadora, mas em suas
manifestagdes individuais. E os personagens concretos logram representar o geral
quando retratam o essencial de um periodo histérico. E por essa via que tanto os
personagens quanto as situagbes podem alcangar o status de serem tipicos e, por
sua singularidade, representarem o geral (CICARTE, 1989). A identificagdo do tipico
permite que se represente o dominante e caracteristico de um grupo social de uma
dada época, sem incorrer na abstragdo de representar o individuo a margem das
determinagdes da época. Por outro lado, evita também que se abstraiam essas
determinagbes sem encarna-las num destino individual concreto (LUKACS, 1978).
Somente referindo-se a esse particular (ao tipico) é que a arte consegue apontar ao
universal ao mesmo tempo em que ndo se desvincula do singular imediato. Ou seja,
singular e universal sdo superados dialeticamente no particular.

E preciso advertir ainda que ndo se trata de buscar se concentrar num tipo
unico que melhor apresentaria as relagdes da realidade, assim como o faz a ciéncia,
pois o tipico ndo possui uma so figura compendiadora. No conjunto das obras de
Balzac, por exemplo, o tipo do usurario € representado por diferentes angulos e
perspectivas (CICARTE, 1989). A tipicidade caracteriza a arte realista, entdo,
quando situacbes e personagens tipicos aparecem relacionados na totalidade
complexa da obra.

3 Propde cinco tipos de mimese, mas em nenhum deles admite a possibilidade de tratar a mimese

como uma simples copia da realidade ou como duplicagdo mecanica do mundo exterior. Defende
a reprodugdo como uma investigacdo da autenticidade de realidade (MORAWSKI, 1977).
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Também parte da reflexdo de Engels sobre o realismo outra caracteristica
analisada na estética marxista, qual seja a “tendéncia”. Na carta de abril de 1888 a
jovem romancista Srta. Harkness, Engels ja alegava haver distingdo entre as ideias
concretizadas na obra e as ideias proclamadas pelo autor. Ou seja, nem sempre 0s
valores declarados pelos autores em sua atividade cotidiana sdo os valores que
aparecem confirmados na obra, podendo o plano da criagao revelar valores que nao
sdo conscientes para o criador. E nesse sentido que deve ser compreendida a
afirmacao de Engels de que a tendéncia deve vir de dentro da obra. Antes de ser
imposta pela defesa intelectualizada que pode fazer o autor, pelo partido, ou por
censura®®, os valores da obra advém de sua relagdo entre forma e contetdo, e dos
personagens tipicos que ela é capaz de desvendar.

Entretanto, o que foi dito ndo significa que os artistas deixem de lado suas
concepgdes de mundo quando criam, pelo contrario, todo grande artista inclui sua
concepgcdo de mundo na criagdo, 0 que ocorre por um complexo processo que
resulta na captacao artistica da realidade.

Quando Marx e Engels criticavam a arte tendenciosa, isso nao significava que
a arte auténtica carecesse de tendéncia, pois na concepg¢ao materialista e dialética,
a propria realidade desenvolve-se com tendéncias mais ou menos profundas,
contraditérias, e com uma tendéncia basica. O préprio conhecimento da realidade
para capta-la como artista contém ja uma tomada de posicdo. No entanto, essa
tendéncia deve brotar da acao e da situacédo contida na obra e ndo necessariamente
precisa estar explicita, pois o artista ndo €& obrigado de maneira nenhuma a
solucionar os conflitos historicos que reflete. Vé-se entdo que a tese da objetividade,
que da lastro a estética marxista, ndo € sinénimo de neutralidade.

E isso remete a uma caracteristica que esta em estreita relagdo com a
tendéncia na arte. Trata-se do “partidarismo”.

A arte expressa as manifestagcdes e aspiracdbes humanas, e para poder
expressa-las deve estar esta profundamente ligada a vida. Ocorre que os
sentimentos desenvolvem-se de maneira distinta nas diferentes sociedades, assim
como os sentimentos de uma classe oprimida ndo serdo os mesmo sentimentos de

uma classe dominante, e o artista acaba por transmitir os sentimentos dos que estao

¥ Nzo se pode também deixar de considerar a problematica extremamente atual da definicdo do

conteudo artistico pelos grandes grupos econdmicos (imperialistas).
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mais proximos, de sua classe. (TCKESKISS, 2010). A arte converte-se assim num
testemunho pessoal e historico. Todo artista deve buscar encontrar respostas para
sua arte desde o ponto de vista de sua classe, e € precisamente por representar
esse ponto de vista, que pode chegar-se a representar um ponto de vista nacional, e
mais ainda, sobreviver a sua propria época. (LUKACS, 1966) O que ocorre € que
acabam por sobreviver as obras que retratam os problemas nacionais de um ponto
de vista progressista e altamente artistico. O partidarismo também costuma ser
caracterizado como o “principio do espirito do partido na arte”, segundo o qual a arte
s6 se desenvolve quando aliada aos movimentos mais progressistas — no caso do
capitalismo: ao proletariado.

E preciso considerar ainda que a tendéncia predominante nas sociedades de
classe é a de a arte se ligar a classe que mais se destaca, fortalecendo as
condi¢cbes sociais em que se encontra. Esse ponto de vista que pode nao ser
consciente por parte do artista se converte entdo em arte que serve a determinada
classe, em consciente arte de classe.

SCHWARZBOCK (2009) chega a afirmar que sob o capitalismo, toda arte
verdadeira é arte critica, ja que esse modo de produgao representa ja uma avangada
contradicédo entre relagdes de producéo e a ideologia que propagava o “homem livre”
e a “igualdade”. Essa necessidade de a arte estar aliada as tendéncias progressistas
e aos valores de classe que necessariamente expressa serédo objeto de reflexdo no
terceiro capitulo desse estudo, quando se abordara autores que propdem a arte e a
educacgao estética como parte do processo de superacido das contradigdes do modo
de producéo capitalista.

Merece ainda destaque a analise da “forma e do conteudo”, que no marxismo
sdo considerados em sua dupla determinacdo. Pode-se dizer, em ultima instancia,
de uma proeminéncia do conteudo (KONDER, 1967), assim como a base material
de uma sociedade acaba em ultima insténcia determinando sua superestrutura. No
entanto, seria mecanicismo n&o reconhecer que depois de estabelecida, a
superestrutura passa a determinar também a base material, da mesma maneira que
forma e conteudo devem estar intimamente associados. O desafio do artista é
encontrar a forma adequada ao conteudo, pois a escolha errada pode levar ao
fracasso da obra. Os dois nhascem de maneira indissociavel e passam a determinar-

se mutuamente. Pode-se considerar que o conteudo é a forma que o expressa,
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assim como a forma é o conteudo que por meio dela é expresso. Encontrar a correta
vinculacéo entre conteudo e forma é o que muitas vezes costuma ser referido pelos
artistas como “tortura da criacdo”. Brecht, por exemplo, levou anos buscando uma
forma para o que considerava ser um novo conteldo que precisava ser expresso por
seu teatro, e sO6 considerou que havia chegado a uma forma nova e satisfatoria
quando cunhou o termo “teatro épico”.

E a estrutura composta por forma e contetdo que transmite sensorialmente
as qualidades organizadas da obra, expressando a individualidade do artista e seu
dominio da técnica (do material empregado®’), convertendo-se em um testemunho
pessoal e historico.

A “objetividade” da obra de arte é uma caracteristica que ja se abordou nesse
trabalho e cabe pontuar de maneira breve. Isso decorre da ja afirmada possibilidade
de que o em-si da realidade possa se tornar um para-nos, o que evidencia a relagao
entre sujeito e objeto, e a objetividade propria do objeto artistico. Essa caracteristica
€ um ponto em comum entre todas as teorias materialistas da arte, pois se opde
frontalmente ao idealismo e a possibilidade de dissolver o sujeito no objeto ou o
objeto no sujeito. Dado um sujeito independente do objeto e capaz de conhecé-lo,
refleti-lo, isto €, apreende-lo pelo pensamento, decorre também a necessidade de
uma consciéncia para valorar a realidade. Nesse ponto é que as caracteristicas até
aqui definidas mostram sua importancia, pois ndo se trata de cair no subjetivismo,
mas de valorar a obra de arte pela propriedade objetiva dos objetos. Esta colocada
aqui a dialética entre objetividade e subjetividade que ja se apontou quando se
analisou a “arte como praxis”.

Relacionada a objetividade, a “autonomia” também €& uma caracteristica
afirmada pelos marxistas, ja que possibilita a defesa de uma possivel unidade entre
subjetividade e objetividade e assegura um juizo estético que nédo se dé por mero
gosto pessoal. A autonomia garante, além da defesa da arte como
autoconhecimento humano, a distingéo entre “superior” e “inferior’ na avaliacdo das
obras de arte (HELLER, 1987). Sua defesa se faz atual se considerado que sao
justamente esses valores e os critérios objetivos que tém sido sistematicamente

atacados e desconstruidos pelas teorias, em geral irracionalistas, que se

Y0 que em Lukacs aparece como o dominio do meio homogéneo de cada arte.
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denominam pds-modernas. A autonomia também expressa a impossibilidade de
reduzir a arte a outras esferas, como a politica ou a moral, a religido ou a economia.
A arte € um fendmeno social que ocupa um espaco proprio e por isso deve ter sua
autonomia garantida, autonomia que se costuma qualificar por “relativa” para
demarcar sua relagdo com a individualidade e com as relagdes sociais de produgao.

Outra caracteristica que decorre da objetividade, do partidarismo e da
autonomia na arte € a “imanéncia”. Ao contrario das explicagdes idealistas que
remetem o estético a encarnagao do “eternamente humano”, ou seja, a fatores que
transcendem as condigdes historicas e objetivas; a caracteristica imanente da obra
certifica que n&o ha arte desligada de seu contexto historico, das relagdes sociais de
producédo e da individualidade de seu criador (expressao consciente ou inconsciente
da personalidade e da classe do artista). Dito de outro modo: “A atividade estética e
a consciéncia do individuo sao determinadas pelo sistema de relagbes sociais,
formas de contato e valores culturais inerentes a época dada e a sociedade
concreta, sistema formado e desenvolvido no processo histérico™' (TOLSTYJ, 1980,
p.47). No entanto, essa imanéncia ndo implica um mecanicismo ao representar a
realidade, porque suas representacdes encontram-se esteticamente modificadas,
nao constituindo um reflexo passivo.

Ainda vinculada a autonomia e a objetividade, a “totalidade” € uma
caracteristica presente em toda a teoria do conhecimento marxista. Refere-se a
capacidade que as grandes obras sustentam de sugerir uma concregao
imperceptivel de maneira imediata na vida cotidiana. Fazendo frente a um mundo
que apresenta as relagbes sociais de maneira cada vez mais abstrata, desligadas,
desconectadas, as obras de arte tém por missdo criar um mundo humanizado,
permitindo aos individuos vivencia-lo em termos de experiéncia humana individual e
de atos humanos individuais, mas também configurando as obras de tal modo que a
vida e a experiéncia sejam sentidas como uma totalidade*? (VEDDA, 2006). E esse é
o sentido em que VEDDA (2006) considera ser possivel a consideragdo marxista da

expressdo adorniana “sugestdo do concreto”, ou seja, considerando o concreto

1 “La actividad estética y la conciencia del individuo son determinadas por el sistema de relaciones

sociales, formas de contactos y valores culturales inherentes a la época dada y a la sociedad
concreta, sistema formado y desarollado en el proceso histérico” (TOSLTYJ, 1980, p.47)

Esse é o efeito “descoisificador” da obra de arte que é sugerido por diversos autores e em
LUKACS (1967) aparece como potencial desfetichizador da obra de arte.
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como sintese de multiplas determinagcdes. A obra artistica, por sua tendéncia a
totalidade forja uma alternativa ante a coisificagdo do mundo e aponta para uma
ascensao crescente do abstrato ao concreto. Os artistas que conseguem esse efeito
com suas obras, consciente ou inconscientemente, fazem delas criticas da vida
(dessa vida que assume aparéncia abstrata e desumanizada). E isso ocorre pela
propria existéncia e imanéncia da obra, e ndo pela comunicagdo de uma
“‘mensagem” ética ou politica (VEDDA, 2006).

Por fim, é preciso abordar de maneira simplificada a caracteristica “realista”
apontada por diversos autores da estética marxista. Talvez seja esse o tema de
maior discordancia nesse campo tedrico, motivo pelo qual se aborda aqui
principalmente a diferenciagdo entre realismo e naturalismo, fundamental para que
se possa compreender as reflexdes que seguem, principalmente a concepgao
lukacsiana®®. Para Lukacs o realismo ndo é apenas um estilo artistico entre os
demais, mas uma caracteristica essencial de toda grande obra*. Dessa forma, toda
arte auténtica possui essa dimensao realista que faz com que o espectador ou leitor
tome consciéncia de sua participagdo nas experiéncias do género humano.

Engels, em sua defesa do realismo ja o considerava uma caracteristica
objetiva. Exemplo disso é que, apesar de divergir frontalmente das posi¢cdes politicas
de Balzac, considerava-o um verdadeiro artista, por sua capacidade de captar com
suas obras a esséncia do momento historico. Por outro lado, fazia a critica a Zola
por proceder a mera descrigao dos fatos, sem acrescentar elementos artisticos.

MESZAROS (2006), em sua andlise da obra marxiana, explicita a critica
marxista ao naturalismo e a defesa do realismo como relagdo dindmica dos
elementos da realidade numa totalidade artistica que contenha as relagdes
fundamentais dum momento historico. Por seu carater histérico, o realismo assim
entendido pode apresentar-se de distintas formas, comportando mudangas formais e
estilisticas nos métodos e meios. Por isso € possivel afirmar que tanto os mestres
gregos quanto Balzac eram realistas, embora seus estilos sejam tdo diferentes. O
gque oOs reune, no entanto, € a capacidade de em suas situagdes historicas

* Para uma apreciacgao critica do realismo, principalmente no que diz respeito as polarizagbes entre

as concepgoes lukacsianas e brechtinianas, indica-se a obra “Lukacs, Brecht e a situacao atual do
realismo socialista” (1970), do tedrico colombiano Francisco Posada.

Isso difere do entendimento do realismo como corrente literaria ou como método de criagédo
teatral, que em muito se confunde com o naturalismo (€ o caso do método de Stanislavsky).
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alcancarem uma representagao (re-apresentagcdo) artisticamente adequada das
relacdes humanas fundamentais. E por isso que essa definicdo de realismo abarca a
capacidade de considerar a realidade em transformacgao e € por isso também que
MESZAROS (2006) afirma que para Marx o realismo é a nogéo central da estética.

As relagdes humanas fundamentais que a obra realista expde, via de regra,
estdo profundamente ocultas sob aparéncias enganosas, mas “sdo de importancia
vital para um entendimento real das motivagdes e ag¢des humanas das varias
situagdes histéricas” (MESZAROS, 2006, p.178). Ja o naturalismo, acaba se
mostrando como a materializacdo da completa superficialidade, porque aceita que o
significado humano da realidade esta no plano das aparéncias e busca retrata-la de
maneira “fiel”, caindo numa representacdo desumanizada e tediosa. Com isso
desconhece que a fidelidade na arte ndo pode ser total, tornando a deformacéao
necessaria em alguns momentos histéricos para explicitar relagbes ocultas pela
aparéncia. E por isso que a arte ndo pode ser tomada como documento fiel da
realidade. Em sua funcado, auxilia a compreender as contradi¢des fundamentais de
um momento historico em profundidade e por sua significagdo humana, mas nao por
sua rigueza de detalhes e fidelidade ao real, pelos quais ndo alcancaria a
funcionalidade dos documentos historiograficos.

A capacidade de ir além da aparéncia pela representacdo artistica esta
condicionada pela capacidade do artista de selecionar particulares humanamente
significativos, o que, em geral, ndo ocorre com os formalistas, que pela incapacidade
de fazé-lo, limitam-se as caracteristicas formais externas. Acabam com isso
aplicando o mesmo esquema formal abstrato as obras e tornando-se prisioneiros
desse esquema. Poucos sdo os artistas que conseguem libertar-se dessa prisao,
como € o caso de Pablo Picasso, que em cada fase de sua obra perseguiu a forma
mais apropriada ao conteudo, ndo se prendendo a um esquema unico. Para ele,
“‘pertencer a um ‘ismo’ € nada mais do que uma fase transitéria no caminho das
grandes realizagdes realistas” (MESZAROS, 2006, p.179).

Como se apontara no decorrer desse estudo, a maior parte das criticas ao
realismo refere-se a concepgao do “realismo socialista”, tal como defendido a partir
de 1934 na URSS, e que tem em Andrei Zhdanov seu principal formulador. Talvez,
por isso, ao referir-se a posicdo de Lukacs na defesa do realismo socialista,

Mészaros prefira chama-lo apenas de “realismo”, invocando a posigao marxiana e
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evitando distor¢des. Outras posigdes polémicas também se fizeram presentes na
cena marxista, como é o caso do “realismo sem fronteiras” do fildsofo francés Roger
Garaudy (1913-), que cai numa posigdo subjetiva idealista e, segundo POSADA
(1970), acaba por revelar-se um realismo sem objetivos.

Essa caracterizagdo do realismo em seus tragos mais gerais, no entanto, faz-
se necessaria porque é em torno a defesa do realismo e do tipico na arte que a
catarse figura na obra lukacsiana.

De maneira sumaria, acredita-se que as caracteristicas aqui apontadas
podem auxiliar a compreender a discussao que se estabelece no terceiro capitulo
entre diversos autores da estética marxista. Além disso, a compreensdo dessas
categorias da estética marxista visa a sustentar a analise que se realiza no quarto
capitulo da catarse como uma categoria axiolégica na obra de Vigotski e de Lukacs,
a qual auxilia valorar e definir as verdadeiras obras de arte, aquelas que mais
profundamente, e de forma mais orgénica e coerente com o conteudo, refletem as
contradicbes essenciais de seu momento histérico. Essas sdo as obras capazes de
guiar os homens que com elas entram em contato a vivéncias estéticas totalizantes
e em profunda conexdo com os valores humano-genéricos; o que torna essa

vivéncia estética potencialmente transformadora.

24 A ARTE COMO OBJETIVACAO GENERICA PARA-SI: possibilidades de

humanizacao e de alienagao

No primeiro capitulo, discutiu-se a diferenciagdo das objetivacbes humano-
genérica nas esferas em-si e para-si, que ocorre a partir da divisdo social do
trabalho. Apontou-se, também, que a arte integra a esfera das objetivagbes
genéricas para-si porque esta voltada diretamente a reprodugdo da sociedade e
apenas indiretamente a reproducéo do individuo singular.

A arte e a ciéncia sdo as formas de elevacdo acima da vida cotidiana que
produzem as objetivagdes mais duradouras (HELLER, 2004), justamente porque o
reflexo cientifico e o reflexo artistico rompem com a tendéncia espontanea do
pensamento cotidiano, orientada para o Eu-particular. A ciéncia o faz por ser um
reflexo desantropomorfizador, e a arte por ser autoconsciéncia e memdria da
humanidade (LUKACS, 1967).
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No entanto, as objetivacbes artisticas e cientificas n&o estdo rigidamente
separadas do pensamento cotidiano, que as influencia pela mediacdo da
individualidade dos sujeitos concretos que as produzem. O que ocorre € que na fase
produtiva desses individuos, o particular € suspenso e se convertem, pela mediagao
da individualidade, em representantes do género humano, aparecem como
protagonistas do processo histérico global (HELLER, 2004). Assim, essas
objetivagdes tém origem na cotidianidade e para ela retornam.

Dito de outro modo, embora seja uma objetivacdo genérica para-si e
contribua para a formagdo do individuo para-si (e consequentemente para sua
emancipagao), pela mediagdo da individualidade, a arte leva a marca da alienagao
das relagdes sociais.

A essa contradigédo ja se referia DUARTE (1993; 1995), quando demonstra
que é a partir das relagdes de alienagao que foi possivel o surgimento de esferas de
objetivacdo que se constituem em um processo de desenvolvimento do género
humano (objetivacdes de carater humanizador).

As objetivagcdes genéricas para-si sdo importantes na formagdo de uma
relagdo consciente do individuo para com sua vida cotidiana. Quando as relagcdes
sociais ndo permitem que o individuo se aproprie das objetivagdes genéricas para-si,
nao permitem que essas objetivagbes sejam utilizadas pelo individuo como
mediagdes fundamentais no processo de direcdo livre e consciente de sua propria
vida, entdo, podemos falar em alienacdo. A esséncia da alienacado deve, entdo, ser
buscada na relagdo do individuo com essas formas de atividade, assim como em
sua capacidade de hierarquiza-las em uma unidade (DUARTE, 1995).

O processo de formagao do individuo fruto da relagdo entre objetivagdo e
apropriagao carrega duas possibilidades como tendéncias, podendo conduzir tanto a
mera adaptacado a particularidade alienada, quanto a elevagao da autoconsciéncia a
genericidade para-si (DUARTE, 1993). A arte tem também essa dupla tendéncia ao
intensificar a vivéncia de conflitos, expressando de forma prépria e intensificadora as
colisdes por meio das quais os homens vivenciam a evolugdo do género humano.
Essa vivéncia subjetiva intensificada de conflitos guardaria em si a tendéncia a
impulsionar a autoconsciéncia a niveis mais elevados de genericidade para-si
(DUARTE, 1993).
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Essa potencialidade da arte para contribuir na vivéncia de conflitos e a
concepgao de arte como uma esfera superior de objetivacdo também esta presente
na teorizacdo de SANCHEZ VAZQUEZ, quando considera a produgéo artistica uma
“alta forma de apropriagéo especificamente humana” (1968), ou ainda ao considerar
que “ao distanciar-se da realidade humana 'vivida' pelo artista antes ou fora do
processo criador, a arte expressa certa realidade humana, ou a relagcdo do homem
com o mundo, com maior riqueza, plenitude ou profundidade” (SANCHEZ
VAZQUEZ, 1999, p.151). Para esse autor, quando o individuo se apropria de uma
obra de arte, se afirma a si mesmo nesse ato com todas as potencialidades de seu
ser. E sua individualidade concreta que se acha em jogo, e toda grande obra de arte
se caracteriza “por essa capacidade de sacudir, de comover, todo o nosso ser”
(SANCHEZ VAZQUEZ, 1999, p.265).

Em LUKACS esse pensamento também aparece de forma semelhante, pois
assim como a ciéncia e a filosofia, a arte expressa, mais do que esconde, uma
realidade fetichista. Sua missdo histérica é a desfetichizagdo (LUKACS, 1967b).
Enquanto a ciéncia historica revela o caminho percorrido até agora pela humanidade
em suas necessidades objetivas, as grandes obras de arte permitem viver com
intuicdo imediata as relagdes humanas tipicas em cada importante etapa da
humanidade. Por isso pode-se dizer que a ciéncia historica fundamenta a
consciéncia historica, enquanto a arte desperta e mantém a “autoconsciéncia
histérica” (LUKACS, 1966). Isso s6 ocorre quando a obra for capaz de “[...] dar as
relagdes humanas mais essenciais e tipicas a maxima expressdo de materializacao
sensivel, de individualizagdo™® (LUKACS, 1966, p.513).

Possibilitando a vivéncia dessas relagdes humanas, a arte permite aos
homens reconhecerem-se a si mesmos e ao seu proprio passado no passado da
humanidade. Mas esse processo de sobrevivéncia do passado as situacdes
histéricas concretas, nao significa o abandono da perspectiva imanentista e de um
historicismo absoluto, ou seja, ndo manifesta valores supra-histéricos (KONDER,
1967).

A arte permite, entdo, a cada individuo uma ampliagdo da consciéncia e da

autoconsciéncia, uma apreensao do real que nao pode ser suprida por outras formas

5 [...] dar a las relaciones humanas mas esenciales y tipicas la maxima expresion de materializacion
sensible, de individualizacion.
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de objetivagdo humana. E como a realidade, de cuja esséncia a arte nos da a
imagem, é a realidade humana, renunciar ao conhecimento artistico acarretaria a
perda de uma dimens&o essencial da autoconsciéncia (KONDER, 1967).

Revelando a significagdo humana da realidade, o artista penetra na realidade,
dando forma objetiva a uma obra que guarda também esse potencial de colocar
quem com ela se relacione, em relacdo com a esséncia objetivada do género
humano, possibilitando uma relagdo mais consciente com as objetivagdes humanas
e com a realidade circundante. Ou seja, possibilitando uma elevagdo da
autoconsciéncia individual.

No entanto, ha que se fazer uma ressalva. Se a relagdo com a esfera das
objetivagdes para-si € fundamental para esse processo de autoconsciéncia com o
qual a arte pode contribuir, isso n&o significa que a apropriagcdo dessas objetivagdes
pelo individuo o impulsione, por si s6, no sentido da superacao da alienagao
(DUARTE, 1993). Defender isso seria reduzir o processo de formacdo da
individualidade para-si a questao da posse ou ndo-posse do saber, 0 que significaria
um retorno a Schiller, no sentido de que a educacao estética, por si, poderia ser
vista como uma saida para alienagao.

Na obra desses diversos autores a superagao da alienagao cotidiana figura
como parte do processo de construgdo de uma sociedade socialista, e a arte
aparece como uma esfera de objetivagao privilegiada no processo educativo, isto €,
no processo de formacdo do individuo (como apropriacdo e objetivagdo da
experiéncia histérico-social).

No entanto, figura também como desafio na obra desses autores uma
interpretacdo que consiga colocar a arte em sua devida formulagdo. Por um lado,
que leve em conta todo esse potencial de autonomia, critica social e sua influéncia
na conformagdo de uma individualidade para-si. E por outro, uma formulagdo que
nao atribua a ela o poder autbnomo de transformacao da sociedade pela mudanca
de consciéncias, que sO se dara aliada a um processo de superagao objetiva dessa
forma de organizagao social; de mudancga das bases econémicas da sociedade.

A superacdo objetiva da sociedade capitalista é necessaria, dado o carater
crescente de alienacdo que apresenta. E essa alienacéo perpassa todas as esferas
da objetivacdo humana sob esse modo de produgao, incluindo a arte, que acaba

tendo que lutar contra a légica da mercadoria para afirmar-se em sua misséo
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desfetichizadora. Nesse contexto o gozo estético aparece em contradigdo com a
posse. Pois quando ha a posse do objeto artistico ndo € a individualidade que
determina o que o ser humano € ou pode ser, mas o0 que pode comprar o dinheiro.
Ou seja, uma coisa é possuir a beleza e outra é goza-la, apropriar-se humanamente
dela em toda sua riqueza humana. A relagdo de posse fecha as portas para o gozo
estético, pois dificulta a apropriacdo do objeto humanamente, como homem total.
(SANCHEZ VAZQUEZ, 1968).

Para que a arte se firme como dialogo aberto no tempo, requer que cada
individuo faca-a sua humanamente, mas de tal modo que sua apropriacao individual
deixe lugar a outras apropriagdes. A posse da obra como propriedade privada -
quando por exemplo um quadro é guardado num cofre para fins de especulagao
financeira - altera essa natureza social da obra, suprimindo ou restringindo as
possibilidades de dialogo. Toda obra de arte reclama, entdo, uma série infinita de
apropriacdes individuais (SANCHEZ VAZQUEZ, 1968).

Seguindo o raciocinio do filésofo, fica claro como a propriedade privada no
terreno artistico pode consistir ndo apenas na limitagdo da liberdade de expressao
do artista e na restricdo da liberdade de gozo ou consumo, mas inclusive na
anulagdo total — temporaria ou definitiva — dessa liberdade (SANCHEZ VAZQUEZ,
1968), quando a necessidade do lucro chega a determinar a impossibilidade de
apropriacédo da obra pelo restante da humanidade.

Torna-se mais facil compreender agora o que foi dito ainda na introdugéo
desse texto sobre o capital determinar a produgéo cinematografica nos dias de hoje
e 0 alcance que tem essa acdo. Industrias, inclusive do ramo de armamentos,
determinando a producéo artistica e as possibilidades de apropriagdo. A sociedade
capitalista esta voltada para a produgao de riquezas, e derruba as barreiras naturais
porque a reproducao do capital ndo se realiza sem a universalizagdo do valor de
troca. E preciso que todas as objetivacdes sejam mercadorias, e a arte ndo esta fora
dessa logica. O fundamento da produgao passa a ser a quantidade de valor contida
no que € produzido, o valor em sua forma abstrata, e ndo as qualidades concretas
dos produtos. Ai esta o que SANCHEZ VAZQUEZ (1968) considera uma contradigao
irreconciliavel, radical e de principio entre a producido artistica e a sociedade
capitalista, ja que na arte as qualidades concretas dos objetos produzidos por

sujeitos singulares s&o determinantes de seu valor estético.
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Por outro lado, seria mecanicismo n&o reconhecer que ao se apropriar de
uma objetivagéo o individuo esta se relacionando com a historia social, mesmo que
essa relacdo n&do venha a ser consciente para ele (DUARTE, 2004b). Do que
decorre que, uma apropriagao, mesmo alienante, ndo deixa de ser uma apropriacao
e, como tal, constitui a capacidade criativa do individuo que, embora reduzida, nao
estd suprimida. Dai a necessidade de diferenciar o processo objetivagcédo-
apropriacdo como indispensavel ao desenvolvimento dos seres humanos da forma
como ele se nos apresenta no capitalismo.

Dai também a necessidade de superar o capitalismo que aliena em todas as
esferas da apropriagéo e objetivagdo humanas, incluindo a arte. Por admitirem essa
contradicao radical e de principio entre a arte e 0 modo de producio capitalista é
que os autores que serdo analisados na sequéncia alinham suas propostas de
educacgao estética a necessaria superagao do capitalismo. Admitem que o individuo
livre e consciente s6 podera existir numa sociedade que revolucione suas bases
econdmicas. Mas admitem também que se trata de uma transformacao levada a
cabo pelos proprios homens, que das contradigdes do movimento do real, e do
reflexo dessas contradicbes em suas consciéncias, conseguem imaginar novas
formas de existéncia e agir praticamente para sua realizagéo. E nesse processo que
ganha relevo a possibilidade de uma educagao estética que contribua para a maior
apropriacédo das contradicdes do real pela consciéncia. Fato que, no contato com a
obra de arte, poderia ocorrer pela agdo da catarse. No estudo das propostas de
educacao estética desses autores, propde-se, entdo, a investigagdo sobre o papel
que desempenha, direta ou indiretamente, de forma mais ou menos sistematizada, a

catarse em suas teorizacgoes.
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3. PROCESSOS FORMATIVOS EM-SI E PARA-SI NAS PROPOSTAS DE
EDUCAGAO ESTETICA* MARXISTAS: CONCORDANCIAS E CONTROVERSIAS
EM TORNO DA CATARSE

Como ja demonstrado no capitulo anterior, existe um contradicdo
irreconciliavel entre o capitalismo e o desenvolvimento da arte. O capitalismo, ao
mesmo tempo em que cria as possibilidades para a universalizagdo do género
humano e, portanto, da individualidade humana, caracteriza-se pela divisdo em
classes e pela propriedade privada dos meios de produgédo. O que gera a alienagao
dos homens dos produtos de seu trabalho, de sua atividade, dos outros homens e
do género humano; alienagao que perpassa todas as esferas da vida. A arte, por ser
uma objetivagao de nivel superior, uma objetivagdo genérica para-si, traz consigo a
possibilidade de elevagao para além da espontaneidade e alienagdo do cotidiano,
podendo colocar o ser humano numa relagdo mais proxima com o género. Mas
como sua inspiragdo nao poderia vir de outro lugar que n&o a vida real, as relagdes
reais entre os homens, seu conteudo esta perpassado pelas contradicdes dessa
sociabilidade concreta em que se desenvolve.

A arte contém, entdo, a contradicdo entre seu carater humanizador e
alienador, embora, tendencialmente, tenha mais possibilidades de contribuir para a
formacédo de uma individualidade para-si do que as atividades de carater formativo
em-si, por sua caracteristica ndo espontanea e ndo pragmatica.

No capitulo anterior ja se abordou a impossibilidade de reduzir o trabalho
artistico ao trabalho abstrato, ao seu valor de troca (SANCHEZ VAZQUEZ, 1968), o
que corrobora a contradigdo entre arte e capitalismo. Aplicar a légica do valor ao
trabalho artistico levaria a uma estandardizagdo da produgéo, a algo absolutamente
incompativel com o carater criador e concreto da obra artistica. SANCHEZ
VAZQUEZ (1968) cita o artesanato como exemplo. Para sua produgdo j& se esta
utilizando de alguma habilidade artistica, porém de uma capacidade criadora média,
e ja se tem como base de sua produgdo o tempo de trabalho socialmente
necessario. Entretanto, quando essa produgao € mecanizada pela industria, gerando

a industria dos souvenirs, tende cada vez mais ao infinito, importando cada vez

" Discutir-se-a aqui propostas formais de educacao estética e propostas que buscam utilizar a arte

como instrumento de mobilizagdo e transformacgao. Por partir do pressuposto de que a esfera do
artistico € uma diferenciagédo interior a esfera mais geral do estético, e com a finalidade de
simplificar e abarcar todas as experiéncias em um unico termo, refere-se o titulo apenas ao termo
mais geral “educagéao estética”.
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menos o valor concreto de cada peca e cada vez mais o seu valor abstrato. Ainda
que na arte o tempo de criagao faca parte das vicissitudes do processo criador, o
que interessa, sobretudo, € seu resultado, o produto do trabalho artistico. E nao
precisamente de um ponto de vista quantitativo, mas qualitativo. O tempo, seja
concreto ou o tempo universal, abstrato, ndo tem qualquer valor de um ponto de
vista estético, ndo é uma caracteristica estética (SANCHEZ VAZQUEZ, 1968).

Por seu carater especifico, a obra de arte requer também um modo de
consumo especifico, que resulta dificil, quase impossivel de garantir nas
circunstancias da sociedade capitalista. MESZAROS (2006) destaca algumas das
caracteristicas do modo de consumo do objeto artistico, entre elas o fato de a obra
de arte, mesmo servindo para um propdsito util, ndo poder ser consumida somente
como um objeto de utilidade, como no caso da arquitetura. Destaca também que a
apropriacdo privada individual resulta num pseudoconsumo, e que é uma pré-
condigdo da arte, que o ser humano deva conseguir uma liberdade frente as suas
necessidades naturais diretas. Ou seja, 0 consumo da obra de arte ndo podera estar
motivado por uma necessidade natural direta, ele s6 tem lugar se existe uma
necessidade de outra espécie.

Vé-se, entdo, que por mais que tanto a praxis do artista quanto o consumo
da obra tenham um carater desalienador, a arte na sociedade capitalista esta
situada em circunstancias de alienagdo. Situacbes que, por sua vez, nao
conseguem sufocar completamente as potencialidades desalienantes da praxis
artistica, mas impedem que se efetivem nas grandes massas da sociedade
capitalista.

E esse talvez possa ser considerado o nd gordio das propostas de
superacgao do capitalismo no campo da arte: a socializacdo do patrimonio cultural e,
em especial, da arte para as massas. Juntamente com o desenvolvimento das
forgas produtivas, e sem tirar a importancia do desenvolvimento econémico — pois é
uma condigcao para o estabelecimento de relagdes mais livres em relagdo a natureza
—, é preciso desenvolver também a cultura, gerar novas necessidades, enriquecer as
individualidades pela producdo de carecimentos de tipo superior. E necessario
também desenvolver uma relacdo mais consciente com o mundo, o que so se faz

com as apropriagdes das objetivagées do género humano.
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As experiéncias socialistas e as teorizagdes a seu respeito tentaram
responder a essa questdao de diferentes maneiras, nenhuma delas consensual.
Desde os primeiros decretos de nacionalizagdo de galerias ou coleg¢des de arte logo
apods a revolugao soviética de outubro de 1917 até o decreto de reconstrucdo das
organizacdes literarias e artisticas de Stalin, em 1932, todos tinham em comum a
defesa da socializagdo artistica, contemplando as massas e desenvolvendo as
potencialidades humanas para a formagdo do novo homem. No entanto, o decreto
de Stalin de 1932 &€ comumente citado como uma forma de alienagédo ja nao
baseada na propriedade privada e na exploracdo, mas se manifestando na
sociedade socialista. Dito de outro modo, um dogmatismo que influenciaria a
criatividade artistica e o gozo estético. Mesmo assim o socialismo traria em si
mesmo a possibilidade de colocar fim aos fenbmenos negativos que ocorrem em
nossos dias (CICARTE, 1989, p.18).

Nas experiéncias revolucionarias tentou-se aliar, de diferentes maneiras,
arte e revolugcdo. Buscou-se contribuir com o desenvolvimento de uma nova
sociedade e de uma individualidade mais rica por intermédio do desenvolvimento de
uma educacgao estética que, somando-se a educagdo em geral, contribuisse com o
processo de apropriagdo das objetivagbes para-si. Buscou-se, também, o
desenvolvimento de uma arte “desalienadora”, que contribuisse para um maior
conhecimento e entendimento do real, mas também que impulsionasse a acao
transformadora sobre a realidade.

De fato, em diversos momentos histéricos a arte foi chamada a construgao
de projetos revolucionarios de sociedade ou acionada como instrumento na
manutengdo da ordem vigente. Como €& o caso de Pushkin, quando chamado a
defender com sua obra o czarismo (PLEKHANOV, 1977).

Se atualmente parece n&o existir divergéncias quanto a influéncia da
estética e, mais especificamente, da arte na formagdo dos individuos, & certo,
também, que as discordancias continuam versando em torno de um entendimento
materialista ou idealista na relacdo da arte com o mundo e com a consciéncia

humana. Varias das propostas atuais de educacgao artistica e estética trazem, por

47 Decreto que impulsiona a adog&o do realismo socialista como forma oficial da producéo artistica.



88

exemplo, marcas dos ideais da educagdo moral de Kant ou do subjetivismo da
educacao estética de Schiller.

Aqui vale um paréntesis para advertir que no campo educacional, o debate
hoje se perde polarizando esses mesmos termos: “educagao estética” e “educagao
artistica”. A educacéo artistica estaria ligada ao fazer arte, a produgao de objetos de
arte, e a educacédo estética a apreciagao e fruicdo das obras de arte*® (CASTANHO,
2005). Neste trabalho considera-se que a separagao entre educagao estética e
educacdo artistica estaria propondo uma separacéo artificial entre objetivagdo e
apropriagao. Pelo texto de TEPLOV (1991), que sera discutido adiante, € possivel
compreender como os dois termos estdo intrinsecamente ligados, sendo a educagéao
estética uma condigdo para a educagdo artistica. Quando o sujeito se objetiva na
educagao artistica, o faz mediado pelas possibilidades postas pela educacao
estética que obteve.

Fechado o paréntesis, é ainda importante notar que se os artistas foram
chamados em diversos momentos histéricos a contribuirem com a construgcdo de
projetos de sociedade os mais variados, outras vezes isso se deu por uma agao
deliberada e intencional desses artistas que buscam na arte uma possibilidade de
contribuir com um projeto revolucionario ou reacionario, na tentativa de “formar
consciéncias”, “formar valores”, “educar moralmente”.

Em que esse debate se relaciona com a questado proposta neste trabalho?
Pelo fato de que, tanto nos debates no campo da educacéo, quanto nos debates no
campo da arte, a “catarse” tem aparecido como uma categoria importante.

Dadas as limitagbes do estudo, busca-se neste capitulo trazer a tona alguns
dos elementos principais presentes nas concepgdes de educacio estética de quatro
autores marxistas, a saber: L. G. luldachev, B. M. Teplov, A. Sanchez Vazquez e T.
Gutiérrez Alea®®. O recorte aqui proposto privilegia a analise das aproximagdes e

afastamentos das concepgdes desses autores quanto ao conceito de catarse®.

48 Como se pode constatar em CASTANHO (2005), atualmente se usa também a expresséo “arte
educagao”. Assinala-se aqui que essa opgao pode ser feita na tentativa de fugir ao debate e
produzir consenso, op¢ao que longe de fazer avancar o debate na area, tende a escamotear as
grandes diferencgas epistemoldgicas postas na questao.

Sabe-se que nesses autores a questdo do papel da catarse ndo ganha contornos tdo precisos
quanto em Lukacs e Vigotski, pensadores nos quais se encontra uma posicado mais bem definida
conceitualmente em relagdo a catarse e sua fungdo no processo de formagdo humana, como
parte de uma reflexdo mais estruturada sobre a formacgao do individuo. No entanto, as discussdes
de Vigotski e Lukacs ganham maior relevo com a analise dessas propostas, pois nelas se
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Na educacdo estética a catarse aparece como fundamental para a
apreensdo da obra e desenvolvimento da sensibilidade. E embora nem sempre com
esse nome, o uso do termo e de seus correlatos (rendimento, experiéncia de éxtase
estético) procura reforcar o momento de identificacdo®’, entrega e rendimento
emotivo como momento importante para a atividade educativa (TEPLOV, 1991).
Momento esse que figura como um desafio para o educador, que deve desenvolver
a avaliacdo dos critérios objetivos da obra, porém sem deixar de produzir nos
educandos uma relagcdo emotiva e sensivel com ela.

Ja no campo da arte, a dialética entre identificagcdo e distanciamento tem
sido uma ténica dos movimentos artisticos do século XX que buscavam produzir
algum efeito no espectador que ultrapassasse o puro gozo estético. Na proposta de
distanciamento de Brecht, ou na proposta de entrega afetiva de Eisenstein, ou ainda
na busca de um espetaculo produtivo em Alea; vemos controvérsias em torno da
catarse, a saber, como tendo fungao ora de alienacéo, ora de desalienagao ou ainda
ora contribuindo, ora dificultando a formagao do “espectador ativo” que se busca.

Esse processo de identificacdo do sujeito com a obra de arte é tematizado
desde Aristoteles, chegando a seu apice com o naturalismo no final do século XIX e
inicio do século XX, que buscava a identificagdao do espectador com o herdi como
forma de universalizagdo dos valores burgueses. SANCHEZ VAZQUEZ (1999)
estabelece uma diferenciacdo entre identificacdo e fusdo. A primeira seria um
processo necessario de vinculagdo e relagdo entre sujeito e objeto, e o segundo
representaria a total anulagdo do sujeito no objeto, caracteristica das estéticas

idealistas que ndo defendem a objetividade da obra de arte.

explicitam as questdes que o psicologo russo e o filosofo hungaro buscam resolver, tanto na teoria
como na pratica revolucionaria marxista. Rever algumas dessas propostas, mesmo que de
maneira sucinta, pode iluminar o debate do préximo capitulo e ainda levantar questdes polémicas
ou ndo conclusivas a serem investigadas na obra de Vigotski e Lukacs. De qualquer forma,
adverte-se desde ja que néo é pretensao desse trabalho analisar em profundidade as propostas a
seqguir.

Conforme ja advertido na introducgédo, a escolha privilegia autores que tém sua produgdo marcada
pelos processos revolucionarios ocorridos na Russia e em Cuba. De comum entre eles, a
influéncia do pensamento e do método de Karl Marx em sua tentativa de aliar arte e revolugdo em
sua praxis artistica ou tedrica, desenvolvidas no decorrer do século XX, no bojo dos processos
revolucionarios postos em acgao pela classe trabalhadora.

ROSSLER (2003) considera a identificacdo um processo de vinculagéo afetiva entre um sujeito e
um objeto, que ocorre quando algo desse objeto remete as motivagdes, crengas, desejos, valores
e interesses particulares daquele sujeito. Embora a vinculagao afetiva profunda seja um processo
“saudavel”’, também estaria na base dos mecanismos psicoldgicos da sedugéo, entendidos como
fendmeno de alienacgao, isto €, como vivéncia alienada dos afetos, caso essa vinculagédo se dé a
partir de um processo de identificagdo espontanea.
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Buscando superar as estéticas idealistas e combater os estudos que
absolutizam o papel da consciéncia no projeto de transformacéo social, € que a
concepgao materialista defendeu, algumas vezes, o processo de identificagdo como
o estabelecimento de relagbes conscientes para com os objetos e fins destas
vinculagdes, contribuindo para a humanizacdo do individuo e para sua formacao
como individualidade para-si (ROSSLER, 2003).

Neste capitulo busca-se uma primeira aproximagao a questdo da ligagao
entre arte, processo formativo e o fendbmeno da catarse, por considerar a
importancia que a catarse ganha como problematica situada na dialética entre
identificacdo e distanciamento. Inicia-se pela analise da proposta de educacao
estética de L. G. IULDACHEV, que representa aqui as propostas de educacio
estética que se tornaram hegemodnicas na URSS ap6s 1934. Analisa-se entdo a
proposta de educagdo estética do psicélogo russo B. M. TEPLOV (1991)52,
contemporaneo a Revolucdo Russa e que desenvolve seu trabalho no mesmo
ambiente cultural que Vigotski. Passa-se a analise da proposta de educagao estética
de Sanchez Vazquez, na qual se propde uma dialética entre identificacdo e
distanciamento. Por fim, examina-se a obra de T. G. ALEA (1984) que seguindo na
mesma linha, utiliza das posi¢des de Brecht e Eisenstein para propor uma sintese
entre as duas posicoes.

Nesse percurso alguns termos aparecem como correlatos para fazer
referéncia ao fenbmeno da catarse (rendimento, experiéncia de éxtase estético,
fusdo). Intenta-se mostrar essa correlagdo, bem como o contexto em que surgem,
acumulando questdes que guiem a pesquisa nas obras de Lukacs e Vigotski.

De comum a todas essas experiéncias esta a busca pela superacdo do
capital de maneira dialética, por meio da alianga entre arte e revolugéo, sem cair no
subjetivismo de Schiller ou no mecanicismo. De comum também esta a certeza de
que a individualidade humana pode ser enriquecida e de que novas necessidades
podem ser formadas pela apropriagcdo das objetivagbes humanas para-si, 0 que
aponta para uma concepg¢ao histérico-social de individualidade. E espera-se

destacar que em comum ainda esta um posicionamento (nem sempre consensual)

2 Na referéncia do texto que utilizaremos para essa analise, a tradugédo portuguesa traz o nome

como R. M. Teplov. Adotaremos a nomenclatura mais usual, e a que é seguida por SHUARE
(1990), B. M. Teplov, referindo-se a Boris Mikhailovich Teplov.



91

em relacdo a dialética identificagao-distanciamento, no qual figura a catarse como
mecanismo de identificacdo ou fuséo.

Por fim, cabe relembrar que a arte como parte das esferas de objetivagéo
genérica para-si, sendo gerada no interior das relagbes de dominagéo, tem tanto
uma funcdo humanizadora quanto uma funcdo na reproducdo da alienagao
(DUARTE, 1993). O que levou a se considerar ja no titulo desse capitulo a
possibilidade do desenvolvimento, a partir da arte, de processos formativos tanto
em-si como para-si. Portanto, ndo € o simples contato com a obra de arte que
instaura um processo formativo para-si. Sob relagcdes de dominagdo, mesmo que o
individuo se desenvolva no sentido de uma individualidade para-si, ele ndo esta
isento de contribuir com a reproducéo da alienacdo por meio do resultado concreto
de suas agdes. Ou seja, é impossivel a superagao da alienagdo apenas no plano
individual. Essa s6 pode ocorrer por um processo coletivo de superagdo das
relacdes objetivas que a determinam. E nesse sentido que as propostas a seguir
podem contribuir, pois buscam aliar a transformacdo da individualidade com
processos reais de transformagao das relagdes sociais.

3.1 PROPOSTA DE EDUCACAO ESTETICA DOS TRABALHADORES NA
UNIAO DAS REPUBLICAS SOCIALISTAS SOVIETICAS (URSS) APOS 1934: a

catarse como identificagdo com o herdi positivo?

Desde a revolugcdo de outubro de 1917, a superacédo das relagdes sociais
alienadas também no campo da cultura foi uma tdénica que nao deixou de se
expressar, embora a prioridade de desenvolvimento estivesse voltada as relacbes
econdmicas. Dentro desse campo de debate as proposi¢cdes se polarizavam entre a
possibilidade de utilizar a arte a servigo da revolugao ou de utilizar a revolugao para
o desenvolvimento da arte. Ou ainda entre criar uma cultura proletaria nova ou
incorporar os elementos da cultura burguesa. Havia ainda o debate sobre a
necessaria socializagao dos bens da cultura as massas, mas ao mesmo tempo as
massas incultas tinham dificuldade de apropriar-se das novas formas propostas
pelas vanguardas que surgiam. O que levantava a discussao sobre o apoio as novas
formas de expressao artistica (que impulsionaram o modernismo) ou o investimento

na producido da arte de carater realista, que era apropriada mais facilmente pelas
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massas. Entre essas posigdes existiam ainda posicionamentos intermediarios, que
buscavam uma saida dialética para as questdes.

O que se quer pontuar aqui € que o processo de desenvolvimento de uma
educacao estética na Unido das Republicas Socialistas Soviéticas ndo ocorreu sem
divergéncias e rupturas. Embora a maior parte das posi¢cdes reclamasse para si 0
marxismo, e a necessidade de socializagao dos bens culturais, ndo faltaram analises
enviesadas que prontamente eram criticadas pelas posi¢gdes divergentes.

Nesse cenario, cabe compreender que o texto de IULDACHEV (1982) que
esta sendo utilizado aqui como exemplo da proposta de educacao estética dos
trabalhadores na URSS é de 1978 (utiliza-se a edicdo de 1982 pelas Edi¢bes
Progresso), e corresponde a um momento pds-revolucionario — passada a definicao
do “realismo socialista” como politica oficial no campo da arte. Corresponde a
posicao que se tornou hegemdnica apds um longo e complexo processo de disputas
no campo cultural, disputas essas que de maneira alguma estdo isoladas das
intrincadas configuragbes que assumiam o campo politico e econémico nesse
periodo histdrico.

Cabe registrar o estudo de PLEKHANOV (1977), quando analisa a
contradicdo entre as posi¢cdes da arte pela arte [L’art pour I'art] e da arte como tendo
uma fungéo social. Nesse estudo desvela como nas diversas situagdes historicas
em que essas posicdes se opuseram, a defesa da arte pela arte se imp6s quando
houve uma contradigéo irreconciliavel entre o artista e seu meio social, surgindo a
posicao contraria quando existia uma concordancia entre o artista e seu meio social.
Nesse sentido, pode-se esperar da posicdo que sera submetida a analise uma
defesa do engajamento da arte na formagdo de uma individualidade alinhada as
necessidades de desenvolvimento do socialismo, ja que se trata de uma posi¢cao
que coaduna com os interesses oficiais do Estado Soviético nesse momento.

Por que faria sentido passar esse tema em revista no espaco desse estudo?
Além de considerar a importancia histérica dessa posi¢cdo com a qual todos os
autores que citaremos na sequéncia dialogam direta ou indiretamente, o tema
parece relevante porque a defesa do realismo socialista e de uma proposta artistica
socialista leva a pensar na identificagdo com o herdi realista como forma de vivéncia

da realidade estética e construgao de valores no individuo, bem como de incentivo a
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sua atuagéo no mundo mediado por esses valores. E na dialética entre as propostas
de identificagao e/ou distanciamento que situamos o tema da catarse.

No texto de IULDACHEV (1982) ndo ha citagdes ao tema da catarse, mas
cumpre a funcdo de condensar a posigao oficial, permitindo extrapola-lo e
estabelecer relagdes entre o texto e seu contexto histérico. Nessa relagcéo acredita-
se que é possivel explicitar uma compreensao sobre a catarse que sera util ao
estudo que aqui se realiza.

Na posicdo de IULDACHEV (1982)53 a educacgao estética aparece como
parte da educagcdo comunista dos trabalhadores, com o objetivo de modelar a
personalidade harmoniosa e multifacetadamente desenvolvida (o que também
aparece como ‘o homem perfeito e sublime”). Seu objetivo imediato seria a
formagdo dos sentidos, necessidades, interesses, gostos, ideais estéticos dos
trabalhadores; sua capacidade de criacdo artistica e da consciéncia estética em
geral. Ndo ha dicotomia, portanto, entre educacéo estética e educagao artistica na
formagao da consciéncia estética dos trabalhadores.

Subjacente a essa posigao esta a elevagdo da eficiéncia do trabalho
ideoldgico do partido, ou seja, a educagao comunista das massas trabalhadoras. O
objetivo final da educagéo estética ndo é, entdo, a formagdo de uma consciéncia
estética, mas a educagao da consciéncia comunista, o que s6 ocorreria pela unidade
indissoluvel de todos os tipos de educacéo.

Pensar a educacéao estética em termos de aumento da eficiéncia do trabalho
ideoldgico do partido € uma posigao que comumente desperta inumeras criticas . No
campo da arte, deixar que qualquer outra fungado (moral, emocional, cognitiva, etc.)
adquira mais importancia do que a fungdo estética, significa priva-la de sua fungéo
essencial, descaracterizando-a inclusive como arte. Todavia, n&o se pode perder de
vista que se tratava de um momento histérico unico: um pais com condi¢des
culturais atrasadas, no qual a socializagdo da cultura precisava ocorrer de forma
rapida a custa de minar o projeto de uma sociedade livre da alienagao.

O que se quer destacar aqui € a ambicédo dessa proposta, que busca o que
seria impossivel sob a as relacbes de dominagcdo: o desenvolvimento multilateral

dos individuos, dando para isso posi¢cao de destaque para a educacao estética.

*® Trata-se do subcapitulo “A educagéo estética dos trabalhadores”, escrito por L. G. luldachev para

a coletanea “Fundamentos da estética marxista-leninista”.
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Ja no programa do Partido Comunista soviético encontrava-se a
preocupacdo com a criacao das condigdes para a revelacdo mais plena das
capacidades pessoais de cada individuo, com a educagao estética de todos os
trabalhadores e com a formacéo de elevados gostos artisticos e habitos culturais.
Concebe-se uma direcdo para o desenvolvimento do individuo baseada na sua
formacdo como individuo desenvolvido harmoniosa e multilateralmente, com
consciéncia comunista e diversas capacidades.

Ainda influenciada pela concepcdo do belo, abundam na posicdo de
IULDACHEV (1982) termos como “homem belo”, “perfeito”, “sublime” e “positivo”.
Trata-se na verdade do que em outros textos aparecera como a “formag¢ao do novo
homem”, que pressupde a combinagdo harmoénica, a conformidade entre a beleza
humana (sobretudo dos atos, agdes e comportamentos) e a riqueza do seu mundo
espiritual (entendida como o sentimento e a vontade canalizados para o bem de
todos os trabalhadores e para a edificagdo do comunismo).

Para que o desenvolvimento das capacidades humanas ocorra, entretanto, o
autor considera que é necessario dispor de tempo livre para os prazeres e para o
Ocio, ou seja, € necessaria a redugao do tempo de trabalho necessario e a utilizagédo
mais racional dos tempos livres. Cumprida essa condigdo, € preciso ainda
considerar que as riquezas da cultura ndo possuem por si proprias acao orientadora,
necessitando de orientagao sistematica e consequente, norteada pelo belo na arte e
na realidade.

O papel da estética maxista-leninista seria o0 de lancar as diretrizes que
devem ser tomadas como alicerces metodoldgicos para o desenvolvimento das
teorias pedagodgicas de educacdo estética. Nessa dire¢do, a educagao estética
deveria entdo orientar-se para os trés meios nos quais a consciéncia estética pode
desenvolver-se: 1) o meio social de trabalho e vida cotidiana, que deve ser
organizado esteticamente e com forma estética; 2) os fendmenos estéticos da
natureza e da sociedade; 3) a arte®.

Nos trés meios citados a apropriacdo estética deve ocorrer de forma
orientada (intencionalmente produzida), por ndo se dar somente pelo contato com o

ambiente e com os objetos esteticizados. Essa orientagdo deveria considerar a

* Mais & frente ver-se-a que SANCHEZ VAZQUEZ (1996b) propde uma divisdo do estético em
esferas muito parecido com essa.
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experiéncia de vida de cada individuo e o nivel de desenvolvimento de seus
sentidos sociais e do seu pensamento.

A formacdo da consciéncia estética e da atitude estética do ser humano
perante a realidade é tomada como um processo de conhecimento do mundo, que
vai da contemplagdo viva ao pensamento abstrato e deste a pratica (atividade
estética incluindo a criagao artistica).

Nesse processo de conhecimento do mundo mediado pela consciéncia
estética — no qual a educacgédo estética ajudaria a organizar o contato com os
fendbmenos estéticos da realidade, esclareceria o que foi percebido e organizaria a
atividade estética, incluindo a criacao artistica — luldachev atribui especial atencao a
formacé&o das criancas, posto que elas nao tém ainda seus sentido sociais formados,
nao sendo capazes de perceber plenamente a arte. A educacao estética constituiria,
entdo, a etapa inicial, mas de importancia crucial na formacdo da consciéncia
estética das pessoas, sendo essa a etapa de desenvolvimento dos fundamentos
para um individuo desenvolvido harmoniosa e multilateralmente.

Diversos autores marxistas no campo da estética concordardo com a
proposta de um desenvolvimento multifacetado (omnilateral) da personalidade, com
o estabelecimento das tarefas de formagdo de uma consciéncia artistica para além
do contato com a arte e com o entendimento do estabelecimento da consciéncia
estética como um processo de conhecimento do mundo. No entanto, ha
divergéncias nesse campo no que tange a influéncia do partido nas definicbes de
juizo estético, o que chegou a influenciar as formas de produgdo artistica,
consagrando o realismo socialista como forma a ser valorizada. Isso teria
influenciado também a educacdo estética, que se desenvolveu baseada no
‘realismo socialista”, prejudicando a apreensdo de outras formas e o
desenvolvimento multilateral.

Elegeu-se o texto de luldachev por acreditar que ele cristaliza varios dos
elementos em disputa desde 1917. Por um lado representa uma posicdo que
continua sendo mais avangcada e ambiciosa dos que as concepc¢des de educagao
estética que estdo colocadas nas discussdes da atualidade. Por outro s6 se pode
compreender suas nuances mirando para o processo histérico anterior, o que

permite reconhecer alguns elementos de retrocesso.
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As representacdes artisticas apds a revolugao de 1917, apesar de sua
grande diversidade tinham em comum a caracteristica de se oporem ao naturalismo
das manifestagdes estéticas anteriores, o que se mantém durante a maior parte da
década de 1920. No fim dos anos 20 e inicio dos anos 30, entretanto, a URSS
vivencia um periodo de maior centralizagdo do poder e maior endurecimento do
regime inclusive dentro do partido®™, que tem reflexos profundos nas formas de
expressao artisticas.

SCHWARZBOCK (2009) enxerga esse momento como uma tentativa de
‘refundar um Estado”, e defende que quando isso ocorre, busca-se que toda arte
existente seja equivalente a arte autorizada e patrocinada pelo Estado. A
consequéncia disso € que, convertendo toda a arte publica em oficial (ou tornando
toda arte oficial publica), o Estado torna-se conservador em matéria de estética;
conservadorismo esse que responde as necessidades de inculcar valores positivos.

Essa busca pela refundacdo do Estado, aliada ao conceito de arte oficial,
requeria um modelo distinto de artista, que no caso do comunismo foi o modelo de
artista comprometido (SCHWARZBOCK, 2009); e acabou por culminar com a
adocdo do modelo do “realismo socialista” como estética oficial.

O ja citado decreto de Stalin de 1932 que versa sobre a reorganizagédo das
organizagoOes literarias e artisticas, toma forma pratica com o pronunciamento de
Maximo Gorki (1868-1936) no Primeiro Congresso de escritores realizado em 1934.
Nessa ocasidao Gorki defende a necessidade do retorno ao “homem vivo”, ao
‘homem real”, cuja centralidade seria fundamental para uma arte que se dissesse
comprometida com os valores do socialismo. Esse pronunciamento € compreendido
como uma critica as vanguardas dos anos 20, que passam a ser referidas como
“formalistas”, em contraposicdo a necessidade de se retomar o “realismo” — no caso
o “realismo socialista”. A defesa de Gorki langa ainda a base sobre a qual seria
possivel construir uma verdadeira teoria do herdi positivo (CERVINI, 2009).

As dificeis condicbes de vida de camponeses e operarios, deve-se assinalar,
foi o que estimulou o aparecimento de um importante grupo de escritores que
utilizavam o realismo como arma de denuncia e critica social. O sofrimento humano

e a critica as posigdes burguesas geradoras desse sofrimento apareceram

% E nesse periodo que ocorre, entre outros fatos, a morte de V. I. Lenin (1870-1924); a expulsédo de

L. Trotski (1879-1940) do partido; e V. V. Maiakosvski (1893-1930) é encontrado morto em casa.
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retratados nessas produgdes (vide os herdis camponeses de Gorki e Pushkin). Essa
visao critica que desenvolvia o realismo, somada a sua aceitacdo pelas massas
(que nem sempre compreendia as formas artisticas desenvolvidas pelas
vanguardas) criou o solo necessario para essa adogado do realismo como forma
oficial de expressao artistica.

A “popularidade” acaba se firmando como uma das exigéncias mais fortes
dessa tendéncia, que busca no estilo e no objeto as narragbes comuns, apropriadas
para um publico que queria ver confirmadas nelas as proprias ideias e convicgdes
(CERVINI, 2009).

Um bom exemplo dessa proposta pode ser encontrada no filme “Capaev’,
de 1934. O filme de Sergei Vasilev e Georgij Vasilev tem como mote um heroi
popular empirico (um combatente da Guerra Civil) e suas faganhas, e foi recebido
com entusiasmo pelo publico e pelos dirigentes do partido, além de ser considerado
ainda hoje uma obra central do cinema soviético. A obra reforga, ndo de maneira
explicita, a unido entre o partido e as massas (CERVINI, 2009).

Todavia, talvez o maior efeito de “Capaev’, e 0 que mais interessa a esse
estudo, € que ele confirma que o movimento iniciado no Congresso dos escritores
em 1934 n&o se limitava a literatura, expandindo-se para o cinema (e gereralizando-
se para as outras formas artisticas) e gerando polémica na Conferéncia dos
Trabalhadores do Cinema, em 1935.

A questdo de fundo que estava colocada no filme, e explicitamente na
Conferéncia, era a vontade dos novos representantes do cinema soviético de
superar o método de montagem — tomado nos anos 20 como elemento essencial
para um cinema revolucionario e agora, em meados dos anos 30, apontado como
um elemento formalista na arte.

O realismo socialista dos anos 1930 mostrava com isso a vontade de
representar o real de modo mais natural e fiel possivel a realidade, em lugar do
entendimento anterior da montagem, que pretendia “construir o real”. Note-se que
nao se trata aqui de uma construgao idealista do real, uma preméncia da ideia sobre
a matéria, mas da defesa de que o cinema nao deveria limitar-se ao reflexo
fotografico da realidade, deveria buscar desconstruir seus elementos e reconstrui-
los de maneira a explicitar as contradi¢cdes do real, construindo o “real no

pensamento”. Sergei Eisenstein, o mais popular dos cineastas dos anos 20 e talvez
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0 que mais teorizou sobre o assunto, buscava com a montagem recriar o real de
forma a “produzir um efeito de éxtase no espectador™®.

Tomou-se 0 cinema como exemplo por acreditar que em torno dele as
discussdes se deram de forma emblematica por tratar-se da forma artistica com a
possibilidade técnica mais imediata (possibilidade de captar imagens fotograficas em
movimento e sonorizadas) ao cumprimento da proposta de “fidelidade ao real”.

Buscando construir sua propria identidade sobre o paradigma da adesao ao
real, o realismo socialista se propde a reformular o0 modelo formal que havia se
estabelecido até entdo. Esse leitmotiv da “adesdo a realidade” — que nao esta
presente somente no campo artistico, mas também no campo politico — enfatiza o
“herdi popular” e acaba por mostrar o caminho de um “romantismo revolucionario”.
Trata-se de um retorno a “representatividade” cénica e a figuragao ilusoria, que ja
haviam caracterizado as formas de arte antes da revolugé&o (CERVINI, 2009).

A producéo artistica passa a valorizar as massas e as posi¢cdes da classe
trabalhadora, representando um herdi aliado a posicédo revolucionaria. Muitas das
producdes desse periodo acabaram rendendo-se a imposicao dessa forma sem,
contudo, expressar a partir dela a riqueza de uma situagao particular que ligasse o
ser humano a maxima esfera de desenvolvimento da humanidade. Nao seria
exagero dizer que algumas dessas produgdes representam um verdadeiro retorno
ao naturalismo t&do criticado pelas vanguardas dos anos 1920, que acabaram por
influenciar a produgao europeia subsequente. A prova disso € que poucas delas
conseguiram resistir ao tempo e ser tomadas como classicos da producéo artistica
humana.

Nas palavras de SANCHEZ VAZQUEZ ao descrever as posicbes de

Lunacharsky durante esse processo:

O grave problema de conseguir o encontro entre a arte e as massas, que tanto o havia
preocupado nos primeiros anos da revolugao, parecia ter encontrado sua solugédo desde a
década de 30, com uma arte supostamente realista e socialista que alcangava uma
compreensao maciga. Mas certamente a solugédo encontrada a custo de um rebaixamento e
uma simplificagdo das formas de expressdo, implicava uma mudanga nos termos da
relacdo. Com efeito, ndo era essa a arte que Lunacharsky havia buscado, nem eram essas
massas — educadas em um culto académico a velhas formas burguesas de expresséo — as
que ele, por um caminho complexo e contraditério, havia pretendido buscar (SANCHEZ
VAZQUEZ, 1996d, p. 167-168, tradugéo nossa)”’.

% O tema sera abordado mais detalhadamente neste capitulo nas reflexdes de Tomas Gutiérrez Alea.
" El grave problema de lograr el encuentro entre el arte y las masas, que tanto le habia preocupado
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Nesse “culto académico” a uma forma considera-se aqui que a identificacao
do espectador com o herdi tinha papel fundamental para mobilizar as massas no
sentido da construgdo da politica oficial. No entanto, o questionamento posto na
citacdo de Sanchez Vazquez traz em si a preocupacdo com o fato de se essa
proposta havia mesmo contribuido para o desenvolvimento de uma individualidade
mais livre e consciente.

Embora essa posicdo revele uma hegemonia da posicdo de Stalin,
sugerindo desfazer-se das herancas do passado e valorizando as perspectivas do
futuro® — o que como visto é questionavel, ja que parte da produgdo acaba
incorrendo num retorno ao naturalismo —, ndo se pode esquecer, entretanto, que
antes da consagragdo do realismo socialista como forma oficial muito se
desenvolveu artisticamente durante as vanguardas, a despeito do grande atraso
econdmico e cultural a que o pais estava submetido.

A existéncia dessa producgao dos anos 1920 é fundamental para o “retorno a
Lenin” que ocorre anos mais tarde no XX Congresso do Partido Comunista soviético,
em 1956. Na vaga revisionista aberta pelo Congresso do PCUS, Khrushchev (que
governou a Unido da Republicas Socialistas Soviéticas de 1953 a 1964) reivindica a
arte moderna, que passa a ser considerada compativel com o realismo socialista,
sustentando que o realismo socialista teria sido distorcido sob Stalin e que se
deveria voltar a seus verdadeiros principios (SCHWARZBOCK, 2009).

Continua em vigor o conceito de realismo socialista, mas agora um conceito
mais amplo do que sob o governo de Stalin. No entanto, Khrushchev ndo deixa de
condenar o formalismo e o abstracionismo, ainda tido como alheios e

incompreensiveis por parte das massas. Na pratica o que ocorre é que o

en los primeros afos de la revolucion, parecia haber encontrado su solucion, desde la década de
los treinta, con un arte supuestamente realista y socialista que alcanzaba una comprensibilidad
masiva. Pero, ciertamente la solucién encontrada, a costa de un rebajamiento y simplificacion de
las formas de expresion, implicaba un cambio en los términos de la relacion. En efecto, no era ése
el arte que Lunacharsky habia buscado, ni eran estas masas — educadas en un culto académico a
viejas formas burguesas de expresion — las que él, por un camino complejo y contradictorio, habia
pretendido buscar.

Essa posicao ja era criticada por Lenin a época da revolugédo, quando defendia a incorporacéo e
superagao da cultura burguesa. Lenin rivalizava a época com o Prolet-kult e com Lunacharsky,
que defenderam em alguns momentos a posigdo de uma “cultura proletaria nova”. Sua posi¢cdo em
favor da assimilagdo da cultura burguesa foi marcada ja em 1917 pelos decretos de socializagéo
da galeria Tretiakov e das colegbes de arte (LENIN, 1979a).

58
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modernismo ndo esta mais prescrito, mas tampouco corresponde a politica do
Estado®.

Ainda durante o governo de Khrushchev, em 1961, durante o XXII
Congresso do PCUS, a misséo da arte é proclamada como a de contribuir para
formar a personalidade harmoénica e espléndida do homem da sociedade comunista,
o construtor e criador do novo mundo.

Note-se a similitude dessa concepgdo com os objetivos da educagéo
estética propostos por IULDACHEV (1982), quando propde modelar a personalidade
harmoniosa e multifacetadamente desenvolvida. Essa concepc¢édo é tomada nesse
trabalho como a cristalizagdo de um processo que passou pelo florescimento das
vanguardas dos anos 1920, pelo realismo socialista dos anos 1930, e pelo
revisionismo dos anos 1950 e 1960. Acredita-se ainda, que assim como 0 processo
de negacgao dos anos 1930 em relagdo aos anos 1920 n&o foi totalmente superado
pelo revisionismo no campo artistico, vigorando ainda de maneira geral a
identificacdo com o herdi positivo, assim também ocorreu no processo de educagao
estética. Perpassa essa concepcéao, entdo, a identificacdo com o herdi realista como
forma de vivéncia da realidade estética e constru¢cao de valores no individuo, bem
como de incentivo a atuacdo no mundo mediado por esses valores.

Pode-se falar de uma defesa da catarse, nesse contexto, como mecanismo
de identificagdo com o herdi e construgédo de valores, de uma vivéncia subjetiva que
aproxima o sujeito do herdi retratado na obra artistica. Esse posicionamento se
constroi em oposi¢ao direta ao posicionamento dos anos 1920. Criticava-se a defesa
de Eisenstein de uma “experiéncia de éxtase estético”, por exemplo, por considera-
la escapista, e defender que ndo seria necessaria uma fuga da realidade, mas uma
adesao a realidade pos-revolucionaria. Para CERVINI (2009), isso se da porque a
posicado de Eisenstein poderia significar um chamado a revolugdo permanente, que
um Estado que se encaminhava para uma direcao centralizadora nao poderia

sustentar. Ha que se considerar também que o contexto politico e econdmico apos a

%9 Importante notar que o conceito de realismo socialista continua sendo defendido por muitos

autores marxistas apds isso, portanto, localizou-se aqui o realismo socialista soviético ap6s 1934.
Como é possivel verificar em MESZAROS (2006), o realismo continua sendo a teoria mais
vigorosa de apreensédo artistica da realidade e deve ser diferenciado do naturalismo vulgar. No
entanto, o conceito de realismo que é utilizado por Mészaros difere muito do conceito
operacionalizado nas décadas imediatamente posteriores a 1930 na Unido Soviética. Vé-se que é
possivel um conceito critico de realismo, mas que trata-se de um conceito “critico” justamente pelo
fato de sua ideia ja ter sofrido distorgoes.



101

Guerra Civil e a Guerra Mundial obrigava a uma produgado sem precedentes para
superar o atraso e manter qualquer expectativa de continuidade do projeto
socialista, o que tornava a proposta do herdi positivo muito mais atrativa do ponto de
vista da educagao dos trabalhadores para um projeto de construgdo do “socialismo
em um sO pais’. E nessa problematica da dialética entre identificacdo e

distanciamento que se situa na sequéncia o tema da catarse.

3.2 PROPOSTA DE EDUCAGCAO ESTETICA EM SANCHEZ VAZQUEZ

Ao analisar parte da obra de Adolfo SANCHEZ VAZQUEZ (1968,1996a,
1996b, 1996¢, 1996d, 1999), no espago deste trabalho, persegue-se dois objetivos
principais: sistematizar suas proposi¢cdes acerca de uma educagao estética e
verificar o lugar que tem a catarse em sua obra. Parte-se aqui da concepg¢ao de que
suas principais contribuicbes para o tema da catarse encontram-se em sua
sistematizacdo da dialética entre identificacdo e distanciamento. Sistematizacdo que
surge de forma mais madura em suas Uultimas obras, mas que ja aparecia
anteriormente por meio da preocupagdo com a dialética entre alienacdo e
desalienacdo em José Revuletas (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996a).

SANCHEZ VAZQUEZ é importante neste trabalho ndo apenas por sua larga
trajetéria no campo da estética e da teoria da arte, mas também pela época de suas
producdes. Como o préprio autor ressalta (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996¢, p.107), o
inicio de seu pensamento estético encontra-se profundamente marcado pela
trajetéria da Revolugdo Cubana, a partir do final da década de 1950, quando comecga
a explorar e desenvolver algumas ideias de Marx, desde os “Manuscritos Econdmico
e Filosoficos”. Ja em suas primeiras publicagcdes sobre o tema, apresentava a arte
como uma forma de praxis ou trabalho criador. Essa concepg¢ao da natureza da arte
permitia reconhecer o amplo leque de manifestacdes artisticas que se manifestavam
em Cuba, mas também visava a sustentar uma critica aberta a teoria da arte como
reflexo, que no seu entendimento contribuiria para elevar uma forma de pratica,
supostamente realista, a condicdo de arte por exceléncia. Considerava a posi¢cao

60

soviética do “realismo socialista™” reducionista e defendia que s poderia levar a

60 Apesar de criticar a teoria do reflexo e de se posicionar de maneira contraria ao realismo

socialista, ndo se considera nesse trabalho que haja uma incompatibilidade total entre o
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asfixia da criacdo artistica e a esclerose do pensamento estético, consistindo em
uma ideologia no sentido negativo do termo: o de “falsa consciéncia”.

Seus textos buscam inspiragcdo na criatividade e na originalidade da
Revolugao Cubana, que surpreende os canones revolucionarios no terreno politico e
que, esperava o autor, poderia romper também com as praticas dogmaticas e
petrificadas que nos paises socialistas, em nome do marxismo-leninismo, limitavam
a liberdade de criacdo, decretavam formas e conteudos e davam respaldo a essa
forma oficial de fazer arte e literatura.

Na teorizacdo de SANCHEZ VAZQUEZ (1996¢) encontramos a proposi¢éo
de uma estética marxista que conjugue esforgcos com as teorias que resistiram a
prova da realidade® para construir uma estética de vocacéo cientifica atenta sempre
a diversidade e amplitude do fendmeno estético e a sua historia real.

Com o marxismo é possivel historicizar esse conhecimento, fazendo frente
as estéticas idealistas e irracionalistas, compreendendo os obstaculos que a
mercantilizagdo coloca a criatividade humana no campo da estética e da arte em
particular.

Nesse contexto, SANCHEZ VAZQUEZ (1996b) propde uma educacéo
estética que leve em conta as varias esferas do estético. Historiciza o estético e com
isso mostra a dificuldade de defini-lo, ja que suas esferas se desenvolvem de acordo
com as épocas historicas, propondo uma educacéo estética que leve em conta as
suas varias esferas. Propbe que se opere com um conceito de minimo: o
indispensavel para distinguir o estético de outras formas de comportamento humano

(tedrico, moral, politico, pratico-utilitario, etc.). A teoria corresponderia, entdo, a

pensamento de Sanchez Vazquez e de Lukacs. Sanchez Vazquez n&o se posiciona de forma
contraria ao realismo, mas ao “realismo socialista” como forma dogmatica. Ja Lukacs, embora seja
utilizado algumas vezes como fundamentacéo ao realismo socialista, ndo defende o dogmatismo
da forma no realismo. Sua posi¢gdo estaria mais voltada ao realismo como possibilidade de
escolha de um particular significativo que expresse a esséncia da realidade e que mudaria com os
diversos periodos histéricos, podendo expressar-se de diferentes formas, como nos mostra
MESZAROS (2006).

®' Resistiram a prova da realidade porque, para SANCHEZ VAZQUEZ (1996¢c, p.111), algumas
questdes discutidas muito vivamente ha algumas décadas deixaram de ser tdo vivas e atuais,
tendo sido superadas pela propria realidade. Seriam exemplos dessas discussdes os dilemas e
polaridades entre realismo e abstragdo, entre compromisso politico e liberdade de criagéo, e entre
revolugdo na arte e arte da revolucdo. Entenda-se, que para o autor ndo estdo superadas essas
questdes no sentido de que ndo seja mais necessaria a revolugao ou o compromisso politico, mas
no sentido que ndo se questiona hoje que o artista tenha um compromisso politico (a tendéncia da
arte pela arte nao é tao expressiva, embora a nosso ver continue existindo com uma roupagem de
discurso critico), ou ainda que n&o se questiona a possibilidade de abstragéo e realismo na arte,
tendo sido apresentadas explicagdes dialéticas por diversos autores.
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funcdo de generalizar o que a pratica e a teoria estética dominantes consideram
como estético no contexto atual.

No contexto atual, em que a experiéncia estética expandiu e universalizou
os limites do universo estético, Sanchez Vazquez distingue o estético em quatro
esferas, assinalando que todas devem ser levadas em conta em um projeto de
educacéo estética. A primeira regido fundamental ou esfera seria a arte; a segunda,
o estético na natureza; a terceira, o estético técnico; e a quarta, o estético na vida
cotidiana®?.

Com relacdo a primeira esfera, o autor destaca que é apenas a partir do
século XVIIlI que a fungéo estética se concentra na arte (entendida como arte para
ser contemplada nos lugares adequados) e que essa esfera passa a ocupar papel
proeminente dentre as outras. A partir desse periodo, a fungcado estética se torna
dominante e passa a integrar nela toda fungao extraestética.

Se levado em conta que esse € um periodo recente comparado a histéria
da humanidade, pode-se inclusive supor que a arte possa perder essa centralidade
no universo estético. Mas ocorre que ela ainda ndo deixou de mostrar sua vitalidade,
ao contrario do que previa Hegel com sua tese sobre a morte da arte. Tese essa, por
sinal, que ainda hoje é reafirmada por algumas correntes artisticas que centram sua
atengdo no cotidiano ou no processo artistico, em detrimento da objetividade da
obra.

O lugar proeminente da arte poderia se explicar porque, num contexto em
que a criatividade se vé limitada pela crescente alienacdo nas mais diversas
atividades humanas, nela e por ela se pode satisfazer a necessidade humana de
criar e de humanizar a realidade. Isso n&o significa, entretanto, que o produto
artistico transformado em mercadoria ndo deixe de ser influenciado pelo contexto
econdmico-social hostil & criatividade (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996b).

Na teorizagdo desse autor ndo se nega que a arte possa cumprir fungdes
que nao sao apenas estéticas (morais, politicas, ideolégicas e sociais), mas o
cumprimento da funcdo estética aparece como condicdo para a realizagdo de
qualquer outra funcdo (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996b). Ou seja, a arte s6 pode

%2 Além dessa divisdo em esferas, € uma tonica na obra do autor a busca por considerar o estético

em sua universalidade, saindo da redugao tradicional ao belo e, dentro desse, ao belo classico.
Em uma de suas obras mais recentes sobre o tema, SANCHEZ VAZQUEZ (1999) trabalha, além
do belo, com as categorias de feio, sublime, tragico, comico e grotesco.
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contribuir com a formacao da individualidade para-si na medida em que cumpra sua
funcdo estética, entendida como objetos ou processos sensiveis que se tornem
significativos. E o elemento significativo que permite o uso da arte em sua fungéo
ideoldgica ou social s6 pode se dar em um material sensivel que, pelo trabalho do
criador, tenha recebido certa forma.

Essa afirmagcdo guarda semelhangca com a afirmagao do filésofo italiano
Benedetto Croce (1866-1952) que é corroborada por GRAMSCI (1978, p.10): “a arte
€ educativa enquanto arte, mas ndo enquanto arte educativa, porque neste caso ela
€ nada e 0 nada ndo pode educar”.

A segunda esfera em que o estético se expressaria seria a natureza, quando
0os objetos naturais expressem uma forma significativa ou expressiva. Apesar de
adaptar a natureza a si, o ser humano nem sempre a esteticizou. Foi ao longo de
sua relagdo pratico-material com ela que passou a marca-la com o signo das
paixdes, esperancga, nobreza ou serenidade humanas.

A terceira esfera na qual se expressa o estético € a esfera técnica. A relagao
do homem com o mundo, cada vez mais mediada pela tecnologia, ndo poderia
deixar de afetar sua relagdo com o estético. O técnico pode ser usado para gerar um
efeito estético e pode também cumprir uma funcdo estética. Entra no universo
estético ndo apenas como complemento; entra com todo o direito, provocando um
efeito estético. Porem nao deixa com isso de cumprir sua funcdo primordial de
eficiéncia e funcionalidade. Ou seja, assim como na arte as fungdes alheias estao
subordinadas a fungdo estética, no estético técnico, a fungdo estética esta
subordinada a sua funcionalidade. Isso porque o estético ndo € exigido pelo técnico,
mas para que o estético se expresse deve ocorrer na forma exigida pela
funcionalidade do objeto. SANCHEZ VAZQUEZ (1996b) da4 como exemplo o
Concorde, que é belo quando voa, ou seja, é belo, sobretudo, quando funciona.

Finalmente, a quarta esfera do estético € composta pelo estético na vida
cotidiana — ambito em que se realiza a maior parte dos atos e atividades humanas.
Nessa esfera, os objetos utilizados para satisfazer as necessidades humanas,
caracterizam-se essencialmente pelo seu valor de uso. Assim também o ambiente
ou contexto onde se desenvolve essa vida cotidiana cumprem uma funcéo pratica de

carater utilitario ou instrumental.
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No entanto, desde os tempos primitivos, 0 homem néo se limitou a aceitar os
objetos e 0 ambiente somente por sua utilidade, introduzindo elementos formais em
sua apresentacdo que superam essa mera utilidade pratica. Espera-se ndo s6 que o
objeto seja util, mas que agrade ao ser contemplado. A isso SANCHEZ VAZQUEZ
(1996b) chama de valor estético, que se associa ao valor de uso. Esse objeto entédo
se torna belo, sem deixar de ser util, pois se se torna simples objeto de percepgao
estética passa a ser considerado uma obra de arte e ndo mais um objeto usual,
assim como ocorre com alguns objetos em antiquarios ou com um talher de prata
numa vitrine.

Durante séculos essa foi a principal forma de expressao do estético, que se
integrava por meio dos objetos artesanais a vida cotidiana. Com o desenvolvimento
da manufatura e da industria, surge a produgado de obras de arte a margem da
producdo de objetos usuais e diferencia-se também arte e artesanato. A produgéo
de objetos de uso passa a ser feita em maior escala e menor custo industrial e a
producdo artesanal subsiste destinada a satisfazer o gosto estético de um setor
limitado de consumidores (turistas, por exemplo), mas ja sujeita as exigéncias da
comercializagéo.

Os objetos de uso passam a ser produzidos massivamente pela industria,
mas dentro de uma tendéncia real a esteticizar os objetos de consumo. Essa
tendéncia ndo pode ser separada dos objetivos prioritarios que regulam sua
producdo, mas como existe caberia falar de uma estética industrial, que romperia
com a divis&o tradicional entre estético e util (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996b).

O objeto industrial, no entanto, diferencia-se da obra de arte ndo s6 porque
nele a utilidade se mantém com valor dominante sobre o valor estético, mas também
por seu carater massivo. Diferente da obra de arte unica e irrepetivel, a qualidade
estética do produto industrial é inerente ndo s6 a um produto, mas a todos os que
realizam e repetem sua forma.

Todavia, ha ainda dois aspectos a se considerar na produgcdo do objeto
industrial. O primeiro € que se na arte as fungdes alheias subordinam-se a fungéo
estética e no estético técnico o estético se subordina a utilidade; na estética
industrial, parte da estética do cotidiano, o valor estético subordina-se ndo somente
ao valor de uso, mas também ao valor de troca. Como sua realizagdo esta sujeita

aos critérios de rentabilidade e lucro, isso acaba por impor limites ainda maiores ao
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valor estético do que a subordinagdo a utilidade. O estético no objeto deve justificar-
se pela sua capacidade de vender mais, o que tolhe a sua integragdo na produgao
industrial.

O segundo aspecto a se considerar diz respeito aos fatores sociais que
influenciam o valor estético. Na sociedade capitalista as necessidades estéticas
podem ser induzidas artificialmente pelos meio massivos de comunicacgao,
convertendo-se em necessidades pseudo-estéticas cuja satisfacdo deve servir ao
objetivo fundamental da producgéo.

Nesse sentido, SANCHEZ VAZQUEZ (1996b) considera que ndo podera
haver uma verdadeira estética industrial enquanto ndo se exclua o valor de
orientagdo econdmica e a estrutura social que o engendra, o que possibilitaria reunir
nos objetos da vida cotidiana valor de uso e valor estético.

Nessa posigdo de SANCHEZ VAZQUEZ encontramos elementos para uma
critica a tendéncia contemporanea que tenta estender o estético para além da arte,
além de redirecionar a atengdo do produto ao ato do fazer artistico®. O autor se
mostra um defensor da esteticizacdo do cotidiano, mas € muito explicito ao dizer que
essas tendéncias se encontram obstaculizadas ndo sé pela arte que se segue
praticando, mas também pelas condicbes econbmicas, sociais e culturais
(SANCHEZ VAZQUEZ, 1996b, p.99). O papel da arte como fundamental no universo
estético e sua resisténcia a estender a criatividade e funcéo estéticas além da arte
se manteria enquanto a sujeigdo econdmica impedir seu livre desenvolvimento em

todas as esferas da atividade humana. O que equivale a dizer que permanece

3 Acredita-se neste trabalho que mesmo defendendo a esteticizagdo do cotidiano, SANCHEZ

VAZQUEZ ainda mantém a necessidade do estudo da arte e sua importancia no contexto atual
para a producdo de uma individualidade menos alienada, j& que na arte se manteria a
possibilidade de uma relagao criativa com o mundo. Por isso sua posi¢do ndo pode ser confundida
com os movimentos contemporaneos que buscam expandir a arte para espacgos cotidianos, ou
valoriza os processos artisticos em detrimentos dos produtos artisticos, numa quase negacao da
objetividade da obra de arte. Esses movimentos surgem de uma critica necessaria, mas se
perdem na analise do fendmeno. E preciso superar as visdes estéticas que priorizam o belo
classico, ou que defendem a genialidade como valor inato, ou ainda que concebem a arte sem
relagdo com o cotidiano. Mas dentro do que se tem autodenominado de pds-modernidade na
pratica artistica atual encontramos movimentos que operam uma diluicdo da arte no cotidiano
fetichizado dos individuos, ndo produzindo qualquer estranhamento a esse cotidiano, contribuindo
para “dourar a pilula” da alienagao cotidiana, além de fixarem o estético no ato de criagdo, vendo
nele o estético mesmo. Esse movimento beiraria o irracionalismo, embora esteja revestido por um
discurso de critica social. Vé-se que ha ai uma possibilidade de desenvolvimento de futuros
estudos.
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também a dicotomia entre arte de minorias e arte de massas, ou ainda a concepgao
da arte como atividade excepcional do artista genial.

O campo do estético nessa teoria esta constituido pelo conjunto de objetos,
fenbmenos ou processos que cumprem uma funcéo estética. Essa fungao estética
pode ser dominante (como ocorre na arte), pode coexistir com outras fungdes (como
no artesanato e nos objetos da vida cotidiana), ou pode subordinando-se a uma
funcdo pratico-utilitaria (como ocorre na arquitetura, na arte industrial e na estética
técnica). Entretanto, o autor ndo desconsidera que outras atividades que n&o se
produzem com a intengdo estética possam gerar efeito estético, como
manifestacdes politicas ou esportivas, ou a propria natureza. Em todos esses casos,
0s objetos ou processos entram no campo estético — de maneira dominante,
secundaria, constante ou transitéria — por seu carater sensivel e por se tornarem
significativos (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996b).

No que se refere a proposta de educacao estética de Adolfo Sanchez
Vazquez, pode-se afirmar que nao priorizar somente o belo como categoria estética
e que enfatiza o desenvolvimento da sensibilidade em todas as esferas do estético.
Embora o autor ndo desloque a arte da centralidade do universo estético atual, seu
foco na estética cotidiana e na produgdo de objetos usuais industriais deve-se ao
reconhecimento de que essa esfera da estética € a mais necessaria a vida e, no
entanto, a que mais obstaculos econbémicos e sociais encontra para seu
desenvolvimento, confirmando que os problemas estéticos ndo sao apenas teodricos,
mas problemas praticos, reais.

Nesse sentido, a educacdo estética tem a funcdo de desenvolver a
consciéncia estética, em geral, e a consciéncia artistica, em particular, dos
individuos. Tanto no que se refere a sua compreenséo e valorizagdo dos objetos
estéticos como a atividade que, especialmente no terreno artistico, leva a produzi-
los® (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996b).

E preciso que a educacdo estética compreenda as esferas do estético para
cumprir sua tarefa primordial de contribuir para elevar a consciéncia e a atividade

estética dos individuos, desenvolvendo a sensibilidade estética e aumentando o

% Note-se que na concepgao marxista a diferenciacdo entre educagao estética e educacéo artistica

tende a ser superada. A prépria definicdo de educagéo estética nessa passagem ja incorpora a
definicdo de educacéao artistica.
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papel que o comportamento estético desempenha em sua vida. Embora o
reconhecimento da tendéncia a que o estético ultrapasse as fronteiras artisticas nao
acarrete na secundarizagao da arte como meio fundamental da apropriacéo estética

do mundo.

3.2.1 Dialética da identificagao e distanciamento: a catarse como fusao?

Em Sanchez Vazquez ndo se encontra uma discussdo direta sobre a
catarse, mas algumas de suas reflexdes podem auxiliar a iluminar o tema.

Em seu texto sobre a estética de José Revueltas, de 1983 (SANCHEZ
VAZQUEZ, 1996a) ja4 aparece a reflexdo sobre a dialética entre alienacdo e
desalienagdo — tbnica da obra de Revueltas. Para Revueltas, a arte teria uma
positividade intrinseca, que residiria justamente em ser uma forma de desalienagéo
do homem. A arte seria um dos terrenos historicos onde o homem inicia a
reapropriacéo de si, sua desalienagdo (SANCHEZ VAZQUEZ, 1996a).

O movimento de alienacao e desalienacdo na arte também n&o poderia ser
desvinculado das condigdes historicas, ja que é nas condigbes de auséncia de
liberdade, da sociedade dividida em classes, que se pode falar de uma arte
alienada. Para Revueltas, a arte, assim como a ciéncia e a filosofia, € um fator de
liberdade e sua ténica dominante € o humano e n&o o contingente social. Por isso
defende também despojar a arte de seu conteudo de classe. Isso n&o significaria
virar as costas para esse conteudo, mas emancipar a arte inclusive da politica.

Note-se que a tendéncia aqui a afastar a arte da politica ndo foge a analise
de PLEKHANOV (1977) de que a essa tendéncia aparece, em geral, quando ha um
desacordo irremediavel entre o artista e seu contexto social, que o leva a uma
posicao mais proxima da “arte pela arte”. Em Revueltas, ndo se trata de defender a
arte pela arte, de propalar sua isenc¢ao de conteudo politico, mas de emancipa-la em
relagdo a politica num contexto de discordancia com o realismo socialista. O autor,
sublinha entdo o conteudo estético da realidade que existe pelos homens, mas
independente dos homens, ja que se rege por leis objetivas. Acredita que essa
objetividade tenha sido negada ndo somente pelo idealismo objetivista, mas também

pelo materialismo metafisico que atribui ao realismo socialista.
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Propbe, entdo, além da reflexdo sobre a emancipacédo tendo a arte como
fator, a discussdo da emancipagdo da propria arte de suas contingéncias néo
estéticas, entre elas a politica. SANCHEZ VAZQUEZ (1996a) relativiza essa
afirmacgao dizendo que se por um lado a arte se inscreve na tarefa de emancipar o
homem e por outro tem que emancipar-se das contingéncias néo estéticas, ha que
se admitir que em algumas circunsténcias dadas, certo conteudo politico (ndo
qualquer um) se faz necessario para sua dupla emancipacéo. Sanchez Vazquez nao
discorda de Revueltas quando diz que a atividade artistica ndo pode estar sujeita as
diretrizes do partido nem a razdo do Estado, mas, por outro lado, defende a
necessidade de uma arte politica justamente para que contribua para a
emancipagao do homem e da prépria arte.

Revuletas recorre a Engels para defender que a tendéncia ndo pode ser
imposta de fora, porque, a seu ver, o escritor (artista) € um “modelador de
consciéncias”, embora cada um trabalhe com material distinto e de maneira distinta.
Com isso deixa claro que nao ignora a responsabilidade politica do artista, como
ainda lhe atribui importancia, devido ao papel decisivo da consciéncia. SANCHEZ
VAZQUEZ (1996a), por sua vez, adverte que essa abordagem ‘“revueltiana” tem
ressonancias idealistas por absolutizar o papel da consciéncia, recordando os neo-
hegelianos que Marx tanto criticou. Contudo, ndo deixa de admitir com Revueltas o
elevado papel da arte no processo de desalienagdo do homem, tanto no presente
como no futuro. Em Revueltas, por sua luta contra todo dogmatismo estético,
Sanchez Vazquez identifica uma das contribuicdes mais firmes na América Latina
para a elaboragdo de uma estética marxista como teoria aberta e critica, objetiva e
historica. Teoria essa que encontramos mais desenvolvida justamente pelas
contribuigdes de Sanchez Vazquez.

Ja em “Convite a estética”, de 1992, e quiga a mais madura de suas obras
sobre o tema, avanga da analise da relagcdo entre alienagdo e desalienacdo em
Revueltas para toma-la como a dialética entre identificacdo e distanciamento, como

se pode perceber pelo trecho que segue:

S6 nos distanciando de nossa realidade, da que vivemos no cotidiano, e distanciando por
sua vez o que contemplamos em cena (o0 personagem que se move, gesticula e fala) da
mulher de carne e 0sso que a representa, podemos contemplar esteticamente a realidade
estética, cénica, da qual o citado personagem feminino participa. De uma determinada
realidade humana passamos assim a uma nova realidade, ndo menos humana. Se essa
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distancia é eliminada e o sujeito ndo executa esse duplo movimento de distanciamento —
em relagdo a si mesmo ou em relagdo ao objeto — ndo ocorrera essa nova realidade ou,
mais exatamente, ndo ocorrera em sua especificidade, ou seja, esteticamente, e s6 sera
para nés um prolongamento da realidade determinada que ndo abandonamos. O sujeito
identificado totalmente com um objeto que ndo separa de sua propria realidade pessoal (...)
perdera a consciéncia indispensavel para poder contempla-la esteticamente (SANCHEZ
VAZQUEZ, 1999, p.150-151).

Assim como na posigdo que defendia em Revueltas, reafirma aqui a
concepgao da objetividade da obra de arte, como condigdo para que possa existir
uma relagdo entre sujeito e objeto. No entanto, propde também o conceito de
“situacdo estética”, que requer que sujeito e objeto se separem de si mesmo, ou de
uma parte do seu ser, para que possam se encontrar nessa situacao estética. O
objeto distanciando-se de sua realidade corporea alcanga sua dimenséo e pode ser
contemplado pelo sujeito de acordo com sua natureza. E o sujeito, distanciando-se
de sua realidade vivida, pode apropriar-se do objeto em sua riqueza estética que é
essencialmente humana.

Essa concepcao parte da critica que o autor faz a posicéo da fusdo na arte
entre sujeito e objeto. Partindo da critica as teorias de Lipps e Volket, que desde o
final do século XIX explicavam a contemplacdo estética como um processo de
projecdo do sujeito. Essa teoria da “projegdo sentimental” ou “introjecdo”
(Einfiihlung) seria aplicavel a percepgao de qualquer objeto e ndo somente do objeto
estético — no objeto estético ocorreria livre de preocupagdes, propiciando uma
projecdo mais livre e plena —, e se caracterizaria pela projegdo dos sentimentos do
sujeito no objeto, tornando-o expressivo. Os sentimentos s&o, entédo, “emprestados”
ao objeto pelo sujeito, o que determina um processo de fusdo ou identificagdo de
sujeito e objeto, a partir do qual o objeto adquire um tom afetivo ao ser contemplado.
Nessa concepgédo, o0 objeto se converte em simples expressédo do sujeito, dissolve-
se no sujeito individual, desaparecendo a distédncia entre eles. A contemplagéo
estética acaba por revelar-se uma autocontemplagado, expressao de um subjetivismo
radical.

Divergindo dessa posicdo, o autor propde que o objeto estético tem a
realidade propria de um objeto sensivel que, por sua forma, tem um significado
(SANCHEZ VAZQUEZ, 1999). Ainda que necessite das percepgdes individuais para
que sua objetividade se exponha, o objeto estético ndo se dilui nas diferentes
projecdes psiquicas dos observadores. A contemplacéo estética ndo € possivel nem
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se 0 objeto existir por si mesmo, nem se n&o passar de projegao subjetiva, sé
existindo na relag&o peculiar e singular entre sujeito e objeto, na qual um ou outro
deixa de ser o que era antes ou fora dela. Essa relagdo singular caracteriza a
situagdo estética, em que o sujeito deve colocar entre parénteses suas
preocupacgdes pessoais ou seus projetos imediatos para instaurar essa nova
realidade, e o objeto, por sua vez, deve desvincular-se do contexto fisico usual que
o rodeia ou extrapolar o corpo fisico sensivel que o sustenta, para alcancar ou
encarnar outra realidade: a realidade propriamente estética.

Vé-se entdo que, para além do conceito de identificagdo como fuséo,
introduz-se o conceito de distanciamento, pois € preciso uma distancia psiquica
entre sujeito e objeto para que haja a contemplagdo estética. A arte se distancia
entdo da realidade humana “vivida” (ndo € a expressao direta da realidade vivida
pelo artista anteriormente), mas ao se distanciar expressa certa relagdo do homem
com o0 mundo com maior riqueza, plenitude ou profundidade. E esse mundo que é
um mundo criado pelo artista, e no qual se passa de uma realidade “vivida” a uma
realidade humana mais profunda, € o que constitui o centro de gravidade do objeto
que se oferece a contemplagao estética.

Em lugar da projecéo ou identificagdo sentimental propde-se o que Brecht ja
havia proposto, o distanciamento (Verfremdung). O sujeito, seja ator ou espectador,
nao deve identificar-se intimamente com o objeto, o personagem no caso. Efeito que
SANCHEZ VAZQUEZ (1999) também reconhece nos formalistas russos, quando
propunham a arte o papel de elevar a capacidade de surpresa e alheamento frente
ao banal e cotidiano. Por esse mecanismo o sujeito recuperaria sua liberdade, seu
poder reflexivo e critico, se encontrando na situacdo estética com uma realidade
mais humana do que a que lhe é familiar, do que a de seu cotidiano.

Embora Sanchez Vazquez néo utilize explicitamente o conceito de catarse,
na acepg¢ao marxista, fica claro a partir se suas reflexdes que, em seu entendimento,
0 processo ao qual esse conceito se refere ndo € tomado como fusdo, como
projecéo sentimental. Ao criticar a fusdo entre sujeito e objeto esta propondo que se
entenda essa relagdo como unidade dialética, ou seja, unidade entre sujeito e
objeto, em que um néo se reduz ao outro. Existe nessa proposicado uma dialética
entre unido e separacgao, entre identificagdo e distanciamento de sujeito e objeto que

constitui a propria natureza de sua relagao na situagao estética.
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Essa posigao implica uma critica vigorosa as posi¢oes idealistas que negam
a objetividade da obra de arte e também as posigdes subjetivistas, pois sujeito e
objeto teriam realidades préprias. Do ponto de vista da educacgédo estética, as
proposicdes de Sanchez Vazquez levam a considerar as diversas esferas do
estético, mas o autor € enfatico ao defender que a arte ainda desempenha fungcao
predominante, de maneira que nao se pode confundir sua proposta com as
propostas contemporaneas que defendem a esteticizagdo do cotidiano, diminuindo a
participacao da arte na formagao da individualidade e propalando seu fim.

3.3 PROPOSTA DE EDUCAGAO ESTETICA DE B. M. TEPLOV: catarse como

rendimento?

Boris Mikhailovich Teplov (1896-1965) foi um psicélogo russo que depois de
ter interrompido os estudos para combater na Primeira Guerra Mundial trabalhou em
diversos institutos do exército e, a partir de 1929, no Instituto de Psicologia, até
entdo ainda vinculado a Universidade de Moscou. Segundo SHUARE (1990), seus
primeiros trabalhos, datados de 1935, 1937 e 1941 tratam das interagcbes das
sensacgdes e percepgdes visuais e auditivas. Embora tenha investigado diversos
temas, seus estudos mais conhecidos tratam das diferengas individuais no que se
refere as capacidades e talentos.

Defendeu em 1940 sua tese de doutorado denominada “Psicologia das
capacidades musicais”, na qual investigou o0 conjunto das capacidades
indispensaveis para a atividade musical, que representa a unidade da sensibilidade
emocional para a musica e das peculiaridades especiais que adquire a percepc¢ao, a
audicao da musica.

SHUARE (1990) destaca trés momentos na concepgao de Teplov sobre o
problema das capacidades. 1) as capacidades se desenvolvem, ou seja, ndo se
manifestam na atividade, mas sdo criadas nela; 2) as capacidades podem
compensar-se, 0 que acarreta que uma atividade pode ser resolvida por diversas
vias e meios psicoldgicos, e, portanto, o problema do “talento” deve ser enfocado
sob o ponto de vista qualitativo e n&o quantitativo; 3) o desenvolvimento das
capacidades depende de maneira mediada e muito complexa dos pressupostos
naturais. Esses pressupostos ou disposi¢cdes seriam o unico fator que se pode
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considerar inato, por representarem as peculiaridades anatomofisiologicas do
individuo e constituirem uma das capacidades; embora ndo se desenvolvam, a nao
ser dentro do processo de educagao e ensino.

Como se pode depreender da explicagdo de Shuare, a concepcao de
Teplov, ao menos até o momento inicial de seus trabalhos sobre as capacidades
individuais, ndo parece se opor a concepc¢ao de individualidade que vem se
discutindo no presente trabalho. Ndo desconsidera o homem em sua dimensao
biolégica, mas destaca o desenvolvimento de capacidades e necessidades
humanas, bem como o papel da educacdo e do ensino nesse processo®.

A partir da década de 1950, Teplov passa a se dedicar ao estudo dos
fundamentos psicofisiolégicos das diferengas individuais, como meio para enfocar a
investigacéo das disposigdes naturais que estdo na base das capacidades humanas.
Mas SHUARE (1990) destaca ainda que o estudo do sistema nervoso seria apenas
uma das etapas no processo de conhecimento das peculiaridades que apresenta a
psique individual e suas capacidades.

Para esse trabalho nos interessa analisar seu texto de 1946 sobre os
“Aspectos psicologicos da educacgao artistica”, no qual Teplov utiliza fragmentos e
ideias de varios autores para construir seu ponto de vista, dando testemunho do que
afirma SHUARE (1990) sobre sua elevadissima cultura cientifica, estética e
filosofica.

O texto de TEPLOV (1991) é dirigido a discussao sobre a atividade artistica
na infancia e aponta para a educacgao estética de todas as criangcas e para as

capacidades que sdo desenvolvidas nesse processo. Ao mesmo tempo em que nao

® Curiosamente, no verbete em lingua inglesa referente a Teplov — alias uma das poucas

referéncias a seu nome na internet, seja em inglés, portugués ou espanhol —, é ressaltada que
esse autor seria um adversario conhecido de Leontiev, por estudar diferengas e talentos
individuais inatos, como se ndo acreditasse na influéncia da educacdo e de outros fatores
externos. No entanto, essa discordancia ndo parece, a principio, se expressar no texto de 1946
com o qual trabalharemos, pois Teplov cita trabalhos de Leontiev, com os quais corrobora. Até o
momento ndo se encontrou mais fontes de pesquisa para checar essas informagdes. Veja o texto:
Boris Mikhailovich Teplov (Russian: Bopuc Muxannosuy Tennos, 21 October [O.S. 9 October]
1896 Tula, Russia - 28 September 1965 Moscow) was a Russian psychologist who studied
problems of inborn individual differences and talents (e.g. musical talents, warlord talents etc.) and
a founder of a Soviet psychological school of Differencial psychology. His well-known opponent
was Aleksey Leontyev who believed that people's talents are not inborn but rather determined by
education and other external influence. http://en.wikipedia.org/wiki/Boris_Teplov [acesso em 10 de
maio de 2010]
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nega as diferentes capacidades dessas criangas e os diferentes processos de
apreensao da arte, chegando inclusive a propor uma tipologia®®.

Teplov situa a arte como um produto de todos os esforcos e de todas as
capacidades do homem, tendo um efeito profundo e de grande alcance nos diversos
aspectos da psicologia humana. Nao somente sobre a imaginagcéo e os sentidos,
mas também sobre o pensamento e a vontade. A partir dessa concepc¢ao, considera
a educacéo artistica como sendo um dos mais poderosos meios para desenvolver
uma personalidade plena e harmoniosa, sendo importante para o desenvolvimento
da consciéncia e da autoconsciéncia, para a educacdo moral e a formagao da
concepgao de vida (TEPLOV, 1991).

Nega a atividade artistica como cenario apenas da manifestacdo das
capacidades humanas. Ao contrario, defende que as capacidades se formam e se
desenvolvem durante a atividade, principalmente nas atividades que requerem uma
capacidade especifica e que ndo podem ser levadas a cabo sem ela. Por isso, 0
aspecto educativo na educacdo artistica torna-se ainda mais importante. As
capacidades artisticas formam-se e desenvolvem-se durante a atividade artistica e é
por isso que Teplov defende a importancia das atividades artisticas produtivas na
educacgao e nao apenas das atividades reprodutoras. Dando o exemplo da musica,
Teplov mostra que dificimente a pratica educativa tradicional combina o
desenvolvimento da percepcdo com a atividade artistica produtiva. Em musica e

literatura costuma-se afirmar que a atividade criativa € reservada aos especialmente

66 . Co
Teplov ressalta que em nenhum campo as diferengas individuais aparecem tanto quanto na

atividade artistica e propde a existéncia de dois tipos de criatividade opostos, chamados objetivo
e subjetivo. Essa terminologia pode ser aceita em sentido psicologico para caracterizar o
processo criativo, mas nao pode ser expandida para o produto da arte. Um homem com uma
forma de criatividade subjetiva pode criar obras do mais elevado nivel de objetividade. No
processo criativo o primeiro tipo parte, sobretudo, da imaginagdo e o segundo dos sentimentos
(TEPLOV, 1991). Essas diferencas tipologicas nos dotes artisticos e na abordagem da arte
surgiriam de forma clara nos primeiros periodos do desenvolvimento e se atenuariam adiante, ao
mesmo tempo em que o desenvolvimento artistico tornar-se-ia cada vez mais harmonioso. A
consequéncia pedagogica que deriva desse posicionamento € a defesa de que todas as
criangas, e nao apenas as que possuem alguma habilidade especial, tém direito a uma
educacéo artistica completa. Também gera a defesa de uma orientagéo individual na educacéo
e adverte contra o perigo que gera o uso de um unico critério, pois personalidades diferentes
desenvolver-se-iam mais completamente com atividades artisticas distintas.
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dotados, excluindo essas atividades da educagao da maioria das criangas. E quando
incluidas, em geral, é langado mao de atividades reprodutoras e n&o criativas. Ou
seja, ensina-se a execugdo de instrumentos e leitura de partituras (atividade
reprodutora) sem combina-las a atividade de composicdo musical (atividade
criativa).

Embora as capacidades se desenvolvam com base em requisitos prévios da
crianga, levando a desenvolvimentos diferentes em criangas diferentes, Teplov
considera que os sentidos artisticos exigem uma percepgéo diferente do mundo, que
vai além de seu aspecto cotidiano; que va além do véu do habito que oculta o olhar,
alcancando o aspecto real das coisas. Defende, por isso, que o conceito de ouvido
poético é tdo valido quanto o de ouvido musical, mas que esses sentidos ndao sao
inatos mas sim desenvolvidos na atividade.

Os estudos artisticos tém uma influéncia direta sobre os aspectos da
psicologia que estdo particularmente influenciados pelas formas e pela natureza
emotiva da arte, como a percepgéo, a imaginagao e os sentimentos. Por ser um dos
meios mais eficazes de educacdo dos sentidos, a arte “desenvolve a sensibilidade
emotiva, a compaix&o, a receptividade; alarga a experiéncia emotiva do homem, nao
so6 refletindo sentimentos intimos que |he sdo conhecidos, como também revelando
sentimentos novos que antes Ihe eram desconhecidos” (TEPLOV, 1991, p.131).

Por isso, desenvolver artisticamente a crianga significa ensina-la a ver as
coisas de maneira diferente, de um modo mais preciso e exato. Educando, entdo, os
sentidos, a arte ganha importancia também para a educagdo em geral; cria os
requisitos indispensaveis para um amplo e profundo conhecimento do mundo.

Aqui a concepcgao de arte e de processo formativo de Teplov fica ainda mais
explicita, revelando seu posicionamento cognoscitivo sobre a arte, vendo-a como
uma forma de conhecimento. Isto €, uma forma de conhecimento emotivo do mundo,

que néo se restringe a imaginacéo e por isso determina a percepgéo artistica:

Compreender a arte significa sobretudo senti-la e experimenta-la emotivamente, e portanto
reflectir sobre os seus principais momentos. A percep¢cdo da arte deve partir dos
sentimentos e deve-se avancgar através deles, e sem rendimento® nzo é possivel a
percepcdo. Mas, naturalmente, a percepgdo estética acarreta muito mais do que
sentimento. E uma percepgdo que partindo do 'sentimento’, se desenvolve em forma de

“pensamento”; “pensamento” profundo e penetrante. (TEPLOV, 1991, p.129, grifo nosso)

¢ Utiliza-se aqui a tradugao portuguesa da obra.
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Vé-se que a arte figura na teoria da educacao artistica de Teplov como uma
forma de conhecimento do mundo, que parte do sentimento e se desenvolve como
forma de “pensamento profundo e penetrante”. A compreensdao da arte inclui
experimenta-la emotivamente e refletir sobre seus principais momentos (embora néo
aprofunde como se da essa reflexdo). Destaca-se aqui o momento do “rendimento”
que Teplov considera fundamental para a percepcdo da arte. Neste trabalho
considera-se “‘rendimento” como um correlato ao que, em outros autores é
denominado por catarse.

TEPLOV diferencia, em outro ponto do seu texto, a leitura com o objetivo de
conhecer o que se diz e 0 que sucedera depois, da leitura que € exigida pela
literatura. A saber, a leitura que “vé e sente com o pensamento tudo o que ha no
problema, que transfere para o leitor a situagdo descrita, para o fazer viver nela”
(1991, p.128). Essa € a leitura que necessita de uma imaginagao ativa® e que pode
referir-se a producado de identificacdo no contato com a obra; isto €, necessita de
‘rendicao”. Em outras palavras, o autor defende o entusiasmo como o primeiro
momento necessario no estudo da poesia, por intermédio do qual a arte atingiria o
coracao e depois o cérebro.

Isso implica que a percepgcao artistica deve estar sempre orientada
emotivamente, colocando a tarefa de conservar a orientacdo emotiva, por meio de
uma progressiva diferenciagdo da atitude perante a arte, o seu conteudo e suas
técnicas (TEPLOV, 1991, p.129). O desenvolvimento estético se tornaria impossivel
se nao se resolve o problema da subsisténcia da orientagdo emotiva. Além disso,
para um verdadeiro desfrute e compreensido da arte seria preciso um estudo cada
vez mais intenso de disciplinas que muitas vezes estdo a margem da arte. Dito de
outro modo, a percepcao da arte deve ser direta e emotiva, mas a capacidade para
sua percepcdo nao esta imediatamente dada. Para tanto, se faz necessaria
apropriagdes anteriores, uma cultura desenvolvida tanto em sentido geral como em

sentido especificamente estético.

68 Teplov diferencia a imaginacgéo criativa (a composi¢éo, por exemplo) da imaginagéo reprodutora

(organizagdo das imagens segundo um esquema, ou tocar um instrumento musical a partir de
uma partitura, por exemplo). Diferenciagdo muito semelhante a que faz Vigotski em ‘“La
imaginacion y el arte en la infancia” (VIGOTSKI, 2009).
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Como ja citado, a arte desenvolve as fungdes psiquicas diretamente ligadas
a percepgao. Mas também €& verdade que toda atividade artistica (criativa ou
reprodutora) incorpora momentos motores, experiéncia emotiva, atividade
imaginativa e operagbes de pensamento. Com isso a atividade artistica leva ao
desenvolvimento de notaveis capacidades, combinando sensibilidade emotiva e
autocontrole, que nado se produz sem uma profunda implicacdo emotiva e sem a
plena participacdo de todas as capacidades. A percepgao artistica alarga e
aprofunda a vida emotiva, além de favorecer a capacidade de se assenhorear, ou
seja, apoderar-se (assumir a posse) dos seus proprios sentimentos e controla-los. A
importancia educativa fundamental na arte reside, entdo, no fato de representar um
modo de se ter acesso a vida interior, a possibilidade de experimentar um aspecto
da vida, de gerar uma “perspectiva geral”’. Para TEPLOV “é importante que durante
a dita experiéncia se criem atitudes e juizos morais, que assumem assim uma forga
incomparavelmente maior do que o0s juizos que sao apenas comunicados e
compreendidos” (1991, p.133). Esse juizo moral se desenvolveria com base na
atividade interna, enquanto se “vive com o herdi” uma historia, por exemplo. Cita
para isso um experimento realizado por Slavina na Universidade de Moscou, no qual
foi possivel verificar o nascimento de novos valores a partir de uma histéria que foi
“tornada propria”. Cita também outro exemplo de Tchékhov, em que uma histéria
produziu um impressao intensa num menino de sete anos, criando novas atitudes e
juizos de valor. Discute ainda como a possibilidade de criar um juizo moral depende
dos elementos caracteristicos de cada histéria, o que leva a pensar na
responsabilidade que tem o criador da histéria, pois € quem define essas
caracteristicas, incorporando nos elementos formais da histéria suas proprias
intengdes ideoldgicas.

A posicdo de Teplov é consoante com a posigao ja citada de Sanchez
Vazquez, pois ambas se aproximam quanto a ideia de que para desempenhar uma
funcdo moral a arte deve antes “produzir uma impresséao intensa”, isto €, cumprir sua
funcdo estética. Entretanto, aqui aparece com muito mais énfase o mecanismo de
identificacdo e a possibilidade da mudanga de atitudes e valores pela influéncia da
arte. SANCHEZ VAZQUEZ (1996a), pelo contrario, diferencia a ideologia do autor
da ideologia da obra, afirmando que podem inclusive estarem em contradigdo. Para
Sanchez Vazquez, portanto, a incorporagao das intengdes ideoldgicas do artista n&o



118

sdo tao diretas como em Teplov. Por outro lado, em Teplov, a identificagdo ganha
importancia tdo grande que parece nao sobrar espago para o distanciamento que
Sanchez Vazquez considera fundamental para desenvolvimento da critica.

Para Teplov, qualquer obra de arte pode ter valor educativo se conseguir
gerar identificagdo emotiva com o herdi e suas agdes, fundindo num conjunto
experiéncia moral e estética. A catarse, melhor dizendo, a identificagdo e o
rendimento, seriam fundamentais para gerar esses valores e mudangas de atitudes,
determinando o carater (TEPLOV, 1991).

Por fim, ressalta-se que a posigao pela objetividade do produto artistico
permite desenvolver também um sistema especifico de juizo estético, a educagao de
uma atitude avaliadora, que € fundamental para o desenvolvimento da percepcao e
da atividade artisticas. O que Tolstéi denominava por “sentido das proporgdes”.
Esse sentido artistico ndo nasce e ndo se desenvolve de uma forma autbnoma na
vida mental do homem, nem independentemente de outros aspectos da
personalidade, como o aspecto moral e o intelectual. Isto implica a defesa, no plano
educativo, de que a educacgao artistica ndo deve separar-se da educagéao geral, de
maneira que todos os educadores considerem a educacéao artistica como uma parte

essencial e integral de seu trabalho.

3.4 FORMACAO DO INDIVIDUO E CATARSE EM ALEA: catarse como
experiéncia de éxtase estético na dialética entre alienacio e desalienagao

Diferentemente de Teplov, para quem a questdo adquiria contornos
especificamente educacionais, em Tomas Gutiérrez Alea o debate se da
essencialmente no campo da producgao artistica, a partir do qual as caracteristicas
educativas podem ser abstraidas.

Alea é considerado o cineasta da Revolu¢cdo Cubana e suas reflexdes visam
essencialmente a encontrar solugdes para os problemas reais que enfrentava no
desenvolvimento da arte pds-revolugcdo. A Revolugdo Cubana se realiza sob marcos
completamente novos na histéria, o que SANCHEZ VAZQUEZ (1996¢) define como
uma caracteristica criativa dessa experiéncia, que permitiria se libertar dos padrbes
estabelecidos pelas experiéncias socialistas até entdo também no ambito da cultura.
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Entre as questdes que busca resolver estda a conquista de um espectador
ativo, que atue para a transformacédo da realidade e com isso se engaje na
construcdo da nova sociedade que surge. Esse questionamento se faz também
movido pela percepgdo de que o surgimento do cinema e dos meios de
comunicagao de massa mudaram drasticamente a percepg¢ao que o homem tem do
mundo e de seu ser no mundo, em geral, passando a aceitar o que lhe fazem chegar
sem questionar. Isso reduziria os individuos a espectadores e, mais do que isso, a
espectadores essencialmente passivos.

Motivado pela mudanca desse estado € que Alea produz seus filmes e
passa também a escrever sobre essa experiéncia e sobre as questdes que lhe
inquietam.

As reflexbes que se fardo aqui tém por base seu livro “Dialética do
espectador”, publicado pela primeira vez em Cuba em 1980. Das reflexbes desse
livro interessa destacar a contraposi¢cao que faz das posi¢des de Bertolt Brecht e de
Sergei Eisenstein quanto ao lugar que deve ocupar o fendmeno da catarse na arte.
Considera-se essa contraposi¢cao do ponto de vista didatico.

Ha ressalvas, contudo, quanto a evolugdo do pensamento desses autores,
que os levariam a posic¢oes diferentes. E, nesse sentido, o momento da reflexdo dos
autores que Alea utiliza ndo representaria a totalidade de seu pensamento.

No entanto, o pensamento que Alea expde fez parte de um momento da
teorizacdo desses autores, momento que os colocou em posicdes contrapostas.
Recorre-se aqui a essa sintese de Alea, por se considerar que ela seja bem
sucedida ao explicitar as posi¢cdes diametralmente opostas em direcdo a catarse. O
que contribui para a compreensao dos aspectos polémicos envolvidos.

Destacando-se que n&o se pretende absolutizar o pensamento seja de
Brecht seja de Eisenstein, mas sim compreender as posicbes de Alea e os
diferentes papéis que podem ser atribuidos a catarse.

Embora se situem no mesmo campo de estudo e sustentados por um
mesmo referencial tedrico — a dialética materialista — os trés autores propdem
diferentes caminhos para que a obra artistica seja elaborada de maneira a atingir
sua funcéo social. Esta em discussao nesses autores o carater formativo da arte, os

instrumentos para potencializa-lo, bem como a fungéo e importéncia da catarse.
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EISENSTEIN propde um cinema que se relacione com o espectador a partir
do pathos — o que nao foge da estrutura proposta por Aristoteles em "A Poética" —,
um cinema que guie o espectador para a maxima "saida de si mesmo". Para ele, as
estruturas patéticas séo os pontos culminantes das midias artisticas e devem propor
que o espectador "saia da sua condi¢g&do ordinaria" como transi¢do a algo diferente
em qualidade, a algo oposto ao que era (EISENSTEIN, 2002, p.153-154).

Tomas Gutiérrez ALEA contrapde a trajetdria teodrica de Eisenstein no
cinema a de seu contemporaneo Bertolt Brecht no teatro, para mostrar que existe ai
uma contradicdo nas proposi¢cdes sobre a arte. Contradicdo ndo a respeito da
funcao social que deve ter, mas de como deve ser sua estrutura e a relagdo com o
espectador para alcangar a fungao de um "espectador ativo" (ALEA, 1984).

Brecht, ao contrario de Eisentein, nega completamente o mecanismo
aristotélico da identificacdo®®, que ao seu ver conduziria ndo sé a catarse, mas a
alienacgao, a entrega afetiva. E a isso Brecht contrap6s o efeito de distanciamento,
como ruptura dentro do processo de identificacdo, impedindo seu acabamento, de
modo que o espectador ndo se entregasse totalmente, conservando a lucidez e o
sentido critico (ALEA, 1984). A seu ver, a descarga afetiva pela identificagdo com o
herdi deveria ser substituida pela emogédo de descobrir algo, de encontrar uma
verdade que antes ndo estava clara pela acomodacao da vida cotidiana. "Mais que
uma alienagdo seria uma verdadeira desalienagéo (...) ja que se trata de restituir o
espectador a sua realidade, a seu mundo — com uma nova atitude — e, em ultima
instancia, de devolvé-lo a si mesmo" (ALEA, 1984, p.70).

Para uma solugéo tao diametralmente oposta entre dois autores que partem
dos mesmos principios filoséficos e da mesma posicédo revolucionaria contribuiria o
fato de expressarem-se por meios artisticos distintos: o teatro, no caso de Brecht,
baseado no potencial de generalizagdo da palavra; e o cinema, no caso de

0 BOLOGNESI (2002) afirma que Brecht ndo se oporia a Aristételes, mas ao aristotelismo tal como

lido e praticado pelo naturalismo positivista do final do século XIX e inicio do século XX. O
naturalismo é que teria provocado a identificagdo entre personagem e publico, querendo, com
isso, selar o seu valor ideolégico, com vistas a hegemonia burguesa. O objetivo seria valorizar o
individuo psicologicamente cindido, para despertar, por empatia, a identificagdo do conflito
burgués como sendo universal. No entanto, isso seria uma apropriagdo deturpada de Aristételes
por essas correntes, que buscaram em “A Poética” elementos que reforcavam os seus
pressupostos, chegando a descaracterizar os conceitos aristotélicos de praxis e de mimese. Em
resumo, Brecht estaria se contrapondo a identificagdo do publico com os herdis.



121

Eisenstein, que se baseia na particularizagcdo da imagem, que restringe a
significagao a determinagao concreta do objeto.

Para o entendimento dessa discordancia irremediavel seria necessaria
também uma analise do contexto social de cada autor. Aqui a tese de PLEKHANOV
(1977) quanto ao posicionamento do artista estar relacionado ao contexto de sua
producdo pode nos auxiliar na compreensdo do problema. Eisenstein vivia sua
formacdo de artista nos primeiros anos da Revolu¢gdo Russa, momento de
florescimento das vanguardas artisticas russas, de extrema coeréncia entre o
cinema russo e o0 momento que o viu nascer, de exaltagdo do cinema como a mais
importante das artes, de valorizagado da identificagdo emocional com os ideais de
sociedade que se apresentavam. Ja Brecht viveu tempos de derrota da Revolugao
Alema, de miséria, desemprego e ascensao do fascismo; de separagao racional que
reclamam uma extraordinaria lucidez e uma sélida atitude critica (ALEA, 1984).

No desenvolvimento de sua obra, entretanto, Eisenstein caminha da
‘montagem de atragdes” para a “montagem intelectual”, indo em dire¢cdo ao racional.
Passa a propor um caminho que va da imagem ao sentimento e do sentimento a
ideia (tese)’®. Aspirava chegar a uma sintese entre a arte e a ciéncia’’. E Brecht, por
sua vez, caminha para o reconhecimento de que a fungdo mais nobre da arte é
entreter, desenvolvendo seu conceito de prazer como um fendmeno concreto,
condicionado historicamente. Passa também a servir-se dos elementos do drama
convencional na tentativa de superar a antinomia razdo-emocéo. Na analise de
ALEA: "paradoxalmente, Eisenstein, o mais apaixonado, conduz seu trabalho
investigativo para a logica das emogbes, ao passo que Brecht, o mais frio
aparentemente e em todo caso, o mais rigoroso, deixa-se vencer pela emogéo da
l6gica.” (1984, p.84).

Cada um deles propds mecanismos diferentes para chegar a uma

'‘compreensao emocional' do espetaculo, mas ALEA afirma que continua havendo

" Note-se a semelhanga entre essa ideia e a concepgédo de TEPLOV (1991), para o qual a arte seria

uma forma de conhecimento emotivo do mundo.

Como parte dessa sintese, Eisenstein pretendia filmar “O Capital”, de Karl Marx, projeto que n&o
iniciou antes de sua morte, mas sobre o qual deixou notas escritas. Sobre o tema aconselha-se o
filme de 2008, do diretor Alexander Klug, “Noticias de uma Antiguidade Ideoldgica”. O filme néo é
uma tentativa de realizar o projeto de Eisenstein, mas pode ser considerado um “monumento” ao
projeto do cineasta russo de filmar O Capital, seguindo a estrutura narrativa de “Ulisses” de James
Joyce.

71
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uma contradi¢ao, principalmente no que toca a experiéncia de éxtase. E propde, por
sua vez, uma sintese dialética entre as duas posicoes.

A seu ver, os dois posicionamentos representam polos em relacio dialética,
que sdo contraditorios e isoladamente ndo bastam para cumprir o objetivo proposto
(a mobilizagdo do espectador). Cada um dos autores teria isolado e enfatizado uma
fase diversa do mesmo processo. O 'pathos’ de Eisensein e o 'distanciamento' de
Brecht seriam para o cineasta cubano dois momentos de um mesmo processo
dialético de alienag&do-desalienac&o. Tanto a identificagdo com o personagem e o
éxtase, quanto a atitude critica e a lucidez, seriam momentos necessarios. O
arrebatamento pela obra artistica pode ser um momento produtivo na relagdo do
homem com o mundo no qual se encontra imerso, se transcender esse momento e
regressar a realidade. Ou seja, se a ficgado servir de elemento que aprofunde a
realidade e que estabeleca também uma ponte de volta para essa mesma realidade
como um "processo em cujo desenvolvimento estd comprometido” (ALEA, 1984,
p.87).

Alea também afirma que o espetaculo figura como o momento de abstragcéo
no processo de conhecimento, propondo que a ficcdo aparega como negagao da
realidade. Negacdo que deve novamente ser negada para um encontro com a
realidade num patamar superior, com maior possibilidade de compreensao de sua
esséncia. A realidade é, entdo, o ponto de partida e o ponto de chegada desse
processo de conhecimento.

Situa nessa proposicao teorica a reflexdo sobre o que ele considera um
“‘espetaculo produtivo”, ou seja, aquele que proporcione um espectador ativo. Ha em
sua teoria uma concepgéao de espetaculo como um momento “extraordinario” (extra-

ordinario), que é definido por sua relagdo com o cotidiano:

O espetaculo artistico se insere na esfera cotidiana da realidade (a esfera do continuo, do
estavel, de relativo repouso...) como momento extraordinario, como ruptura, € se lhe opde
como irrealidade, como realidade-outra, enquanto se move e se relaciona com o espectador
num plano ideal. (Neste ser idealidade - estranhamento diante do cotidiano, modelacgéo - se
expressa seu carater inusitado, extraordinario. De modo que o espetaculo ndo se opde ao
tipico, mas é capaz de encarna-lo como processo seletivo e exacerbagéo de caracteristicas
relevantes - significativas - da realidade). Ndo se pode dizer, portanto, que é uma extensao
da realidade (cotidiana), mas, em todo caso, uma extensao da realidade subjetiva (do artista
e do espectador) na medida em que € uma objetivagdo do conteudo ideoldgico e emocional
do homem. (ALEA, 1984, p.43)
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Esse espetaculo que rompe com o cotidiano, sem se opor a ele pode em sua
concepgao aparecer na propria realidade. Em momentos de grande comogéo social,
considera que a realidade se apresenta como tdo extraordinaria, que o simples fato
de registra-la como um documentario, por exemplo, ja pode mostrar-se potente o
bastante para gerar um efeito produtivo no espectador. Entretanto, em momentos de
relativa estabilidade € necessario que o artista tenha uma fungdo mais ativa,
organizando o material sensivel da realidade em uma forma artistica significativa.
Seria necessaria nesse momento a ficcdo como forma de analise e compreensao da
realidade, por meio da qual o espetaculo poderia produzir generalizagdo e permear
cada vez mais o cotidiano.

Além disso, o espetaculo aparece aqui com seu carater cognoscitivo, de
conhecimento da realidade, que para se dar deve produzir identificagdo. Porém, o
arrebatamento, a experiéncia de éxtase estético que essa identificacdo podera
produzir, s6 se tornara produtiva se o proprio espetaculo conseguir conduzir o
espectador de volta a realidade, animado pela experiéncia estética que viveu.

Nota-se que a posicdo de sintese entre alienacido e desalienacdo que
propde Alea se aproxima da defesa entre uma dialética de identificacdo e
distanciamento assumida por Sanchez Vazquez. Todavia, esse ultimo, embora
atente o tempo todo para essa dialética parece enfatizar mais a importancia do
processo de distanciamento. De maneira contraria, na proposta de Teplov, mesmo
que seja citado o momento reflexivo na arte, enfatiza-se o0 momento do rendimento
emocional na relagdo com a obra de arte, o mesmo acontecendo na proposta de
educacao estética “oficial” soviética, que mesmo sem fazer referéncia a catarse, traz
em si uma posi¢cado favoravel a identificacdo do espectador com o personagem

contido na forma artistica do “realismo socialista”.

3.5 BREVE SINTESE

Busca-se neste trabalho uma primeira aproximacgéo as relagdes entre arte,
processo formativo e o fenbmeno da catarse. Para tanto, selecionou-se para analise
autores que teorizaram sobre a educacao estética e sobre a formagao do individuo

por meio da arte, servindo de aporte para a teoria marxista sobre o tema.
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Visou-se com essa analise ilustrar as preocupagdes que aludem direta ou
indiretamente ao fendbmeno da catarse na relagéo do sujeito com a arte, bem como
sua importancia e seu papel na formagao da individualidade.

Retomou-se as proposicdes marxistas por entender que podem lancgar luz
nas discussdes contemporaneas sobre a importancia da educagao estética para a
formagado do individuo a sobre a transmissdo de valores cognoscitivos, morais e
emocionais por intermédio da arte. Esses autores tém sido pouco divulgados e a
perspectiva materialista e dialética de seus estudos consiste num aporte tedrico
fundamental para evitar que se absolutize o papel da consciéncia no projeto de
transformacao social (como na perspectiva de alguns neo-hegelianos) ou que se
retorne o retorne aos ideais subjetivistas da educagao estética de Schiller.

De comum a todas essas experiéncias, além de buscar contribuir na busca
pela superagéo do capital, esta a certeza de que a individualidade humana pode ser
enriquecida e de que novas necessidades podem ser formadas pela apropriagao das
objetivagées humanas para-si, 0 que aponta para uma concepgao historico-social de
individualidade.

De controverso, a posicdo em relacdo a catarse, apontada tanto com
potencial de alienagdo como de desalienagdo. Na dialética entre identificagéo-
distanciamento, entretanto, claro esta que a tradicdo marxista — por mais que
autores diferentes enfatizem de maneira diversa os dois polos da relagdo — afirma a
indissociabilidade dos dois termos da relag&o, criticando a postura subjetivista
radical das posigdes filosoficas que defendem a fuséo entre sujeito e objeto, na qual
0 objeto acaba por diluir-se nas projec¢des psiquicas do espectador.

Dessa forma, se em algumas propostas de educagao estética da URSS a
formacéo de uma personalidade plenamente desenvolvida aparecia na pauta do dia,
dadas as transformagdes sociais e a necessidade objetiva de superar a sociedade
capitalista em todas as esferas da vida, € nesse mesmo contexto histérico que se
deve buscar os elementos para a compreensao do estabelecimento do realismo
socialista como proposta “oficial” de expressao artistica. Afirmar que a identificagao
do espectador com o herdi tinha papel fundamental para mobilizar as massas no
sentido da construcdo da politica oficial, ndo pode ser feito sem considerar a politica

de Stalin de “socialismo em um sé pais” e o estabelecimento do primeiro plano
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quinquenal, que necessitava de énfase substancial no sacrificio e comprometimento
dos trabalhadores em nome da construgdo de um Estado proletario.

Essa posigao de representagdo do real com a maxima fidelidade, além de
conceber o real como algo preexistente, que nao esta ali parta ser modificado, senéo
para ser reproduzido, acabou levando o realismo socialista a representar uma volta
ao naturalismo do fim do século XIX, contra o qual toda a produgdo marxista anterior
havia lutado.

Por sua vez, nas proposicoes estéticas de Adolfo Sanchez Vazquez, as
principais contribuicdes ao tema encontram-se nas sistematizacbes em torno a
dialética entre identificacao e distanciamento. Sistematizacdo que aparece de forma
mais madura em suas ultimas obras, mas que ja aparecia anteriormente por meio da
preocupacao com a dialética entre alienacédo e desalienagao quando escreve sobre
a obra de José Revueltas.

A relacdo entre sujeito e objeto deve ser compreendida nessa perspectiva
como uma unidade dialética na qual sujeito e objeto ndo se anulam nem se reduzem
um ao outro. A identificacdo e o distanciamento entre sujeito e objeto constituem,
entdo, a propria natureza dessa relagcédo na situacao estética.

Ja a posigcdao de B. M. Teplov aproxima-se da perspectiva de Sanchez
Vazquez quanto a ideia de que para desempenhar uma funcido moral a arte deve
antes “produzir uma impressao intensa”, isto é, cumprir sua fungdo estética.
Entretanto, nesse autor aparece com maior énfase o mecanismo de identificagdo e a
possibilidade da mudanca de atitudes e valores pela influéncia da arte. A
identificacdo ganha importancia tao significativa, que parece n&o sobrar espago para
o distanciamento que Sanchez Vazquez considera fundamental para o
desenvolvimento da critica. Para Sanchez Vazquez, pelo contrario, a incorporagao
das intengdes ideologicas do artista ndo sao tdo diretas como em Teplov. Ele
diferencia a ideologia do autor da ideologia da obra, afirmando que podem inclusive
estar em contradigao.

Por fim, a posi¢cdo de Gutiérrez Alea procura compreender o “pathos” de
Eisenstein e o “distanciamento” de Brecht como polos contraditérios de uma mesma
dialética que exigiria a presenga dos dois para cumprir a fungdo de mobilizagdo do
espectador. Essa posicao de sintese entre alienacdo e desalienacdo de Alea se
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aproxima da defesa da dialética identificagdo-distanciamento proposta por Sanchez
Vazquez.

De maneira geral, todas as teorias de educagao estética que derivam dos
autores estudados neste capitulo concordam que o sentido artistico ndo nasce e nao
se desenvolve de uma forma autbnoma na vida mental do homem, nem
independentemente de outros aspectos da personalidade, como o aspecto moral e o
intelectual. O que implica a defesa, no plano educativo, de que a educacgao artistica
nao deve separar-se da educacédo geral, de maneira que todos os educadores
considerem a educagdo artistica como uma parte essencial e integral de seu
trabalho.

Essas aproximacbes e afastamentos entre as teorias do campo marxista,
antes de serem escamoteadas, devem ser explicitadas e discutidas, na tentativa de
fazer avancgar a pedagogia tedrica e a psicologia da arte. Pois explicitar o debate
tedrico em torno da categoria catarse é apenas um dos momentos a serem
vencidos, restando ainda uma série de desafios relacionados, por exemplo, com a
pratica da educagdo estética no ambiente escolar e como lidar com o
desenvolvimento do juizo estético e a manutencao da possibilidade da catarse — no
caso de se considerar sua importancia.

Além das propostas aqui analisadas figurarem como importantes porque
aliam a transformacéao da individualidade com processos reais de transformagao das
relagdes sociais — o que se torna fundamental de ser problematizado quando
acredita-se que é impossivel a superacédo da alienagcdo apenas no plano individual,
sem a superacgéo das relagbes objetivas que a determinam — elas fazem a mise en
place necessaria para que no proximo capitulo seja possivel compreender as
concepgdes de Lukacs e Vigotski em meio a um panorama mais amplo, bem como
acompanhar a posicdo que aqui se defende de que a catarse nesses dois autores
adquire contornos mais definidos e distintos das concepcgdes tidas como “classicas”
do conceito.
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4. A CATARSE SEGUNDO VIGOTSKI E LUKACS

Até aqui tragou-se um caminho que passou pelo entendimento marxista dos
termos “individualidade” e “arte”, bem como das contradi¢des a que estdo sujeitos
sob o modo de produgdo capitalista. Feito isso se elegeu algumas teorias de
educacgao estéticas representativas do pensamento marxista que floresceu em torno
a Revolugdo Cubana e a Revolugdo Russa, enfocando o tratamento que em cada
uma se deu a categoria da catarse. Partia-se da hipétese — que até agora vem se
confirmando — de que nesses autores ha referéncias ao fenbmeno da catarse
(embora nem sempre assim intitulado), mas de que essas referéncias n&do vém
acompanhadas de um estudo sistematico dessa categoria.

Os estudos acima referidos, auxiliaram a estabelecer um panorama das
discussdes sobre a estética no campo marxista, além de estabelecer a mise en
place necessaria para que as discussdes sobre a categoria da catarse em Vigotski e
em Lukacs sejam mais bem compreendidas.

O presente capitulo inicia passando em revista a compreensédo de Vigotski
sobre a categoria da catarse no contexto de sua psicologia da arte. Destaca-se
primeiramente suas afirmacgdes de que a “arte € o social em nés” e de que a “arte é
a técnica social do sentimento”. Considera-se, ainda, que essas duas concepc¢des
sdo fundamentais para uma compreensao mais ampla da catarse como curto-
circuito emocional causado pelas contradigdes contidas na propria estrutura da obra
de arte.

Diferentemente do que afirmam diversas teorias da reacdo estética, a catarse
permitiria uma transformacgao qualitativa das emocgdes e ndo apenas quantitativa. A
abordagem dialética de Vigotski revela como a catarse, apice da reagéo estética,
leva a superacdo das emocdes colocadas na obra, bem como descortina o efeito

intelectual e afetivo que pode ter a vivéncia’ artistica.

2 Um problema que ndo ha espago para ser tratado neste estudo é o da tradugdo do termo
“perejivanie” nas obras de Vigotski. Nas tradugdes brasileiras de sua obra o termo é traduzido ora
como emogao, ora como vivéncia, ora como sentimento; o que pode chegar a prejudicar o
entendimento de seus enunciados. PRESTES (2010) defende que o termo tem grande
importancia ao longo da obra do autor, e que a palavra que melhor o traduziria em portugués seria
“vivéncia”. Grosso modo se pode dizer que “perejivanie” se refere a unidade da relagéo interna
consciéncia-meio (entre ambiente social e personalidade, ja que sem o individuo para perceber e
interpretar ndo ha ambiente social). Dois excelentes estudos recentes se detiveram na analise do
termo e das tradugdes, séo eles: PRESTES (2010); e TOASSA (2009).
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Num segundo momento, investiga-se a categoria da catarse no contexto da
estética de Lukacs. Ganham destaque ai sua concepcdo da arte como totalidade
intensiva capaz de produzir comogédo estética no receptor justamente pela
importancia da funcdo orientadora que desempenham o meio homogéneo e as
formas ao “capturarem” esse receptor para o “mundo” préprio da obra de arte. Esse
efeito promovido pelo meio homogéneo orienta 0 homem inteiro da cotidianidade em
sua transformagdo em direcdo a homem inteiramente na vivéncia receptiva, e
culmina com a catarse como uma sacudida na personalidade do individuo, que
projeta uma nova luz sobre sua experiéncia e esta voltada a alteracdo do seu
comportamento geral como homem inteiro. A penetragdo na esséncia da vida que a
catarse representa para Lukacs, coloca o homem em contato com a esséncia
humana genérica e pode ainda acumular para a mudanga de finalidades em sua
vida, o que faz somente de forma indireta.

Analisadas as duas concepgdes sobre a catarse, busca-se de maneira breve
sinalizar alguns pontos de convergéncia entre as duas concep¢des que podem
iluminar futuros estudos, bem como argumentar em favor da hipotese langada no
titulo desse trabalho, a saber: de que a catarse artistica, no contexto da teoria dos
dois autores desempenha a fungdo de categoria psicolégica mediadora, podendo
contribuir para a formacéao da individualidade para-si.

De maneira geral, defende-se nesse capitulo que a catarse artistica adquire
contornos mais nitidos na obra de Vigotski e de Lukacs do que na obra dos autores
antes estudados, e isso decorre do fato de fazerem parte de um pensamento
sistematico sobre a arte e a formacéao do individuo.

4.1 A CATARSE EM VIGOTSKI

Lev Semionovitch Vigotski (1896-1934) foi um bielorrusso comumente
apontado como psicologo, embora sua formagao privilegiada tenha permitido uma
vasta producéo teorica que excede em muito as fronteiras da psicologia. Diga-se de
passagem, fronteiras que resultaram alargadas apos a divulgagcdo de suas
contribuigdes.
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Apesar do pouco tempo de vida e de ter sofrido os efeitos da tuberculose
desde os 26 anos de idade, Vigotski deixou mais de duzentos trabalhos escritos,
abrangendo diversas areas do conhecimento.

Talvez o grande mérito de Vigotski esteja justamente em ter produzido
tamanho volume de obras em assuntos tdo diversos, mostrando a profundidade que
a psicologia poderia adquirir e o novo rumo que poderia tomar. No entanto, como
nao segue uma linha unica de trabalho, diversos temas aparecem inconclusos, além
de alguns conceitos ndo serem tratados com o mesmo rigor tedrico ao longo da
obra. Pode-se dizer, em certa medida, que trocou o rigor e o aprofundamento que
um intelectual de sua qualidade seria capaz, pela ampliagdo do campo de pesquisa
da psicologia. O que poderia figurar como uma fragilidade da obra, aparece,
entrementes, como sua maior potencialidade, tornando seu trabalho significativo e
proficuo até os dias de hoje.

Em seu estudo de psicologia da arte, por exemplo, a abordagem que
propdéem € inovadora e aponta para a superagdo da crise instaurada nas
investigacbes estéticas até o momento. A abordagem do bielorrusso propée uma
nova metodologia no estudo da arte, que ainda hoje se mostra vigorosa.

Para SHUARE (1990), Vigotski definiu (e ainda definira por muitos anos) a
diregdo mais frutifera da psicologia soviética. A autora afirma que n&o ha uma area
da psicologia em que Vigotski n&o tenha trabalhado e que em todas elas contribuiu
para elevar o nivel das discussdes, sendo responsavel por criar ramos inteiros da
psicologia.

Vigotski teria provocado uma “verdadeira revolugdo copernicana na
psicologia” (SHUARE, 1990, p.57), sendo o primeiro a aplicar criativamente o
materialismo histérico dialético a ciéncia psicoldgica, colocando-a “sobre seus peés”.

A psicologia soviética de sua época, como toda a psicologia europeia, era
tributaria de teorias idealistas. Com a revolucédo de 1917, ndo era mais possivel que
se admitisse essa teoria idealista e os pesquisadores soviéticos esforcavam-se por
estabelecer uma psicologia marxista. Até 1923, Chelpanov estava a frente do
Instituto de Psicologia de Moscou. Seu posicionamento refletia em grande parte o
idealismo que galvanizava a psicologia europeia. Adepto de Wundt, considerava que
0 marxismo poderia explicar a organizagdo social da consciéncia, mas ndo as

propriedades da consciéncia individual. Kornilov, que até 1921 ainda defendia a
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separagao entre a psicologia e a filosofia, passou a propor uma “nova psicologia
marxista”, ou seja, a reorganizagcdo da disciplina sobre as bases da filosofia
marxista. Seus ataques dirigem-se diretamente a Chelpanov, com quem trabalhava
no Instituto e ficam mais agudos em 1923. Ainda em 1923, acontece o Primeiro
Congresso Soviético de Neurologia’®, onde ocorreu o grande debate entre as duas
posicdes. Kornilov criticou a base idealista de Chelpanov e defendeu a psicologia
como estudo das reagdes do organismo vivo, o que ficou conhecido por reactologia.

Apds o Congresso de 1923, Chelpanov € convidado a abrir mao de seu cargo
e Kornilov € nomeado diretor do Instituto de Psicologia de Moscou. Passa entédo a
reunir uma equipe de jovens cientistas, entre eles Vigotski, que é integrado ao
Instituto em 1924, ano em que deixa Gomel e passa a residir em Moscoul.

Em 1924, durante o Segundo Congresso Soviético de Neurologia, da-se a
grande aparigdo de Vigotski, quando critica Kornilov e pde a vista a fragilidade
metodoldgica da posicdo que se pretendia materialista mas reduzia o estudo da
psicologia a analise do comportamento como elo basico. A primeira tentativa de
estabelecer uma psicologia revolucionaria (de Kornilov), entdo, opta pelo
comportamentalismo na tentativa de superar o idealismo baseando-se apenas nos
reflexos. Note-se que a concepcao de reflexo que sustenta esse pensamento € a de
copia elementar e passiva da realidade na imagem psiquica, o que coloca a
necessidade de diferenciar essa teoria — dos reflexos condicionados (Pavlov) ou a
reflexologia (Béjterev) — da teoria do reflexo como postulado basico da teoria do
conhecimento do materialismo dialético (SHUARE, 1990).

A teoria do reflexo, formulada de maneira mecanicista, acaba por propor uma
psicologia sem a consciéncia, permanecendo, por outro lado, a existéncia de uma
psicologia subjetivista, com base na introspecgao.

O que Vigotski propde de maneira objetiva no Segundo Congresso é que se
retome a consciéncia como objeto da psicologia. Entre uma psicologia subjetivista e
uma psicologia que tira do comportamento observavel dos animais as referéncias do
comportamento humano, Vigotski propde um tertium datur, restaurando um objeto
mais complexo e mais adequado as questdes humanas. Se o método utilizado é

insuficiente para acessar a consciéncia como objeto, nem por isso o objeto deve ser

" O proprio nome do Congresso buscava marcar a base material da psique humana. O caminho aqui
encontrado era o de voltar-se a base biolégica do comportamento.
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descartado. Demonstra com isso um profundo conhecimento e dominio do método
materialista dialético. Nao admite a concepcédo de Kornilov, essencialmente pelo
mesmo motivo que critica Pavlov e Béjterev, por ndo compreenderem a riqueza do
meétodo inverso proposto por Marx. Ou seja, ao invés de procurar no
comportamentos mais simples a explicagdo para os mais complexos, se buscaria
“na anatomia do homem a chave para a anatomia do macaco”. E preciso entdo
retomar a consciéncia como objeto e buscar um método objetivo que permita
estuda-la, buscando a esséncia do fenbmeno, e nao apenas sua manifestacao
aparente e exterior.

Nessas premissas iniciais, que Vigotski desenvolvera ao longo de sua obra, ja
esta contida a abordagem do psiquismo humano como sintese das relagdes sociais,
a partir do que vai mapear os aspectos necessarios de serem abordados. Isso é
importante que seja ressaltado, pois as principais obras de Vigotski a que se tem
acesso hoje sobre o tema da arte foram produzidas ainda no periodo inicial de sua
trajetoria intelectual. Alguns dos conceitos contidos nessas obras sofrem
modificagdes ou sdo expostos de maneira mais precisa nas obras posteriores, mas
de maneira alguma se pode dizer que as premissas basicas de sua analise se
modificaram substancialmente. Ler essas obras a luz do desenvolvimento posterior
enriquece-as, sem duvida, mas também é possivel notar como a premissa do
psiquismo como sintese das relagdes sociais manteve-se como norte magnético de
sua obra tedrica.

As primeiras elaboragdes de Vigotski dentro do campo de estudo da
psicologia dizem respeito justamente & questdes ligadas a arte e a literatura. E
somente no desenvolvimento de seu pensamento tedrico que volta-se a analise das
fungdes psicoldgicas e a consciéncia como sistema interfuncional.

Depois de alguns trabalhos publicados como critico literario, o primeiro
trabalho de Vigotski que alcanga projegdo maior € sua monografia sobre a tragédia
de Hamlet, da qual se tem noticias de uma primeira verséo redigida em 1915 e de
uma segunda versao de 1916 — versao essa que foi publicada como capitulo do livro
“Psicologia da arte” (PRESTES, 2010). Sendo um dos seus primeiros textos e
redigido quase 10 anos antes do pronunciamento no Segundo Congresso de 1924,
as posicoes presentes nessa monografia sdo as que mais sofrem criticas em relagao

a totalidade de sua obra. TOASSA (2009) aponta que no texto sobre Hamlet,
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Vigotski ainda exagera no distanciamento entre emogao e pensamento, postulando
que a critica da arte ndo deveria basear-se no pensar. Diferentemente dessa obra
que dicotomiza racional e emocional, em “Psicologia da arte” ja se pode encontrar
sinais do sistema psicoldgico vigotskiano em desenvolvimento, que culminara nos
textos pedoldgicos da década de 1930 na concepgéo de consciéncia interfuncional e
de sistema psicoldgico (TOASSA, 2009).

Nos manuscritos de Vigotski e nos trabalhos publicados em russo existiriam
outras obras que tratam do tema da arte (PRESTES, 2010), no entanto, das obras
publicadas em suas “Obras Escogidas” ou ainda nos textos publicados em
portugués, interessa destacar aqui mais especificamente dois trabalhos, nos quais a
catarse aparece como parte de sua formulagdo sobre a atividade estética e a arte,
quais sejam: “Psicologia da arte” [Psirrologuia iskusstval e o capitulo 13 de
“Psicologia pedagogica” [Pedagoguitcheskaia psirrologuia], que trata da educagao
estética.

“Psicologia pedagogica” € frequentemente apontado como sendo um texto de
1926, enquanto “Psicologia da arte” teria sido publicado em 1925. Interessa aqui
discuti-los nessa ordem, pois em relacdo ao tema da catarse parece haver em
“Psicologia da arte” uma posicdo mais desenvolvida do que em “Psicologia
pedagogica”, e mais coerente com a continuidade de seu pensamento teorico.

Em relagcdo ao “Psicologia Pedagogica”, tanto René van der Veer na
apresentacao da edicdo da Artmed de 2003, quanto Zoia Prestes, em sua tese de
2010, concordam que foi o primeiro livro publicado de Vigotski, em 1926, e que o
material ja estaria pronto em 1924. Vigotski teria entregado o livro para publicagédo
logo apds o Congresso de 1924, mas a primeira versao teria sido escrita ainda em
Gomel, pois figura na lista de obras publicadas relacionada por Vigotski no
formulario que preencheu ao ingressar no Narcompros’®. Concebido como livro de
textos para estudantes que buscavam lecionar em colégios secundarios (VEER,
2003), o livro refletia parte de sua experiéncia como professor e tentava apresentar
uma analise da situagcdo da psicologia mundial e das ciéncias a ela relacionadas,
sendo uma demonstracéo pratica de como Vigotski pretendia colocar a psicologia a

& Narcompros, ou Comissariado de Povo de Educagdo, era o departamento encarregado pela
educacao publica e também por parte das questdes relativas a cultura, renomeado em 1946 como
Ministério da Educagao.
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servigco da construcdo da nova sociedade socialista (VIGODSKAIA & LIFANOVA,
apud PRESTES, 2010). Ja projeta uma psicologia materialista, objetiva e dialética, e
aponta a existéncia de uma crise da psicologia, tema que abordaria em profundidade
em texto de 19277°.

PRESTES (2010) aponta ainda que a edigdo brasileira da Martins Fontes,
com tradugao de Paulo Bezerra, inclui dois capitulos que néo faziam parte da obra
original, além de ter partido de uma versao do texto que sofreu alteragdes (cortes e
omissées76). Por isso, nesse trabalho optou-se pela utilizacdo da traducdo de
Claudia Schilling, publicada pela Artmed em 2003, que se baseia na primeira edigao
soviética de 1926, com 19 capitulos.

Em “Psicologia pedagdgica” ndo se encontra um conceito de arte tdo bem
delineado quanto na obra de 1925, mas ja aparece o tema e o esquema basico que
fundamenta o conceito de catarse em Vigotski. Por conta de seu carater instrumental
para a pratica pedagogica, as reflexdes se voltam para a educagao estética na idade
escolar, iniciando inclusive a diferenciagdo entre arte adulta e arte infantil’’.

Ja em “Psicologia da arte”, pode-se falar de uma conceitualizagdo da arte e
de um delineamento com contornos mais definidos do significado e da fungdo da
catarse. Esse livro, na bibliografia dos trabalhos de Vigotski apresentada por sua
filha (Guita Lvovna Vigotskaia), aparece na ordem cronoldgica de escrita, ou seja, no
ano de 1925 (PRESTES, 2010)°, mas s6 foi langado em 1965. Leontiev atribui

® “Sobre o significado histérico da crise da psicologia”, de 1927, publicado no Brasil pela Martins
Fontes no livro “Teoria e Método em Psicologia” (2004).

Um exemplo é a falta de um trecho atribuido a Trotski no capitulo sobre educacgao estética. O
nome de Trotski ndo é citado e o trecho a ele atribuido por Vigotski aparece como sendo do
proprio autor (PRESTES, 2010).

Essa reflexao estara mais bem desenvolvida em “A imaginagéo e a arte na infancia” (VIGOTSKI,
2009), texto de 1930. Note-se ainda que ha grandes semelhangas entre o capitulo sobre
educacao estética de “Psicologia pedagogica” e o texto de TEPLOV (1991) ja citado. No texto de
1946, Teplov nado faz referéncia a Vigotski, mas ha muitas ideias que se desenvolvem na mesma
direcdo e inclusive os exemplos citados se repetem.

Leontiev, no prefacio da primeira edi¢cdo, afirma que a obra compila trabalhos de Vigotski
produzidos entre 1915 e 1922 (PRESTES, 2010; BARROCO, 2007). O préprio Vigotski afirma no
prefacio que reune trabalhos anteriores, pequenos e grandes, na area da arte e da psicologia. Nao
esta claro se esses trabalhos foram revistos quando da preparagao para publicagdo em 1925, que
serviu para a obtengéo do titulo de doutor a Vigotski, mas defende-se aqui que no texto final de
1925, em relagdo ao conceito de catarse, se encontra um entendimento mais aprofundado e uma
explicacdo mais coerente com o desenvolvimento de sua obra. No texto de 1924 (Psicologia
pedagdgica), por exemplo, a explicagdo para a catarse como liberagao de energia ainda encontra-
se vinculada ao conceito de sublimagéo, conceito que ndo é citado em “Psicologia da arte”, obra
em que a critica aos conceitos psicanaliticos aparece de maneira mais contundente. Um
entendimento mais claro de suas criticas a psicanalise, no entanto, s6 estara formulado de

76
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essa demora na publicagdo a divergéncias internas, e larochevski chega a afirmar
que Vigotski ndo estaria satisfeito com o método utilizado, mas Guita Vigotskaia,
com base em documentos da familia desmente as duas versdes (PRESTES, 2010).

As reflexdes que propde nesse livro deixam em aberto varios caminhos de
pesquisa, mas € inegavel que representam uma ruptura em relagdo as abordagens
entdo existentes. Afirma a necessidade de estudar a reacdo estética, mas para isso
necessita superar a dicotomia existente entre os estudiosos da arte, que ora
privilegiam o conteudo e ora a forma. Nessa compreensdo de elementos isolados,
esses tedricos ndo conseguem mais do que uma compreensao superficial do
fendmeno da reacdo estética. E preciso entdo uma mudanca nos principios da
investigacéo, elegendo novos métodos e compreendendo que forma e conteudo
devem ser estudados e analisados em intima relagdo (TULESKI, 2002).

A mudanga de abordagem que esta sendo proposta por Vigotski, se expressa
na afirmagao de que “é preciso tomar por base n&o o autor e o espectador, mas a
prépria obra de arte” (VIGOTSKI, 2001a, p.25). Valida, entdo, o estudo estrutural das
obras em sua composigao (forma) e em seu enredo (conteudo) e opera com 0s
diferentes aspectos envolvidos na criagdo e na reagao estética (BARROCO, 2007).
Nao deixa de ouvir espectador e autor, mas como sao parciais, necessita da obra
objetiva como prova, e com base nelas recriar a psicologia que Ihes corresponde,
para ter a possibilidade de estudar essa psicologia e as leis que a regem. Ou seja, ja
que a obra em si ndo € objeto da psicologia, pois nela o psiquismo ndo esta dado
como tal, passa a recriar seu objeto de estudo por intermédio de métodos indiretos,
analiticos (VIGOTSKI, 2001a).

Note-se que por essa abordagem, Vigotski afirma a indissociabilidade entre
forma e conteudo e também a autonomia e objetividade da obra de arte, ja
apontadas como caracteristicas fundamentais da concepcado marxista de arte. Além
disso, contribui para superar a dicotomia instaurada entre estética de cima e estética
de baixo®. Sua reelaboragdo metodoldgica, que se volta para o campo do

sentimento social, esclarecendo a agédo da arte sobre os sentimentos, explica tanto

maneira geral, em 1927, no texto sobre o significado histérico da crise na psicologia.

PRESTES (2010) apresenta como anexo de sua tese a tradugéo dessa bibliografia, acrescida de

comentarios de larochevski.

 Grosso modo, a estética de cima parte das determinagbes sociais para chegar ao psicologico e
se reduz, ndo raras vezes, ao sociologismo. Ja a estética de baixo, por outro lado, se perde no
subjetivismo, pois parte do psicolégico para as determinag¢des sociais.
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aspectos sociologicos da arte quanto seu impacto individual, superando com a
psicologia da arte materialista, a dicotomia entre psicologia da arte e sociologia da
arte (TOASSA, 2009).

O problema do método que Vigotski aponta em “Psicologia da arte” ja havia
sido anunciado em “Psicologia pedagdgica”, mas ai referindo-se a educagao
estética. A vivéncia estética aparecia até entdo ou com um carater educativo
exagerado, ou tendo seu carater educativo negado, ou ainda tentava-se reduzir o
significado dessa vivéncia ao entretenimento e ao gozo (VIGOTSKI, 2003). As
abordagens pedagodgicas acabavam por impor fins alheios e inapropriados a
estética, vendo nela um meio para atingir diretamente o conhecimento, o sentimento
ou a vontade moral.

Tomava-se a arte como ilustragcdo de uma tese moral geral, atribuindo a ela
um efeito moral direto. Vigotski, que defendia a objetividade da arte e sua
autonomia, ndo podia concordar com essa tese que revelava a arte como
desprovida de seu valor independente. O mesmo se dava com a tese que procurava
substituir a analise dos fatos e leis artisticas da obra pela analise dos elementos
sociais que ela contém. Ndo nega que a arte tenha valor cognoscitivo e que possa
aprofundar o conhecimento da realidade, mas afirma que isso ndo se da pela analise
direta dos fatos sociais nela contidos. Nao raramente pode-se obter dessa analise
uma compreensao errdbnea da realidade, pois na arte a realidade pode assumir
formas falsas e distorcidas. Dito de outro modo: “Na arte a realidade esta sempre tao
transformada e modificada que ndo € possivel fazer uma transferéncia direta do
significado dos fenbmenos da arte para os da vida.” (VIGOTSKI, 2003, p.228). O
terceiro erro da pedagogia da época em relagdo a atividade estética era o de toma-la
como fonte de prazer, reduzindo-a ao sentimento imediato de gozo. Para refutar
essa tese, toma por base a idade infantil, quando a forgca de uma vivéncia real acaba
por ser maior do que a de uma emogao imaginaria, o que fragiliza o cultivo da
educacéo estética como fonte de prazer.

Essas teses, interessa retoma-las pois expdéem a concepg¢ado marxista de arte
que Vigotski ja apontava nesse texto e aprofunda em “Psicologia da arte”, mas
também porque encaminham para a discussao da catarse. Com relacéo a tese que
toma a arte como tendo valor cognoscitivo, transparece a nogdo da obra como

reflexo da realidade, mas como reflexo especular, e s6 a defende quem acredita na
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arte como cépia da realidade. Sem negar que a vivéncia da arte possa generalizar e
reunir fatos dispersos, permitindo ampliar a opinido sobre certo campo de
fendmenos, VIGOTSKI (2003) defende a obra de arte como produto complexo que
aporta a realidade um conjunto de elementos totalmente alheios.

Compreender a arte dessa forma ndo sO revela o objeto artistico como
totalidade organizada, mas também a nogéo de reflexo psiquico construido a partir
da praxis, como atividade que pde em relagdo sujeito e objeto. Essa concepg¢ao do
reflexo esta implicita em sua defesa da “segunda sintese criativa”, como atividade
construtiva complexa que é efetuada pelo ouvinte ou espectador, por intermédio da
qual organiza um objeto estético a partir das impressdes externas. E € a esse objeto
construido que se referem todas as suas reacgdes posteriores. O acento recai, entéo,
sobre o momento das reag¢des do espectador frente as impressdes que chegam de
fora, e ndo se pode dizer que o objetivo final seria o entretenimento dos sentidos,
como afirmado na concepg¢ao hedonista. Por isso VIGOTSKI (2003) afirma que na
musica o principal € inaudivel, e nas artes plasticas o principal é invisivel, pois o
complicado trabalho de transformar uma tela pintada em quadro pertence ao
psiquismo do receptor, que reune e sintetiza os elementos dispersos do todo
artistico, construindo a “segunda sintese criativa”.

Essa concepcgéo da “segunda sintese criativa”, por sua vez, ajuda também a
desmontar a tese de que a arte € apenas fonte de prazer e gozo imediatos. A
construcdo da sintese criativa exige do espectador uma atividade necessaria a
vivéncia estética. Ao contrario da ciéncia psicoldgica anterior a revolugéo de 1917,
que supunha a detencdo de toda atividade do organismo, para entregar-se a
contemplagdo passiva, Vigotski afirma que € apenas metade da verdade. Isso
porque certa passividade é exigida no ato estético, caso contrario o espectador
sairia da esfera estética. No entanto, essa passividade € apenas o lado inverso de
uma atividade também necessaria ao ato estético.

Nesse sentido ndo se pode falar de um prazer imediato, pois na vivéncia
estética se estaria diante de uma realidade dificultada e nao facilitada. A percepcao
do texto poético, por exemplo, exige mais do espectador do que a leitura de outros
géneros textuais que permeiam seu cotidiano. A percepgao artistica representa,
entdo, um trabalho arduo, no qual a atividade dos sentidos € apenas o impulso
basico. Essa atividade, ndo aliviaria diretamente a tensdo advinda do trabalho, mas
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exigiria uma tensdo constante com relagdo aos elementos que se manifestam na
arte pela primeira vez. E nesse contexto que aparece em “Psicologia pedagdgica” o
conceito de catarse, como apice dessa atividade do sujeito durante a vivéncia
estética, que figuraria como a resolugdo dessa tensao e liberagdo de energia. O
impulso motor que se realizaria de maneira direta nos géneros inferiores de arte,
quando chega ao seu mais alto grau de complexidade ja ndo pode realizar-se
plenamente, acumulando para uma necessaria resolugcdo posterior, que ocorreria
pela catarse.

Aqui Vigotski ndo esta de todo distante do significado médico e higiénico de
catarse como cura do espirito, que reconhece na velha psicologia. Ao se referir a
catarse nessa obra, faz referéncia a sublimagdo, como mecanismo biologicamente
necessario de eliminacdo das excitacbes nao realizadas na vida. A educacao
estética seria entdo importante também por criar habitos permanentes de
sublimagcdo do inconsciente, desviando a pressdao do inconsciente para
necessidades uteis, ou seja, executando de forma socialmente util o que o sonho e a
doenca fariam de maneira individual e patologica (VIGOTSKI, 2003).

Embora apresente uma concordancia com o conceito psicanalitico de
sublimagdo — que ja nao ocorreria em “Psicologia da arte” —, o que o aproxima da
concepgao de catarse com significado meédico e higiénico, ndo se pode afirmar que o
conceito postulado em “Psicologia pedagogica” se ajuste completamente a
sublimacgao, pois ha ainda outros elementos que envolvem a explicagdo. Um deles é
o fato de anunciar como tarefa do estilo e da forma a superacdo do tema material
real, antecipando algo novo, o que ja anuncia a explicacdo que fara em sua obra de
1925 sobre o conflito entre forma e conteudo que provoca e é superado pela
catarse. Outro ponto de destaque é a comparagdo da arte com o milagre da
transformagdo da agua em vinho, anunciando que toda obra é portadora de tema
material real ou emoc¢ao corrente no mundo, mas que resultam transformados apds
a vivéncia estética. Essa metafora tera mais forga em “Psicologia da arte”, quando
tomada para justificar a arte como técnica social do sentimento, capaz ndo s6 de
mobilizar sentimentos conhecidos, mas de apresentar o homem a sentimentos
novos. E nesse sentido que cabe compreender a afirmac&o de Vigotski de que a arte
nao seria complemento da vida, mas o resultado daquilo que excede a vida no ser
humano (VIGOTSKI, 2003).
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A obra de arte representaria uma organizagdo especial das influéncias
sensiveis externas, por isso capaz de produzir uma reacao diferente da habitual
(cotidiana) no individuo. E como toda vivéncia intensa, também a vivéncia estética
colocaria o individuo num estado sensivel para agdes posteriores, como se
acumulasse energia para agéo, dando-lhe nova dire¢ao e fazendo com que o mundo
seja visto com outros olhos (VIGOTSKI, 2003). Essa potencial mobilizagdo para
acdes posteriores, ou seja, o fato de a vivéncia artistica deixar marcas no
comportamento posterior corrobora a possibilidade de pensar a arte em sua
influéncia para a formacéo da individualidade.

No entanto, ha que se lembrar que qualquer outra funcédo além da estética s6
aparece na arte como fungdo secundaria, cumprindo-se apenas quando levada a
cabo a fungado estética. E esse € o mote principal do capitulo 13 de “Psicologia
pedagogica”, no qual Vigotski dedica-se a critica das abordagens da pedagogia
tradicional que tentam impor a educacao estética finalidades alheias e impréprias.
Essas abordagens acabam, inclusive, por atingir resultados opostos ao que se
esperava. Nao se pode deixar de considerar aqui que o ponto de vista de Sanchez
Vazquez, ja citado em capitulo anterior, corrobora e refor¢ca essa defesa vigotskiana,
ao afirmar que todas as outras fungdes estdo subordinadas na arte a fungao estética
e somente se realizam quando se cumpre em plenitude.

As principais tentativas da pedagogia tradicional sdo voltadas a reconhecer
na arte um valor cognoscitivo, moral ou emocional diretos. Vigotski, por sua vez, ndo
nega que eles possam existir, mas reconhece-os como uma espécie de sequela da
obra de arte, que s6 surge apos realizar por completo a agéo estética.

Tendo como exemplo o possivel efeito moral da arte, afirma que ele se
manifesta por um esclarecimento interno do mundo espiritual, de uma eliminagao
dos conflitos intimos, portanto, da eliminacdo de forgas trancadas e deslocadas,
sobretudo as do comportamento moral (VIGOTSKI, 2003). Esse efeito ndo é
atingido, ent&do, por inferéncia légica ou por sermdao moral, e ndo € razoavel
considerar a arte como base da educacao moral. Todavia, “quanto mais intensa for a
€mocao e a paixao na atmosfera em que ocorre a agao da impressao estética, mais
elevada sera a animagao emocional que a acompanha, maiores forgcas serao

incorporadas ao efeito moral e mais fielmente se realizara a impressao estética”. Vé-
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se que, pela mediacdo da catarse se efetiva a fungéo estética, mas também reforga-
se os efeitos secundarios da obra de arte.

Vigotski também localiza na vivéncia estética a possibilidade de a crianga
dominar o sistema de suas vivéncias, de vencé-las e supera-las, ensinado a psique
a se elevar. Ai se refere a importéncia da atividade estética para a crianga, que em
geral ndo tem valor estético elevado, mas é necessaria ao seu desenvolvimento.
Também quando se refere ao adulto, esse dominio e superagcédo das vivéncias nao
deixa de ser enfatizado e ocorre fundamentalmente por meio da catarse. O gozo das
obras de arte surge de forma contraditoria, partindo da superagado das impressdes
imediatas que o objeto artistico produz (VIGOTSKI, 2003).

A arte, entdo, ndo so6 exprime as emog¢des, mas as resolve. E aqui ja aparece
a critica a teoria do contagio na arte, pela qual a emocgéo do artista contagiaria os
espectadores por intermédio da obra. A arte n&o deve contagiar com esse
sentimento, mas colocar-nos acima dele, levando-nos a obter a vitoria sobre ele. Se
o autor se mantivesse no campo da teoria do contagio, n&o veria na obra mais do
gque uma emoc¢ao quantitativamente enorme, mas de tipo mais comum, sem
mudanca qualitativa.

Essa elevacdo acima do sentimento expresso na obra, ocorre pela catarse,
que de maneira indireta e conflitiva oferece o gozo estético. Conflitiva e indireta
porque esse gozo pode advir, por exemplo, de uma situagao tragica e a principio
desprazerosa para o espectador. Recuperando em parte a concepcéo aristotélica,
Vigotski afirma que a catarse, como resolugcéo das paixdes geradas pela tragédia,
constitui o fim ultimo da arte.

Revela nessa concepcgao da catarse como alteracédo qualitativa das emocgdes,
sua concepgado dialética sobre a vivéncia estética, na qual figuram como
componentes necessarios a contradicdo, a repulsa interna, a superagao e a vitoria.
Pode-se afirmar, entdo, que para Vigotski a catarse figura como componente
necessario da vivéncia artistica, porque a arte seria sempre “portadora desse
comportamento dialético que reconstréi a emocéo e, por isso, sempre envolve a
mais complexa atividade de uma luta interna que é resolvida pela catarse”
(VIGOTSKI, 2003, p.239).

Pode-se afirmar, ainda, que a catarse, além de acumular energia e preparar o

individuo para agdes posteriores, contribui para que a vivéncia artistica tenha fungéo
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organizadora do comportamento. Essa concepgdo da vivéncia artistica como
organizadora do comportamento n&o esta de todo suprimida em “Psicologia da arte”,
mas pode ser pensada a partir de outros referenciais, por incorporar o individuo a
experiéncia estética da humanidade e levar ao desenvolvimento dos sentimentos e a
uma individualidade mais plena®'. No entanto, em “Psicologia pedagdgica”, aparece
ainda vinculada ao conceito de sublimagéo, organizando o comportamento, em certa
medida, por auxiliar a expulsar e resolver as forgas hostis ao organismo.

Se em “Psicologia da arte” o conceito de sublimacdo n&o parece fazer
sentido, nem por isso deve-se abandonar a afirmagao da arte (e da catarse na arte)
como organizadora do comportamento, pois ha outras bases conceituais que
permitem sua defesa, como o entendimento da arte como técnica social do
sentimento, que revela a catarse como curto-circuito emocional advinda das
contradicbes construidas pela estrutura da obra. Esse curto-circuito levaria a
superacao das emocgdes colocadas na obra, podendo levar inclusive a descoberta e
aprofundamento de sentimentos, e ndo somente a propagacdo quantitativa dos
sentimentos do autor. Essa “superagdo” emocional guiada pela estrutura da obra, e
que tem seu apice e resolugdo com a catarse, parece divergir da concepgédo de
sublimag¢do que guardaria ainda o sentido de “expurgar”, e, portanto, sentido médico
e higiénico.

Embora o objetivo principal em “Psicologia pedagodgica” seja o de refletir
especificamente sobre a educagéo estética (infantil), o carater objetivo e dialético de
sua teoria ja se mostra solidificado. A objetividade da obra de arte e a abordagem
dialética da catarse aqui iniciadas, apresentam-se mais desenvolvidas em
“Psicologia da arte”, que demonstra de maneira contundente a “arte como o social
em ndés” e a construgcado conflitiva da obra de arte que leva a sua resolucédo pela
catarse. Esse entendimento mais aprofundado do carater conflitivo da estrutura
objetiva da arte e de seu potencial como técnica social do sentimento, permitiria
abandonar a referéncia ao conceito psicanalitico de sublimagdo, por um
entendimento mais coerente com seu método e pressupostos, afastando-se assim

também (ndo completamente) da conceitualizagdo aristotélica. Afasta-se da

81 Tomando a totalidade da obra de Vigotski, se poderia pensar ainda em relacionar essa
organizacdo do comportamento com conceitos como “tomada de consciéncia” e “concepgéo de
um sistema mundo”, por exemplo.
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concepgao aristotélica na medida em que ela seja tomada como expurgagao e com
carater higiénico, mas aproxima-se na medida em que se considere a catarse como
resolugcado das paixdes que torturam o espirito, advindas da vivéncia da obra.

“Psicologia da arte” foi uma obra produzida durante os anos de efervescéncia
na URSS, de florescimento das vanguardas e critica intensa ao formalismo, bem
como de divergéncias em torno da assimilagao e superag¢ao da cultura burguesa ou
instauracdo de uma cultura proletaria. Animado por esse ambiente cultural e
pressionado pelas necessidades que a realidade material impunha, as reflexdes de
Vigotski sobre a estética também partem da tarefa necessaria de reestruturagcéo
comunista do ser social. Os problemas colocados pela pratica social levaram a crise
das explicagdes reducionistas em psicologia, incluindo ai a psicologia da arte.
Vigotski se propde a tarefa de reelaborar metodologicamente o problema da arte
nessa obra e, ao fazé-lo, conforme veremos, contribuirda com a solugdo para a
preocupagao principal dos psicologos soviéticos do periodo, a saber, a necessidade
de estudar a formagao da consciéncia comunista e de educar para o autodominio e
para a gestdo coletiva. “Psicologia da arte” contribui com os estudos sobre o
autodominio ao revelar o carater social dos sentimentos envolvidos na vivéncia
artistica, o que pode contribuir para o aumento do poder sobre os sentimentos e
emogoes®.

Defende que a psicologia da arte se converta em objeto de investigagao
cientifica, sendo estudada em relacdo aos outros aspectos da vida social em seu
condicionamento histérico concreto. Sua tarefa primaria seria a de esclarecer a agao
da arte sobre os sentimentos, ja que atinge o campo do sentimento social. Por essa
via € que supera a dicotomia entre estética de cima e estética de baixo, explicando
aspectos sociolégicos da arte e seu impacto individual, que em sua concepg¢ao nao
sdo dicotdmicos (TOASSA, 2009). Caberia ainda a psicologia da arte explicar a
especificidade da emocgao artistica em relacdo as demais, bem como caminhar para
a explicacéo dos efeitos da arte na vida social.

Por sua abordagem objetiva da obra de arte, reconhecendo sua autonomia, é
possivel compreendé-la como sentimentos sociais objetivados, capazes de produzir

reacdo estética no espectador. E interessante ainda notar como essa obra contém

8 Como esclarece TOASSA (2009), nessa obra Vigotski ndo faz uma distingdo conceitual rigida

entre “sentimentos” [tchuvstvo] e “emocdes” [emotsi].
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algumas ideias semelhantes as contidas nos “Manuscritos econémico-filoséficos” de
Marx, com o qual Vigotski ainda ndo deveria ter tido contato®. Isso ocorre
principalmente na defesa da arte como técnica social do sentimento, que tem
relagdo estreita com a tese marxiana da arte como educadora dos sentidos,
segundo a qual o objeto artistico forma também o sujeito, ou seja, desenvolve
necessidades estéticas e o gosto estético. Também ja se mostra em
desenvolvimento a tese da constituicdo do homem a partir das relagbes sociais,
defendendo que em sua dimensao e expressdao mais individuais o homem ¢é social.
Essa tese dialoga com a ideia de Marx de que somente em sociedade é possivel ao
homem isolar-se®.

Das teses defendidas por Vigotski em “Psicologia da arte”, duas devem ser
destacadas nesse estudo e contribuem para a compreensao da catarse de maneira
mais aprofundada do que a exposta em “Psicologia pedagogica”. Tratam-se das
teses de que “a arte € o social em ndés” e da “arte como técnica social do
sentimento”. Em ultima instédncia as duas relacionam-se com a lei genética do
desenvolvimento humano, que aparece formulada diretamente nos textos
pedolégicos dos anos 1930. Segundo essa lei, qualquer processo psicolégico
comega em-si, torna-se para-outros e depois para-si. Dito em outras palavras, o
intrapsiquico desenvolve-se a partir das relagdes sociais. Ou seja, se 0os sentimentos
humanos apresentados na obra de arte podem ser individuais, € porque dizem
respeito a um ser que se faz pelas relagbes sociais e que aprende a socialidade
(BARROCO, 2007).

VIGOTSKI (2001a) considera a arte como uma técnica que objetiva os
sentimentos. No objeto artistico os sentimentos ganhariam existéncia social objetiva,
0 que permite aos individuos se relacionem com esses sentimentos externamente.
Nesse sentido pode-se dizer que a arte enquanto producdo humana contém as
relagdes sociais nas quais se concretizam os sentimentos e objetiva, apreende e da
visibilidade as questbes subjetivas, conectadas as situagdes sociais (BARROCO,
2007).

83 “Psicologia da arte” foi finalizado em 1925. Os “Manuscritos econdmico-filoséficos” de Marx,
também conhecidos como “Manuscritos de Paris”, apesar de produzidos em 1844, s6 foram
publicados em 1931.

4 Exposta de forma declarada em ‘“Introdugcdo a critica da economia politica”, publicada pela
primeira vez por Kautsky, em 1903.
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Ndo se concebe, entdo, nessa teoria, os sentimentos como abstratos
universais, mas como apreendidos e desenvolvidos socialmente. E essa
caracteristica revela-se seu carater positivo, pois por serem individualizados a partir
do social, as possibilidades de desenvolvimento dos sentimentos ampliam-se ao
infinito, juntamente das possibilidades de desenvolvimento das necessidades
humanas. Ao mesmo tempo, Vigotski refere-se aos sentimentos em sua
objetividade, o que o afasta das concepgdes subjetivistas. Sua teoria da arte, entéo,
confere centralidade aos sentimentos sem ser subjetivista e afirma a origem e
determinacgao social dos sentimentos individuais, sem ser mecanicista.

Esses sentimentos objetivados na obra s&o interiorizados por meio da
catarse, num movimento de conversido do social em individual (sem com isso deixar
de continuar social (VIGOTSKI, 2001a). Os resultados dessa reagéo estética jamais
serdo os mesmos para cada espectador, mas o que permite estuda-los em sua
generalidade é justamente o substrato social do sentimento, que ganha existéncia
objetiva na forma artistica. A obra é um produto social dirigido a provocar um efeito
no publico, por isso fruto da teleologia de seu criador, de sua intencionalidade. E
esse efeito so € atingido se a construgéo da estrutura da obra assim o favorecer.

Diferentemente dos instrumentos (objetos técnicos) utilizados no processo de
trabalho, a obra de arte como técnica age sobre o homem como “um sistema de
estimulos destinado a desencadear uma reacao estética/catarse [...] suscitando a
reacao relativamente comum a um determinado publico e, quic¢a, universal, a todos
os publicos” (TOASSA, 2009, p. 89).

A arte figura entdo como uma “técnica social dos sentimentos”, um meio
racional de interferir na dindmica emocional da sociedade; mas ha que se ressaltar
qgue esse efeito ndo € direto, passando por uma série de mediagoes.

Sendo essencialmente sentimentos externamente objetivados, a arte
constitui-se como instrumento da sociedade, através do qual ela pode incorporar ao
ciclo da vida social os aspectos mais intimos e pessoais do individuo. E por isso que
VIGOTSKI (2001a, p.315) afirma que “seria mais correto dizer que o sentimento nao
se torna social mas, ao contrario, torna-se pessoal, quando cada um de nds vivencia
uma obra de arte, converte-se em pessoal, sem com isso deixar de continuar social’.

Necessario compreender, entdo, que a distingdo entre psicologia social e

individual sé cabe no interior de uma psicologia ndo marxista, que entenda o social
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de forma empirica, como coletividade ou conjunto de homens. Para Vigotski, no
entanto, “o social existe até onde ha apenas um homem e suas emocgdes individuais”
(VIGOTSKI, 2001a, p.315). E por isso que defende que o objeto da psicologia seja o
psiquismo do individuo particular, pois até mesmo no movimento mais intimo e
pessoal do pensamento, do sentimento, etc., o psiquismo de um individuo particular
é efetivamente social e socialmente condicionado.

Vé-se como a compreensdo da individualidade de Vigotski compreende a
consideragao das relacdes entre os homens em sociedade, sem as quais a teoria
seria mera abstragdo. Em consonancia com sua concepgao de sociedade, Vigotski
nao poderia defender uma psicologia que isolasse 0 homem do projeto coletivo, pela
transformagdo da sociedade capitalista em socialista (TULESKI, 2002). Defende a
construcao de uma sociedade socialista, em que a vida dos sentimentos precisara
ser reelaborada e ser conquistada pelo homem, para sua consciéncia (TOASSA,
2009).

Também os sentimentos, tidos comumente como a dimens&o mais individual
da existéncia, desenvolvem-se a partir do social, e a arte € prova disso, revelando-
se a cristalizagdo do sentimento social. Por sua estrutura objetiva e essencialmente
contraditoria, acaba por impulsionar o desenvolvimento das emogdes. Nao se trata
somente de contagio pelos sentimentos do autor, nem de emprestar sentimentos a
obra, mas de que o objeto mobiliza os sentimentos do sujeito e, pela reacao estética
fundamental (catarse), eles ganham nova qualidade.

Em relacdo a catarse, pode-se destacar ao menos trés importantes criticas
que Vigotski faz as teorias psicologicas da arte, e que busca superar em seu
conceito.

A primeira dessas criticas diz respeito a compreensao dos sentimentos em
relagdo a obra de arte. Ja foi dito que Vigotski critica a teoria do contagio, segundo a
qual os sentimentos do artista propagam-se quantitativamente para os
espectadores. Vigotski compara essa teoria a multiplicacdo dos paes e peixes, pois
o sentimento que se propagaria seria sempre 0 mesmo, um sentimento comum. Um
expoente dessa teoria seria Christiansen, que acredita que a arte suscita em nos
sentimentos como teclas de piano, dando o tom emocional. Por outro lado, Vigotski
critica também a teoria da empatia de Lipps, segundo a qual o espectador se insere

na obra projetando nela seus sentimentos. Ja se tratou anteriormente da teoria de
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Lipps quando recuperou-se a critica de SANCHEZ VAZQUEZ (1999) a teoria desse
autor, que vé nessa projecao de sentimentos uma fusdo do espectador com a obra,
descaracterizando a relagdo entre objetividade e subjetividade. Pela critica de
Vigotski, percebe-se que assim como Sanchez Vazquez, procura manter a relagéo
de identificagdo e distanciamento, reforcando a objetividade do objeto artistico.

Como um tertium datur entre a teoria do contagio e a teoria da empatia,
VIGOTSKI (2001a) afirma que no mais das vezes sofremos (na tragédia, por
exemplo) motivados pelo sentimento do outro (do personagem). Mas o sentimento
vivenciado quase nunca € o mesmo do personagem, trata-se de material emocional
do espectador. O espectador sente, entdo, seu préprio valor humano na obra de arte
e vivencia o que significa ser homem, dispondo para isso do sofrimento como meio
(TOASSA, 2009).

Essa concepcao tera reflexdes em seu entendimento da catarse, quando, por
exemplo, compreende a catarse como uma maneira de transformacgédo de emocgdes
ja desgastadas do espectador. Ou seja, trata-se emocgdes reavivadas, descobertas
ou desenvolvidas no proprio espectador, num processo de mudanga qualitativa. A
catarse transforma as emocdes da propria pessoa, catalisa vivéncias emocionais
novas e generaliza essas emogdes na vivéncia da arte.

A segunda critica a ser destacada é em relagdo a afirmagao da passividade
do espectador na recepgao da obra. Vigotski também afirma que o espectador
necessita de passividade frente a obra, para suspender temporariamente o
julgamento pratico da vida (do cotidiano) e vivenciar a fantasia do artista. Todavia,
revela também que essa passividade € apenas aparente, ja que internamente trata-
se do desempenho de uma atividade penosa de recriagdo do reflexo artistico da
realidade, um processo conflitivo e muitas vezes vivenciado com sofrimento.

Isso encaminha para a terceira critica de Vigotski, relacionada principalmente
as teorias da estética de baixo, que consideram a arte como uma forma de vivéncia
de prazer unicamente. No caso da teoria vigotskiana, ndo se trata apenas de prazer,
pois a vivéncia artistica acarreta muitas vezes um processo conflitivo e doloroso, e o
prazer sO advém por percorrer o percurso da vivéncia artistica e dele sair
transformado e potencialmente ativo. A primeira mudanga importante promovida

pela catarse, entdo, é a conversao da energia negativa em positiva. Essa conversao
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de polaridade do sentimento explicaria porque de procurarmos na arte sentimentos
que séo evitados na vida (VIGOTSKI, 2001a).

Para se chegar ao prazer artistico, entdo, € necessario uma elevada atividade
do psiquismo, pois ndo se trata apenas de recepg¢ao. E essa atividade culmina com
a catarse, reacao estética fundamental.

VIGOTSKI (2001a) estuda a catarse a partir de sua génese pelo trabalho.
Recupera como atividades de canto coletivo, por exemplo, ou elementos como o
ritmo, tém importancia na descarga de energia e na produtividade do trabalho;
resolvendo contradi¢des dadas na realidade material. Com a evolugdo das formas
de praxis humana, cabe a arte desenvolvida ndo somente a descarga de energia,
mas a missao de reconstruir por sua estrutura as contradigdes que possam levar a
essa descarga catartica. Sua analise parte da consideragdo genética da catarse e
descortina a catarse como reacao estética fundamental, pois por ela se pode
sintetizar a fungao da arte.

A catarse aparece como a Pedra de Roseta no estudo da reacao estética,
iniciado por Vigotski, mas em muito ainda por ser desenvolvido. Seus achados
revelam que ao contrario do que se pensava, a reacao estética ndo obedece a lei do
menor esforgo, pelo contrario, aproxima-se mais de uma explosdo, destruindo
energia nervosa. Descobriu a arte como uma emocgao inteligente que se resolve no
cortex cerebral, pela fantasia. E essa atividade da fantasia € o que distingue a
emogao estética da emogdo comum, possibilitando a retengcédo (e ndo a represséo)
de sua manifestagdo externa, ao mesmo tempo que conserva uma forca
excepcional. E essa energia retida, pela vivéncia da estrutura intencionalmente
construida da obra de arte, que permite o acumulo de energia a ser resolvido pela
catarse.

Toda obra de arte se baseia nessa unidade de sentimento e fantasia® e, ao
suscitar emocdes voltadas para sentidos opostos, retém a expressdo motora das
emocgdes e provoca o choque de impulsos contrarios, acarretando a explosado e a
descarga de energia nervosa (VIGOTSKI, 2001a). Para conseguir esse efeito, o
artista parte de um tema concreto ou emog¢ao comum e destréi o conteudo pela

8 As relagdes entre arte e fantasia estdo mais bem exploradas em “Imaginacdo e arte na

infancia”, obra de 1930, na qual Vigotski analisa as relagdes entre imaginagéo e realidade e
mostra como a imaginagdo se apoia na experiéncia; como a experiéncia se apoia na
imaginagéo; como a emogao afeta a imaginagdo e como a imaginagédo provoca emogoes.
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forma. Ou seja, a emogéao provocada pelo conteudo entre em conflito com a emogéo
provocada pela forma, e essa contradi¢gao torna-se o fundamento do efeito catartico
da reagdo estética, resultando numa complexa descarga de sentimentos,
responsavel por transformar as emog¢des desprazerosas em prazerosas.

A partir dessas observagdes, VIGOTSKI (2001a) estabelece como lei estética
que toda obra de arte implica uma divergéncia interior entre conteudo e forma, e que
é através da forma que o artista alcanga o efeito de destruir ou apagar o conteudo. A
lei da reagao estética seria, para ele, apenas uma, que ela “encerra em si a emogao
que se desenvolve em dois sentidos opostos e encontra sua destruicdo no ponto
culminante, como uma espécie de curto-circuito” (VIGOTSKI, 2001a, p.270). Esse é
o processo que Vigotski define como catarse, uma autocombustéo e transformacgao
das emocdes, operando um curto-circuito que tem efeito moral e fisico®.

O dispéndio de energia que ocorre com a catarse € tdo grande que acaba por
criar uma atitude sensivel para a¢des posteriores, permitindo falar da catarse como
organizadora do comportamento. E por isso que Vigotski afirma que a arte é de tal
importancia que deveria ser tratada como questao de Estado.

Assim como se afirmou que o sentimento é social, também pode-se dizer que
o efeito da catarse, por mais que diga respeito a resolugdo de uma contradigao
emocional individual, € um efeito social.

A arte produz um efeito intelectual-afetivo, ampliando a compreensao do
individuo sobre todo um campo de fenbmenos, levando a unificar fatos dispersos,
ampliando também a capacidade de sentir (TOASSA, 2009). E por esse motivo que
considerou-se valido e necessario recuperar a teorizagdo vigotskiana sobre a
catarse em sua contribuicdo para o desenvolvimento de uma individualidade para-si.

Referindo-se a teoria de Guyeau, VIGOTSKI (2001a) aponta que o efeito da
arte é tao intenso porque ela apresenta uma condensacéao da realidade, colocando o
individuo em relacdo com mais fendbmenos vitais do que se depararia em sua vida
particular. A vivéncia artistica seria capaz de romper o equilibrio interno e modificar a
vontade num sentido novo, porque ja no sentimento ha um embrido de vontade.
Logo, a arte, embora definida como técnica social do sentimento, nao influencia

somente o sentimento, mas também a vontade. A obra € um centro de atragao que

% Note-se aqui que ao apontar o efeito como moral e fisico, Vigotski ja anuncia sua concepc¢éo da

emogao como de natureza bioldgico-social.
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“formula para a mente e revive para o sentimento aquelas emocgdes , paixdes e
vicios que sem ela teriam permanecido em estado indefinido e imével” (VIGOTSKI,
2001a, p.316).

Entretanto, € preciso considerar ainda que é somente indiretamente que a
obra de arte pode redundar em efeitos praticos, pois o “impacto catartico da arte
incide diretamente na subjetividade e apenas indiretamente nas atividades
humanas” (TOASSA, 2009, p.89). Sua agao instrumental ndo € muito previsivel,
influindo diretamente sobre cada pessoa.

Por fim, VIGOTSKI (2001a) concorda com a psicanalise sobre os processos
psicolégicos desencadeados pela arte, que sdo, em grande parte, inconscientes®’,
mas considera indispensavel uma explicacdo posterior a vivéncia da obra para
acomoda-la no contexto unitario da consciéncia. Isso porque na consciéncia “deve
estar forcosamente representada de alguma maneira toda inquietacdo a procura de
vazao. Do contrario, correriamos o risco de criar um conflito, e em vez de produzir a
catarse a obra de arte produziria uma ferida” (VIGOTSKI, 2001a, p. 322).

4.2 A CATARSE EM LUKACS

O filésofo hungaro Georg Lukacs (1885-1971) é considerado um dos grandes
marxistas do século XX. Sua densa e extensa obra comporta mudangas teodricas
importantes, indo da influéncia da filosofia de Kant, passando pelo estudo
sistematico de Hegel, até aderir ao materialismo histérico e dialético de Marx, no
final dos anos 1920. De fato, Lukacs demonstra uma capacidade impar de rever seu
posicionamento tedrico reformulando suas analises e submetendo sua prépria
produ¢do a uma critica rigorosa.

Sao poucos também os tedricos que tiveram a obra submetida a tantas
criticas ao logo do século XX, e isso se deve em parte a suas mudangas de trajetoria
ao longo dos anos. VEDDA (2006) chega a afirmar que se criou uma “lenda” sobre o
jovem Lukacs, talvez a mais propagada e persistente lenda no campo do marxismo.

E se refere ao termo “lenda” em dois sentidos. No primeiro deles, muito util aos

¥ Ha que se considerar que o conceito de inconsciente de Vigotski merece maior aprofundamento e

nao pode ser tomado apressadamente como sinbnimo do conceito psicanalitico. Para VIGOTSKI
(2001a), o inconsciente é potencialmente consciente.
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meios académicos durante a chamada era “pds-moderna”, exalta-se a obra pré-
marxista de Lukacs e condena-se sua obra posterior. Outrossim, Vedda também se
propde a desarticular uma segunda lenda sobre Lukacs, que atribui aos seus
primeiros escritos marxistas o auge de sua produgao, que s6 teria sido retomada nos
anos imediatamente anteriores a sua morte.

Esse segundo posicionamento em relagdo a obra lukacsiana encontra em
Michel Lowy seu principal defensor, argumentando que em “Histéria e consciéncia
de classe”(1923) Lukacs teria conseguido a sintese entre o marxismo subjetivista de
Sartre e o materialismo pré-dialético de Althusser. Para Lowy, depois de 1926 a obra
de Lukacs representaria uma guinada para a direita e uma ades&o ao stalinismo, s6
retomando uma dire¢do acertada nos trés ultimos anos de vida. VEDDA (2006)
discorda frontalmente de Lowy e justifica que as citagbes utilizadas para defender
essa “viragem ideoldgica” ndo partem mais do que de entrevistas ocasionais, ndo se
atendo aos textos principais do periodo citado.

A posicao de Lowy, além de ser contraria as analises autobiograficas de
Lukacs, deixa de reconhecer o voluntarismo presente em “Historia e consciéncia de
classe”, quando da idealizagdo do proletariado enquanto sujeito-objeto idéntico, a
concepgdo da consciéncia de classe proletaria como substancia transmutada em
sujeito (VEDDA, 2006). O préprio Lukacs enfatizaria no posfacio a “Historia e
consciéncia de classe”, escrito em 1967, a necessidade de se voltar ao concreto
para definir suas linhas de atuacdo. E conhecida também a contestacdo que faz
Lukacs a Lucién Goldmann por hipervalorizar suas obras juvenis (TERTULIAN,
2008).

Em relagédo as obras de juventude de Lukacs, que se voltavam sobretudo as
preocupacdes estéticas, e foram apropriadas pela chamada “pds-modernidade”, ha
menos discrepancias no campo marxista. De maneira geral, considera-se que
predomina uma atitude negativa do jovem Lukacs perante a vida, e um retorno ao
interior do sujeito.

Ja em meados dos anos 1920 Lukacs comega a abandonar o voluntarismo,
mas o momento crucial de sua “viragem ontologica” (VEDDA, 2006) ou “guinada
marxista®” (FREDERICO, 2005) é seu contato com os “Manuscritos econémico-
filosoficos” de Marx (publicados em 1932). Por diversas vezes Lukacs faz alusdo ao
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grande impacto que essa obra produziu em seu pensamento sobre a ontologia
marxista.

O inicio dos anos 1930, portanto, representa uma ruptura de Lukacs com o
hegelianismo, o idealismo e o ultraesquerdismo de sua obra juvenil. A partir dessa
‘viragem ontologica”, VEDDA (2006, p.58) observa que as ideias formuladas pelo
velho Lukacs “atravessam como um fio vermelho toda a produgcdo madura do
filbsofo”. Em outras palavras, pode-se afirmar que do inicio dos anos 1930 até sua
morte em 1971, observa-se um processo de aprofundamento de sua obra em
relacdo ao materialismo histoérico dialético.

Com a “viragem ontoldgica” de Lukacs, sua produgao estética marxista passa
a ser definida por duas preocupagdes principais, a prioridade da objetividade e a
centralidade da objetivac&o. Partindo da tese de Marx acerca da objetividade como
propriedade material primaria de todas as coisas e relagdes, o filésofo hungaro
concede destaque a primazia da objetividade em sua determinagdo concreta e a
objetivacdo como condicdo perene da existéncia humana, que se distingue da
alienacao, sua forma de expressao sob condi¢des histéricas particulares.

A partir da mudanca tedrica de sua obra nos anos 1930, passa a manifestar a
vontade de desenvolver uma estética marxista com base nos fundamentos
ontoldgicos marxistas. Acreditava necessario rever seus escritos estéticos da
juventude, bem como sentia insuficientes as investigacdes dos tedricos marxistas
nesse campo.

Alguns anos mais tarde®, iniciaria a produgdo de sua “Estética”, planejada
para ter trés partes, das quais apenas uma, “A peculiaridade do estético”, foi
concluida e publicada em dois grandes volumes pela editora Luchterhand, da
Alemanha Federal, em 1963.

No presente trabalho, parte-se dessa obra® para investigar o conceito e as
implicacbes da catarse artistica para Lukacs. Em sua grande Estética, sua filosofia
considera a analise da vida cotidiana e encontra no ato de trabalho a forma

8 A producdo de uma Estética sistematica ocorre trinta anos mais tarde. Entretanto, desde a

“viragem ontoldgica” do inicio dos anos 1930, sua producdo que tomava a literatura e a estética
como prioridade nesses anos, ja se afasta das concepg¢des das obras de juventude, e alcanga
projecdo. Trata-se de ensaios e artigos publicados em diversas revistas, nos quais desenvolve
principalmente sua teoria sobre o realismo. Uma analise da produgéo lukacsiana dos anos 1930,
tendo por objeto o realismo, pode ser encontrada na dissertacdo de COTRIM (2009).

8 Utiliza-se aqui a edigdo espanhola de 1967 da editora Grijalbo, com tradugdo a partir da edigao
alema realizada por Manuel Sacristan.



151

originaria de toda a praxis social. Buscou nessa obra um pensamento marxista
sistematico em relacdo a estética e sagrou-se como o filésofo marxista que
desenvolveu de maneira mais consequente um pensamento estético fundado em
Marx®.

Antes de iniciar a analise da catarse na obra lukacsiana, é preciso ainda
diferenciar sua posicao do que se costuma denominar por “arte de tendéncia”, ou
ainda da posigao do “realismo socialista” como defesa artistica direta do socialismo.
Apesar das sistematicas tentativas de igualar o pensamento lukacsiano ao
stalinismo, sua defesa do realismo ndo deixa de tomar escritores burgueses como
referéncias centrais. Ou seja, alinhado a posigao defendida por Lenin, Lukacs nao
defendia que se abandonasse a heranga burguesa para a constru¢ado do socialismo,
e nisso sua posicao difere em muito da de Andrei Zhdanov. Colocando-se contra a
corrente, Lukacs foi atacado como “stalinista” pelo vanguardismo ocidental, e taxado
de conciliar-se com a ala democratica burguesa, por parte dos criticos literarios
socialistas (TERTULIAN, 2008).

VEDDA (2006), no entanto, argumenta em favor da perspectiva revolucionaria
da obra madura de Lukacs, na qual buscou construir uma estética marxista que
superasse a estética hegeliana. Acreditava que a sociedade e a arte s6 poderiam
ser cientificamente apreendidas pelo ponto de vista da totalidade (categoria que
manteve da analise hegeliana), e faz a defesa da arte como “consciéncia de si da
universalidade da humanidade”.

A primeira parte da Estética de Lukacs € dedicada a analise das
especificidades do reflexo artistico e do reflexo cientifico em sua diferenciagao a
partir do cotidiano. Nessa trajetoria histérica a arte derivaria das formas de reflexo
magico e de reflexo religioso da realidade e tem de comum a eles o carater
antropomorfico de seu reflexo. Sua analise no entanto ndo para ai, aprofundando-a
no sentido de explicitar a luta da arte (extrato imanente) para se diferenciar da
religido (extrato transcendente). Fica explicita ai sua discrepancia em relagdo a Kant
e sua defesa radical da objetividade e da imanéncia das obras de arte. Ou seja, a
arte se diferencia do reflexo cientifico da realidade (desantropomorfizador), por ser

% KONDER (1967) atribui a Della Volpe e a Lukacs as duas tentativas mais sistematicas de
desenvolver uma estética marxista. Nao hesita, no entanto, ao afirmar que é com certeza a partir
da obra lukacsiana que poderia se obter éxito na questao.
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um reflexo antropomorfizador, e do reflexo magico e religioso da realidade por ser
imanente e ndo transcendente, revelando ser carater critico e desfetichizador em
relagao a vida cotidiana.

Tanto o reflexo na vida cotidiana, na ciéncia e na arte encontram seu ponto
de partida nas mesmas contradicbes da realidade social. Em outras palavras, nao
podemos dizer que retratam realidades distintas, pois a realidade € unica.
Diferentemente de algumas correntes idealistas, para o materialismo historico
dialético, o real é indiscutivelmente a unidade material do mundo. A diferenciacéo,
todavia, € que a ciéncia tende a um coeficiente elevado de objetividade e ao
desaparecimento de todo traco antropomorfico. As relagdes reais ai aparecem sob
uma forma conceitual, abstratamente racional, enquanto na arte aparecem através
de uma representacdo sensivel, imediatamente evocadora, porque “a arte se
singulariza na constelacdo do espirito humano, por sua fungdo de reflexo
antropomorfizante da existéncia” (TERTULIAN, 1999, p. 62)

Lukacs considera o fendbmeno artistico como uma atividade que parte da vida
cotidiana para a ela retornar, apos batalhas entre o ‘ser’ e o ‘dever ser’, cujo produto
eleva a consciéncia sensivel da humanidade. Mas essa elevagao epistémica da arte
em relagéo a cotidianidade nao pode ser encarada como fuga da realidade, antes é
0 que permite visualizar o cotidiano com novos olhos, despido da alienacao
decorrente da sociedade capitalista. O trago distintivo da posicdo estética é a
intensificagdo simultdnea da subjetividade e da objetividade, por cima do nivel da
cotidianidade®’ (LUKACS, 1978).

A base de sua estética marxista é, entdo, a concepcgao do reflexo artistico da
realidade, ndo como reflexo passivo, mas como atividade orientada para transformar
a percepcao fetichizada da realidade. E essa desfetichizagdo que a arte auténtica
prové esta ligada a sua potencialidade para evocar o nucleo vital humano, revelando
a esséncia humano genérica. Se considerarmos a analise que faz em “Introducéo a

uma estética marxista® (LUKACS, 1978) sobre a importancia da particularidade na

" Como a individualidade & um complexo social que se engendra pela relacédo entre subjetividade e

objetividade, é possivel parafrasear essa afirmagéo, reconhecendo que o trago distintivo da
posicao estética é a intensificagdo da individualidade, por sua elevagado acima da cotidianidade.
Essa obra foi escrita por Lukacs como preparagado ao seu projeto da “Estética”. A publicagdo
brasileira segue a versao italiana de 1957, que tem por titulo “Prolegomeni a un’estetica marxista”,
e foi traduzida por Carlos Nelson Coutinho e Leandro Konder.

92



153

arte, veremos como ao representar o particular, a arte aponta para a amplitude e
alcance da historia do género humano.

A verdadeira arte, para Lukacs, € capaz de sobreviver ao tempo histérico
porque nao sO revela a esséncia humana, mas ao mesmo tempo defende a
integridade humana do homem. Essas caracteristicas o autor identifica na arte
realista®.

Ocorre que, quando Lukacs destaca a importancia do fendbmeno estético, sua
preocupagao esta direcionada a elevagdo do género humano as formas mais
desenvolvidas, representando um enriquecimento ontoldgico de toda a humanidade.
E nesse sentido que a arte figura como desfetichizagdo e a comogéo estética (a
catarse) pode levar a entrar em contato com as emocg¢des mais essenciais, a
encontrar-se com a substancia autenticamente humana. Isso ocorre pela
transformacdo do homem inteiro do cotidiano em homem inteiramente®, sabedor
das amarras que o prendem a sociedade e também das formas como esta situacao
pode ser superada.

Lukacs nao deixou de sublinhar enfaticamente a importancia da disposicao
critica da arte. No contexto em que a realidade social (capitalismo tardio) adota uma
segunda natureza, produzida por ele, mas que se volta contra ele e inclusive o
subjuga, a arte ainda prové um alternativa, principalmente na medida em que a
objetividade representada na obra estética se encontra sempre integralmente
penetrada de subjetividade (VEDDA, 2006). E a arte realiza essa sua missao
desfetichizadora distanciando-se da realidade cotidiana imediata, sem o que seria
impossivel reordenar as imagens do mundo no “mundo” préprio da obra de arte,

numa totalidade concreta como sintese de muitas determinagdes, porém sem perder

% Realismo para Lukacs nao esta restrito a uma corrente artistica, sendo antes a capacidade de

retratar a esséncia das relagdes, tanto que reconhece como realista obras de periodos histéricos
muito distintos, e de formas de expressdo também distintas, como é o caso de Balzac ou das
obras da Antiguidade. MESZAROS (2006) faz uma excelente recuperagdo do sentido do termo
“realismo” para Marx, tomando como auxilio a obra lukacsiana. Na abordagem que faz Lukacs do
problema do realismo, ele aparece antes como método e critério para julgar a producéo artistica.
Essa transformacdo do homem inteiro em homem inteiramente é facilitada na recepgao artistica
pela presenca do meio homogéneo de cada arte. Em outros termos se poderia falar aqui do
desenvolvimento do homem omnilateral. LUKACS (1967b) adverte, porém, que a omnilateralidade
na arte € um ideal necessario, mas que nao se pode pensar que é possivel de ser alcangado pela
soma da pluralidade artistica (de todas as artes ou de todas as obras individualmente), pois cada
obra em si € um mundo fechado, uma totalidade intensiva concluida em si mesma.
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sua ligacdo com a realidade®, o que permite sua volta ao cotidiano, permitindo ao
autor falar de um “Antes” e de um “Depois” da recepcéo estética, como se vera
adiante.

Por representar sempre um particular, a arte tem uma génese social e esta
determinada em termos de classe, mas quanto mais auténtica e referenciada na
esséncia humanamente genérica, mais rompe com os limites sociais de seu
nascimento e estd em condicbes de produzir um efeito universal, mesmo entre
classes sociais em oposicéo (LUKACS, 1967b).

Toda a estética lukacsiana esta baseada na defesa da objetividade da obra
de arte, que existe independentemente do sujeito e que pode por ele ser conhecido.

Nessa premissa esta expressa a sua critica a Kant e a Hegel96

, pois defende que a
realidade ‘Em-si’ pode tornar-se realidade ‘Para-nés’, ao ser conhecida pelo sujeito.

O mecanismo do reflexo € o que faz a mediagdo e torna possivel o
conhecimento. O reflexo cientifico o faz buscando ser o mais fiel possivel a essa
objetividade do mundo, de seus objetos e suas relagdes. Sua caracteristica principal
€ a desantropomorfizag&o, ou seja, busca evitar a contaminagédo do juizo subjetivo
na analise dos objetos do mundo. Ja o reflexo artistico, por sua vez, s6 existe
referindo-se ao homem. E por isso que o carater gnosiolégico da arte ndo é seu
dominante.

O que a arte permite € uma visdo geral do mundo, uma apreensao da
realidade do passado da humanidade, consituindo-se como “memoria da
humanidade”. No entanto, para alcancgar a verdade das relagbes humanas, a arte
utiliza, n&o raras vezes de distorgdes nas relagdes objetivas retratadas, o que longe
de invalida-la como forma de conhecimento, serve de instrumento para retratar a
esséncia das contradigbes. Logo, o compromisso da arte ndo € com o relato fiel da
realidade, seu objetivo ndo € o retrato documental, mas a apreensédo da esséncia

das relagbes humanas historicamente formadas. Para atingir essa esséncia muitas

%A relagdo com a obra de arte ndo pode ser considerada uma relagdo estética se ndo nasce

conscientemente da evocacéo do conteudo. Mas também né&o se realiza se ndo é evocada pelas
formas da obra. A simples transmissdo de um conteudo, mesmo que carregado emotivamente,
nao caracteriza uma relagao estética. Um conteudo pode suscitar emogdes sem ser estético, e sé
0 é quando possui a duplicidade acima citada: da ascensdo em relagdo a cotidianidade, sem
perder o contato com a realidade. Lukacs chama de “mundialidade” das obras essa confrontagao
do receptor com a esséncia da realidade mesma, a qual ja por ser esséncia ndo pode ser a vida
imediata mesma, mas seu reflexo estético. (LUKACS, 1967b).

% Ja se tratou dessa critica de maneira mais detalhada em capitulo anterior.
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vezes é necessario que nao se obedeca sua aparéncia na representacéo artistica.
Esse é um ponto que Lukacs afirma né&o ter sido corretamente compreendido por
Hegel. O filésofo idealista alemao critica Shakespeare por ter “deformado” algumas
relagbes reais em seus dramas (principalmente quando se referia a figuras
histéricas). Para Lukacs, no entanto, € justamente por ter alterado as relagdes
imediatas que a obra de Shakespeare alcancga sua poténcia, pois seu compromisso
nao é com os detalhes, mas com a esséncia do fendmeno. Nao se trata de alcangar
um relato historico, mas um reflexo artistico, o que precisa ser feito por intermédio
de inumeras mediagdes em relagao a realidade representada.

Pode-se afirmar, entdo, que enquanto a ciéncia histérica permite o
desenvolvimento de uma consciéncia histérica em relagdo a realidade, a arte
desperta e mantém desperta uma ‘autoconsciéncia historica’, uma autoconsciéncia
do desenvolvimento da humanidade (LUKACS, 1966). A verdadeira arte possibilita a
vivéncia das concretas relacbées humanas por ela representadas, permitindo que os
homens reconhegam-se a si mesmos ainda que nas obras do passado,
reconhecendo nelas seu proprio passado, nos destinos humanos e no mundo dos
objetos que a arte representa (LUKACS, 1966).

LUKACS (1966, p. 513) afirma que “um elemento imprescindivel da
consciéncia do homem multiplamente desenvolvido, dominador consciente da vida,

é o consciente conhecimento de sua propria historia”™’

. A arte s6 consegue contribuir
com essa consciéncia de sua propria historia porque € expressao e néo cépia de um
referente externo, possibilitando a constru¢do de um “mundo” diferente do que rege
a realidade empirica. Isso ndo significa que nao extraia da realidade externa seus
materiais e formas, mas que o faz buscando as contradicbes fundamentais de cada
época e com isso permite aos homens vivenciar com intuicdo imediata quais
relagdes humanas foram tipicas nas diferentes etapas de desenvolvimento da
humanidade. E essa consciéncia e autoconsciéncia historicas se aprofundam quanto
mais evolui a humanidade. Exemplo disso € que para o homem primitivo, a
consciéncia de seu passado se perdia no mito.

No entanto, a plena implantacdo da consciéncia e da autoconsciéncia

histéricas ndo estdo obstaculizadas somente pelas lacunas do conhecimento, mas

9 Un elemento imprescindible de la consciencia del hombre multiplemente desarollado, dominador

consciente de la vida, es el consciente conocimiento de su propia historia.
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principalmente pelas classes dominantes, a quem interessa impedir a clarificagdo
das conexdes entre o passado e o presente, temendo a perspectiva de futuro que
pode advir do descobrimento das relacdes reais (LUKACS, 1966).

Percebe-se que, assim como Vigotski enfatiza a transformagéo socialista do
homem, para Lukacs trata-se também do socialismo como perspectiva, pois sé no
socialismo poderia a humanidade querer e ser capaz de conhecer a histéria em sua
totalidade. Consciéncia e autoconsciéncia histérica sé poderiam ocupar o lugar que
Ihes corresponde na vida do homem quando se puder considerar concluida a pré-
histéria da humanidade e iniciar a historia real.

Cabe destacar aqui que mesmo condicionada por um hic et nunc historico, a
vivéncia artistica esta apta para alcangar um nivel elevado de subjetividade, no qual
ressoa uma vox humana de significacao universal (TERTULIAN, 1999).

Distanciando da concepc¢éao idealista que busca retratar uma verdade humana
abstrata e imutavel, Lukacs encara a esséncia humana como histérica e qualquer
generalizagao sO pode atingir uma validade universal passando pela particularidade,
ou seja, é ao retratar a forma adequada para um conteudo adequado que a arte
torna evidente a particularidade concreta e atinge a maxima intensificacdo da
verdade real do conteudo refletido. Uma verdade da estética, entdo, é que “em sua
esfera, o tipico representa o mais alto nivel de generalizagdo” (LUKACS, 1978,
p.232). Na particularidade é entdo possivel superar tanto o singular quanto o
universal, refletindo o carater criador do sujeito e expressando os mais dificiimente
acessiveis movimentos da subjetividade, as sinteses afetivas e intelectuais
realizadas pela “consciéncia de si” e que estdo além da experiéncia empirica
(TERTULIAN, 1999).

Ja se afirmou anteriormente que talvez a maior positividade do estudo da
catarse empreendido por Lukacs diz respeito ao fato de compreendé-la como
categoria integrante de um sistema teorico articulado, que permite entender a
formagdo da individualidade do ponto de vista da ontologia marxista. Em sua
“‘Estética” alguns termos aparecem intimamente relacionados para explicar a
especificidade do reflexo estético da realidade e da recepgao estética, tais como:
reflexo, mimese, homem inteiro e homem inteiramente, mundialidade das obras de
arte, pluralismo da esfera estética, particularidade, totalidade, objetividade, meio
homogéneo, realismo, desfetichizagao, tipico, forma e conteudo, dentre outros.
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Ja abordou-se alguns desses termos no segundo capitulo e nas paginas
anteriores. Ocorre que pelas limitagdes de espaco e propdsito deste trabalho, ndo se
abordara em detalhe todos eles, recuperando-os quando for necessario para
compreender a recepgao estética (que tem na catarse seu ponto alto), bem como os
efeitos da recepcao estética, a que Lukacs se referira como o “Depois” da vivéncia
artistica.

Até aqui apontou-se a arte como autoconsciéncia da evolugdo da
humanidade, que tem por conteudo o conceito do humano, imanente em cada obra
como refiguracédo do presente humano ou do passado visto desde o presente. O que
o reflexo estético faz € ordenar esse conteudo, essa verdade humana importante
para a evolugdo da humanidade de tal modo que seja 0 momento dominante, tanto
por seu conteudo que concentra 0 que na vida encontra-se disperso, numa harmonia
contraditoria (as vezes até tragica), quanto pela forma, que cresce até se converter
em principio orientador de cada obra como totalidade intensiva (LUKACS, 1967b).

Quanto mais auténtica a obra, mas cheio de camadas sera seu conteudo
(mesmo que o receptor ndo tenha consciéncia disso), o qual é acessivel de diversos
lados, a depender do “Antes” do receptor, ou seja, de sua experiéncia pregressa,
mas também da universalidade e intensidade da conformac&o artistica.

Note-se ai a importancia que desempenha também a ‘forma’ no pensamento
de Lukacs. E por intermédio dela que se pode ter acesso ao contetido e é por seu
poder que nasce um “‘mundo” contraditério e homogeneamente unitario. As formas
nas obras de arte sdo omnipresentes e existem em uma relacao dialética de unidade
e contraditoriedade com os conteudos. Essa omnipresencga das formas se revela no
feito de que parecem desaparecer como tais na comocao catartica do receptor.

Talvez o mais ressaltado por Lukacs em relagdo as formas seja sua fungao

orientadora da vivéncia receptiva, juntamente do meio homogéneo®. Essa

% para LUKACS (1967b) o meio homogéneo relaciona-se com a natureza evocadora da composi¢ao

artistica, de um ponto de vista formal. O meio homogéneo é distinto em cada arte e de sua
qualidade depende a tensdo entre as expectativas do receptor e sua satisfagdo. O meio
homogéneo, apesar de sua natureza concreta (audibilidade, visualidade, linguagem, gesto) ser um
elemento da vida humana, da pratica humana, deve ser retirado do fluxo continuo da realidade.
Ele se converte em fundamento da pratica na criagéo artistica e a imersdo do artista no meio
homogéneo de sua arte abre a possibilidade da criagdo de um “mundo” préprio como reflexo
estético da realidade. A verdadeira realizagdo do meio homogéneo se encontra nas obras de arte
e nelas é efetivamente um “meio”. Os meios homogéneos ndo ocorrem somente na arte. Na
ciéncia exata, por exemplo, a matematica pode ser apontada como um meio homogéneo. Mas tal
como ocorre no reflexo cientifico da realidade, ai ocorre a tentativa de limpa-lo das tendéncias
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orientacdo seria o unico modo que tem o receptor de viver o intencionalmente
contido na composigao. Pela via da forma, pode-se dar a vivéncia receptiva e a
intencdo contida na obra pode deixar de ser intencdo para tornar-se realidade. E ai
se faz perceptivel a fungéo formal do meio homogéneo.

Partindo dessa concepcéao orientadora € que se pode conceituar o processo
das vivéncias receptivas em sua unidade e sua totalidade dinamicas. E o meio
homogéneo, que pela forca de sua homogeneidade irrompe no mundo do homem
inteiro e em certo sentido obriga-o a receber o “mundo” contido na obra de arte.
Nesse constricdo conseguida pelo meio homogéneo é que o homem inteiro da
cotidianidade transforma-se em homem inteiramente na vivéncia receptiva,
inteiramente orientado para a particularidade da obra. A estrutura que era imanente
a obra, nesse processo se apresenta como alteragao, ampliacdo e aprofundamento

das vivéncias do receptor e de sua capacidade vivencial®

. A catarse que a obra
produz no receptor, a partir de sua transformagao em homem inteiramente, ndo esta
reduzida a mostrar feitos novos da vida ou a iluminar com luz nova os feitos ja
conhecidos. Outrossim, a visdo qualitativamente nova que nasce desse processo
catartico “[...] altera a percepcéo e a capacidade, e a faz apta para a percepcgao de
novas coisas, de objetos ja habituais em uma nova iluminagdo, de novas conexdes e
de novas relagdes de todas essas coisas com ele mesmo” (LUKACS, 1967b, p.
528)'%°

Nesse processo de ir de homem inteiro a homem inteiramente, o receptor se
afasta apenas relativamente do contexto imediato de vida, para voltar-se temporal e
exclusivamente a contemplacdo da totalidade intensiva da obra. As finalidades
concretas da vida cotidiana (ndo a finalidade pratica em si, mas sua efetiva
realizagdo momentanea), suas decisdes anteriores, sdo postas em suspenso
enquanto dura o efeito da obra, voltando-se a se imporem depois de transcorrida a

vivéncia, em principio sem transformagéo substancial.

antropomorfizantes. No reflexo estético, no entanto, encontra-se insuperavelmente ligado ao
sujeito, ao ponto de receber sua significacdo precisamente por estar arraigado na personalidade
humana.

% Nzo é demais recordar aqui a afirmacao de Marx de que o objeto estético forma o sujeito para frui-

.
100 1] altera la percepcion de nuevas cosas, de objetos ya habituales en una nueva iluminacion, de

nuevas conexiones y de nuevas relaciones de todas esas cosas con él mismo.
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Por essa transformacao nao ser imediata na maior parte dos casos € que se
torna possivel o surgimento de tendéncias como a da “arte pela arte” [lart pour I'art],
afirmando que as vivéncias artisticas n&o influenciam na vida pratica dos homens.
Essa tendéncia ja é rechagada de antemé&o por, Lukacs por ndo apresentar mais do
que o aspecto negativo da relacdo entre vivéncia estética e cotidiano, sem
capacidade de compreender corretamente e em profundidade o “Depois” da
recepcao estética.

N&o €& pois possivel desprezar o poder do meio homogéneo em subjugar o
modo habitual do receptor ver o mundo, apresentando-lhe conteudos novos ou
vistos de modo novo, enriquecendo de conteudos formais, efetivos e potenciais a
sua psique, aumentando também seu tesouro vivencial. O meio homogéneo orienta
a apropriagdo do “...] novo desde o ponto de vista do conteudo, e assim se
desenvolve simultaneamente sua capacidade perceptiva, sua capacidade de
reconhecer e gozar como tais novas formas objetivas, novas relagbes, etc.”
(LUKACS, 1967b, p.496)"".

A irrupcédo do meio homogéneo na vida do receptor é necessaria para que ele
se converta em receptor estético, entregando-se totalmente ao efeito da obra, e o
poder da arte auténtica em submeter os homens a sua orientagdo € em principio
irresistivel. No entanto ha a possibilidade de que o “Antes” da vivéncia entre em
choque com a totalidade da obra, impedindo seu efeito. Mesmo assim ainda pode o
meio arrasar tal resisténcia ou desse contraste surgir uma comogao profunda.

Essa imposicdo de um “mundo” novo que faz o meio homogéneo, arraigando
na alma do receptor uma refiguracdo da realidade (refiguragcéo estética de aspectos
do mundo real), é que produz a catarse. E o efeito catartico desencadeado pela obra
€ uma consequéncia da universalidade que ela alcanga como totalidade intensiva.
Ou seja, o efeito catartico somente é atingido quando a obra de arte, referindo-se a
um particular consegue fazé-lo de maneira a articular forma e conteudo como
unidade dialética, com aspectos contraditérios, mas em unidade como uma

totalidade intensiva.

101 [...] lo nuevo desde el punto de vista del contenido, y asi se desarolla simultaneamente su

capacidad pereptiva, su capacidad de reconocer y gozar como tales nuevas formas objetivas,
nuevas relaciones, etc.
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Nessa relacdo dialética entre forma e conteudo estdo contidos dois
complexos relacionais, da obra com a realidade objetiva da qual ela nasceu, e da
obra em sua possibilidade de exercer alguma influéncia na alma do receptor. Em
sua relagdo com a realidade objetiva a arte necessariamente tem uma postura critica
de seu conteudo, que na relagdo com o receptor — consciente ele e o criador ou néo
do carater social da obra — pode exercer um efeito de sacudir a subjetividade, de
maneira que suas paixdes ganhem novos conteudos e, purificadas, se convertam
em base para “disposicdes virtuosas”'* (LUKACS, 1967b).

O processo de recepgao estética se move na diregao dessa catarse, que é
individualizada, mas, por sua vez, de suma generalidade. HELLER (1987, p.180-
181) define a catarse para Lukacs como sendo “[...] uma penetragdo na esséncia da
vida que agita a personalidade do receptor e projeta uma luz nova sobre toda a
experiéncia vital do passado, do presente e do futuro”®.

Para Lukacs, a catarse, bem como todas as categorias importantes da
estética, tem sua origem primaria na vida, s6 chegando a arte por ela. A catarse foi e
€, entdo, um momento significativo da vida social e mostra ja na vida uma afinidade
com o tragico. E por isso que no dominio artistico é a tragédia que produz a forma
mais rica e propria de catarse, representando as relagbes mais agudas do homem
com seu entorno. Por isso ndo é de se estranhar que Aristételes tenha se voltado
para a tragédia em suas primeiras andlises sobre a catarse. Todavia LUKACS
(1967b) acredita haver elementos suficientes para considerar que Aristoteles n&o
pensava o efeito catartico concentrado apenas na tragédia. Por exemplo, quando
Aristoteles separa o efeito de gozo da musica de seu efeito ético — entendido como
despertar de sentimentos morais na alma através do entusiasmo —, Lukacs localiza
ai uma das alusbes ao efeito catartico, embora com outros conteudos, com distinta
profundidade, intensidade, etc.

104

Toma também as reflexbes de Goethe como embasamento para a

generalizagao que fara da catarse para a arte em geral. A catarse, por seu conteudo,

192 Mais a frente veremos que esse é um entendimento parcial, pois Lukacs também reconhece que

pode haver um efeito negativo da catarse, ndo constituindo-se apenas em incitagéo a virtude.

03 [-..] una penetracion en la essencia de la vida que agita la personalidad de uno y projecta una luz
nueva sobre toda la experiencia vital del pasado, del presente y del futuro.

% Apesar da grande influéncia que Goethe exerce sobre Lukacs como artista e como tedrico, o
filosofo hungaro ndo concorda com sua tese basica sobre a catarse, de que ela ndo se desenvolve
no receptor como efeito da obra, mas sim na prépria obra.

1
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abarcaria um dominio mais amplo e sua generalizagdo ajudaria a formular a
esséncia do estético. Embora amplie a vivéncia catartica aos efeitos profundos
produzidos por toda arte auténtica, considera também que cada catarse estética é
um reflexo conscientemente produzido de comogdes cujo original pode ser
encontrado na vida. O que a crise catartica desencadeada no receptor pela obra faz
e refletir os tragos mais essenciais das constelagbes que estdo na vida. E se na vida
a catarse aparece sempre como um problema ético, também o sera na vivéncia
estética (LUKACS, 1967b).

LUKACS (1967b) se refere a Lessing como um tedrico que se esforcou para
renovar a tendéncia da filosofia antiga, tendo se orientado principalmente pela
categoria aristotélica da catarse. Esse autor formula a finalidade social da catarse
como “transformacao das paixdes em disposi¢cdes virtuosas”. Dessa formulacao
Lukacs discorda em pelo menos dois sentidos. Primeiramente, como ja explicitado,
quando ela € empregada apenas referindo-se a tragédia, como na citag&o original de
Aristoteles. E em segundo lugar ndo concorda plenamente que seja tomada apenas
como transformacao em disposigdes “virtuosas”, ja que acredita que a catarse pode
ser também negativa. Independentemente da intengdo do autor e do conteudo da
obra, a catarse pode incorrer por um caminho eticamente problematico e até
negativo. Principalmente em obras de efeito intenso e violento, pode ocorrer de o
receptor se fixar em determinadas formas aparenciais imediatas e lhe fugir a
totalidade da intencéo, desviando-se a catarse por caminhos moralmente obliquos e
pouco satisfatorios.

Constitui também um conteudo essencial da catarse, segundo Lukacs, a
reprovacéo do “Antes” e a exigéncia para o “Depois”, ou seja, o enriquecimento e o
aprofundamento que ela suscita s6 é possivel porque em comparagdo com as
experiéncias e o estado anterior. Todavia n&do é raro que esse sentimento de
enriquecimento e aprofundamento que proporciona a catarse venha acompanhado
por um sentimento negativo, uma espécie de pesar ou vergonha, por nao ter
percebido antes na realidade o que na conformacgdo artistica agora se lhe é
mostrado de maneira espontadnea. Esse efeito s6 vem a confirmar o carater
desfetichizador que tem o objeto artistico.

O efeito da vivéncia receptiva da obra de arte seria objeto de analise
privilegiado na continuagdo da obra estética de Lukacs, o que n&o ocorreu antes de
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sua morte. Todavia, da parte da estética que foi produzida ja € possivel retirar
algumas reflexdes proficuas sobre o tema.

Para Lukacs, o “Depois” da recepcao estética consiste na maneira como o
homem inteiro — livre da sugestao das formas, que mediadas pelo meio homogéneo
o converteram em homem inteiramente — elabora o conteudo que adquiriu, que
coloca a ele a tarefa de inserir esse conteudo na imagem que tinha anteriormente do
mundo, transformando-a. Mas o conteudo comunica também ao receptor algo de
seu método de perceptibilidade e acessibilidade, e a percepgao de novos conteudos
orienta o receptor a reconhecer na vida conteudos analogos e a se apropriar deles.
Dessa forma é que se da a passagem do homem inteiramente ao homem inteiro da
cotidianidade. Isso ocorre de maneira diferente em cada obra de arte em relagédo ao
conteudo, a duragao, ao alcance, a profundidade. De maneira que “[...] muitas vezes
o efeito de uma obra sobre o Depois do homem € de todo imperceptivel, [...] outras
muitas vezes, claro esta, basta uma s6 obra para provocar uma transformacao
completa na vida do homem”'® (LUKACS, 1967b, p. 537).

Embora esse efeito variem em cada espectador e em cada obra, o que ha de
comum em relacdo ao seu Depois € que ndo sao as finalidades praticas imediatas
que se transformam, pois ficaram suspensas durante a vivéncia e ndo se alteraram
primariamente. A alteragdo afeta antes o homem inteiro, a sua relacdo e seu
comportamento com o mundo (seja essa alteragao perceptivel ou ndo, consciente ou
nao). Somente quando esse efeito toma forga suficiente € que dele se segue novas
finalidades concretas, alterando as anteriores (LUKACS, 1967b). Pode-se afirmar
qgue o efeito das obras auténticas se orienta predominantemente para a alteracdo do
comportamento geral do homem inteiro, e que, de forma mediada, a vivéncia
receptiva (e a catarse) podem alterar as finalidades humanas.

Lukacs admite ainda que ha casos limites (cita 0 exemplo dos poetas Pietrof e
Maiakovski) em que as obras se apresentam de maneira mais intensa que o normal
por serem frutos de momentos agudos de crise, e por isso podem mais diretamente
influenciar as finalidades humanas e o intento de realizar determinados fins

concretos. Ocorre que com o curso da historia o pathos inicial dessas obras se

105 [...] muy a menudo el efecto de una obra sobre el Después del hombre es del todo imperceptible,

[...] otras muchas vezes, desde luego, basta una sola obra para provocar una transformacion
completa en la vida de un hombre.
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debilita e elas tornam-se mais préximas da impressao artistica das outras obras
historicamente conhecidas. No mais das vezes ndo se pode entdo afirmar que a
recepgao da obra se sigam agdes praticas concretas e imediatas por parte de seus
receptores.

Sobre esse efeito essencial da arte no comportamento geral do homem inteiro
LUKACS (1967b) afirma que acabam se produzindo duas concepgdes extremadas e
falsas. A primeira afirma que a arte seria uma forga transformadora decisiva da
evolugdo social, e a segunda afirmaria que a arte ndo tem influéncia real nenhuma
na pratica social dos homens. Lukacs persegue entdo um tertium datur dessas duas
concepgoes, afirmando que sem a transformagao do comportamento do homem com
a vida ndo pode haver nenhuma transformacao séria da realidade, nenhum real
progresso social. Mas esse progresso € antes de tudo fruto das transformacdes das
relagdes de producédo, pressionadas pelo crescimento das forgas produtivas.

Com a transformacéao das relagdes de producio, a vida humana necessita de
uma fisionomia nova, mas pode levar décadas e até séculos para que a mudanca
objetiva se converta subjetivamente em posse de todos os homens. A arte é
responsavel por ampliar o ambito dos pensamentos e sentimentos dos homens
trazendo para a superficie vivenciavel o que objetivamente esta contido numa
situacao histérica. Dessa forma contribui para a necessaria mudanga subjetiva, e o
faz de maneira mais intensa e convincente do que a realidade em si € capaz de
fazer.

Recorrendo novamente a filosofia antiga, Lukacs afirma que o papel social da
arte € o de preparar para novas formas de vida, com o efeito subsidiario de que na
arte se acumulam de modo vivenciavel os valores humanos do passado. Por isso
poderia a arte dizer quais s&o os valores humanos que merecem se desenvolver, 0s
que devem ser preservados e os que devem cair no esquecimento (LUKACS,
1967b). Note-se a similitude desse pensamento com a ja citada doutrina grega
segundo a qual a arte pode influenciar a constru¢ao de tipos humanos.
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43 A CATARSE COMO CATEGORIA PSICOLOGICA MEDIADORA NA
FORMAGCAO DA INDIVIDUALIDADE PARA-SI

Analisadas as posigdes de Vigotski e de Lukacs com relagdo a catarse
artistica, caberia ainda ressaltar alguns pontos de vista que parecem convergir em
suas obras, além de justificar de maneira mais explicita o porqué de se ter
considerado ja no titulo desse trabalho a catarse como uma categoria psicologica
mediadora.

Apesar de terem sido contemporaneos, ndo ha noticia de que nenhum dos
dois autores tenha tido conhecimento do trabalho do outro. No caso de Vigotski isso
se justifica por seu pouco tempo de vida. Ja no caso de Lukacs, uma explicagao
dentre as varias possiveis € que “Psicologia da arte”, por exemplo, apesar de ser
citada como uma obra de 1925, sé tenha sido publicada em 1965'%, devido a
censura que as obras de Vigotski sofreram durante os anos do stalinismo.

Os dois autores tém em comum na abordagem dos problemas estéticos o fato
de partirem da base do materialismo histérico dialético, embora cheguem a questao
por pontos de vista distintos. Em Lukacs a abordagem parte do reflexo cotidiano da
realidade em sua diferenciagao histérica, passando pelo estudo do realismo, da
mimese, da analise da particularidade na arte; ou seja, ha todo um arcabougo
categorial que possibilita o entendimento da catarse como categoria estética. Ja em
Vigotski, a abordagem parte da analise da arte como técnica social do sentimento,
que possibilita a transferéncia de uma vivéncia comum; parte também da analise da
estrutura da obra para conseguir estudar a reagao estética.

O ponto de convergéncia mais explicito e importante na analise que fazem os
dois autores € com certeza a defesa intransigente da objetividade da obra de arte, o
que sustenta a critica a todas as correntes idealistas e subjetivistas na arte.

Cabe desde ja pontuar, que na analise aqui realizada, embora os autores se
utilizem de conceitos distintos em relacdo a catarse, ha muito mais aproximagdes do
que distanciamentos a serem ressaltados, o que se atribui a sua base filosdéfica e

metodoldgica comum.

1% | ukacs ja trabalhava em seu projeto de uma “Estética” marxista sistematica desde 1956.
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Um ponto de afastamento em suas obras pode ser encontrado, por exemplo,
na abordagem da teoria do reflexo. Para Lukacs, a questdo ganha tamanha
centralidade que acaba por ocupar grande parte das discussdes em “Estética”. Ja
para Vigotski, o termo quase nado é citado. Ha que se entender que no campo de
estudo da ciéncia psicologica e principalmente no periodo histérico em que produziu
Vigotski, o termo ganhava nuances distintas das que tem hoje e era fontes de
grandes controvérsias, principalmente pela existéncia de correntes mecanicistas
entre os materialistas. Vigotski se contrapde em alguma medida as consideragdes
de Kornilov sobre o reflexo, o que ndo quer dizer que ndo haja espago na Psicologia
Histérico-Cultural para o estudo do reflexo. Entretanto, diferentemente de
Rubinstein, que discorre longamente sobre o tema, as preocupagdes de Vigotski
estdo voltadas para as profundas e variadas media¢des que o reflexo externo passa
até constituir-se em reflexo interno. Detém-se, entdo, no estudo do processo de
internalizacdo e no estudo da individualizagcdo de funcdes que antes eram sociais.
Ndo é demais lembrar ainda que em nenhum dos dois autores trata-se da
concepcgao de reflexo especular da realidade, mas pelo contrario, de um reflexo ativo
e mediado.

Encontra-se uma concordancia entre o fato de Lukacs afirmar que a catarse
possa ter um efeito negativo e a afirmacao de Vigotski de que a catarse possa vir a
produzir feridas quando ndo devidamente acomodada nas vivéncias anteriores do
sujeito. No entanto, essa concepgao de Vigotski, como nos mostra TOASSA (2009),
decorre de uma concepg¢ao ainda um pouco irracionalista da vivéncia, marcada por
sentimentos e sensacdes que demandariam uma compreensao apos vivenciados.

Ha concordancia também no enfoque da obra de arte como unidade dialética,
muito embora o acento de Vigotski recaia sobre a contradigdo existente entre forma
e conteudo na estrutura conflitiva da obra, capaz de produzir o efeito na recepcéao
estética; enquanto o acento de Lukacs recai na unidade organica da obra, em sua
definicdo como totalidade intensiva. Para Lukacs a obra aparece como uma unidade
de concretas contradicdes que tem por missdo impor-se como unidade na
autoconsciéncia dos homens, por cima da realidade cotidiana.

Os dois concordam também que, para que ocorra a vivéncia artistica, é
preciso uma relativa suspensao das tendéncias ativas do homem, de sua vontade de

intervir efetivamente nos dados concretos do entorno. No caso de Lukacs isso
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aparece explicitado como a necessidade de ‘contemplagéo’, e no caso de Vigotski,
como a necessidade de ‘passividade’ na recepcgao estética.

Outra concordancia, ainda, advém do fato de tratarem a catarse do ponto de
vista genético, e portanto, historico. Vigotski considera a catarse como um fenbmeno
gue ocorre no processo de trabalho, mediado pelo canto e pelo ritmo, e que, com as
formas desenvolvidas de arte, passa a ser construida intencionalmente na estrutura
da obra de arte. Ou seja, a estrutura de relagdes conflitivas que estava na realidade,
precisa ser transladada para a obra de arte, o que ocorre pelas relagdes conflitivas
entre forma e conteudo. Lukacs também reconhece que a catarse € um fendmeno
que ocorre na vida, ndo sendo exclusivo da esfera estética, mas estando
potencializado na arte. E por isso que HELLER (2004) se refere, por exemplo, &
catarse moral. E por isso, também, que nesse trabalho opta-se por fazer referéncia a
“catarse artistica”, qualificando melhor a relagao que € estudada.

Optou-se também por manter o termo “categoria” utilizado por Lukacs ao se
referir a catarse, por compreender que tanto Vigotski quanto Lukacs utilizam o termo
como um constructo categorial, possibilitando a articulagdo do pensamento nos
meandros de sua teoria. A despeito da concepgdo aristotélica de categoria,
considera-se valida a utilizagdo do termo para o marxismo. Nas palavras de MARX
(2009): “[...] os homens produzem também as relagdes sociais que correspondem a
seu modo de produgao e criam, a partir deste, as ideias, as categorias, a expressao
ideal, abstrata, que retornam para essas mesmas relagdes sociais”.

Abordando a catarse como uma categoria, foi possivel compreender que no
contexto da obra dos dois autores objeto da pesquisa, a categoria se apresenta
como categoria axioldgica na estética.

Para Lukacs, a propria fungcédo da arte € a producido da catarse estética. Para
Vigotski, essa contradigdo emocional que toda obra de arte forca — por suscitar
sentimentos opostos entre si e provocar seu curto-circuito e destruicdo — constitui-se
no “verdadeiro efeito da obra de arte” (VIGOTSKI, 2001a). A catarse figura entédo
como “necessaria” em toda obra auténtica, e como critério de perfeicao artistica, o
que permite chama-la de “categoria axioldégica” no contexto da teoria desses dois
autores.

Além de categoria axioldgica, como critério de definigdo da arte verdadeira,

observou-se ainda como permite ao ser humano deparar-se com 0 nucleo humano
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de sua individualidade. E, pois, pelo seu efeito de comogéo, por seu papel como
apice da reagao estética, que ocorre a sintese dialética da reacao estética, capaz de
acumular energia para agbes futuras, constituindo-se no Antes das proximas
recepcoes estéticas. Esse efeito da catarse, que sé se manifesta de maneira direta
em casos limites, pode influenciar a construcdo de tipos humanos, além de lancgar
luz sobre novas relagbes ou levar a ver de maneira nova o usual (chegando o
receptor a sentir vergonha por ndo as ter percebido antes, ja que na obra de arte
aparecem com tamanha espontaneidade). Esse efeito posterior da obra de arte, o
que LUKACS (1967b) chama de “Depois” da vivéncia receptiva, pode ainda levar
indiretamente a alteracao de finalidades.

Por ser memdria e autoconsciéncia da humanidade, dirigida a desfetichizagao
e ao combate da alienagdo, mostrando as relagdes historicas sempre referidas ao
sujeito, mobilizando e dando nova qualidade as suas emogdes, aprofundando seu
carater humano e revelando sua relagdo com o humano genérico; é que afirma-se
que quando a catarse artistica produz efeitos no Depois da vivéncia estética, esses
efeitos contribuem potencialmente na direcdo de uma individualidade para-si, ou
seja, de uma percepg¢ado emocional, cognitiva e moral cada vez mais aprofundada
das relagbes humano-genéricas, contribuindo para uma individualidade mais livre e
consciente.

De forma resumida, ent&o, a catarse € uma categoria mediadora na formacgao
da individualidade, primeiramente porque € somente de modo indireto que influencia
na mudanga de finalidades — dificilmente isso ocorre de maneira direta, passando
por inumeras mediagdes. Além disso, a arte volta-se necessariamente a
desfetichizagdo. Diferentemente do processo de trabalho, no qual mesmo quando
existe um elevado grau de alienagao ainda podem sobressair produtos de extrema
utilidade social, a obra de arte, quando ¢é verdadeira, € permanente e
imanentemente dirigida contra a alienagao.

Embora DUARTE (1993) aponte explicitamente que a arte produzida numa
sociedade alienada esta perpassada por essa alienacao e € preciso atentar-se para
que nao contribua a alienagao geral da sociedade; € preciso também considerar que
as auténticas obras de arte assumem sempre (consciente ou inconscientemente
para seu realizador) uma postura critica em relagdo a realidade. E por isso que
SANCHEZ VAZQUEZ (1968) aponta uma contradigdo irreconciliavel entre a arte e o
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capitalismo, e é também por esse motivo que se aponta aqui a sua potencial
contribuigdo a formagao de uma individualidade mais livre e consciente, ou seja, de
uma individualidade para-si'”’.

A catarse pode ser tratada como uma categoria psicolégica mediadora na
formacédo da individualidade, ndo sé por sua importancia na relagdo do individuo
com as objetivacbes humano-genéricas, mas porque se dirige sempre a mudanga do
comportamento geral do homem inteiro. Ela € o processo fundamental da reagao
estética, seu apice e o momento da mudanca de qualidade e de polaridade das
emogdes. Representa um momento de refundicdo do homem com o género
humano, que ocorre por intermédio do conteudo humano contido na obra artistica.
As contradicbes ali contidas, quando superadas pela catarse, podem alterar a
percepcgao e a capacidade, fazendo do receptor apto a percepgao de novos objetos,
ou de objetos habituais em novas relagcbes com ele mesmo. Por mais que nao se
alterem, entdo, as suas decisdes e finalidades anteriores, que durante a recepg¢ao da
obra estdo apenas suspendidas, a obra de arte dirige-se sempre a mudanga do
comportamento geral do homem inteiro.

Dessa compreensdo aprofundada da catarse € que, acredita-se, futuros
estudos poderéo partir na investigagao do papel formativo da arte, de seus efeitos
mais amplos e mais especificos na constituicdo da individualidade humana.

Todavia, o entendimento que se alcangou sobre a categoria da catarse apos
essa pesquisa esta longe de ser consensual. O termo ficou conhecido primeiramente
pelo uso que faz dele Aristoteles. Segundo ABBAGNANO (2007), o termo
originalmente tem origem médica e significaria “purgac¢ao”, e foi nesse sentido que
Aristoteles utilizou-o em suas obras sobre histéria natural. Mas foi ele o primeiro a
utiliza-lo também para designar um fenbmeno estético, quando em “A poética” fala

dos efeitos que o terror e a piedade provocam nos espectadores da tragédia.

'%7 Esse efeito da obra de arte pode permitir a vivéncia emocional intensificada das relagbes humanas

e das contradigbes de cada momento histérico, contribuindo para que o homem veja de maneira
mais ampla suas relagdes e as possibilidades de superagao dessas situacdes. Esse efeito pode
acumular, inclusive, para a mudanca de finalidades. No entanto, ndo é demais lembrar que as
mudancgas sociais fundamentais se dao pela alteragdo das relagdes de produgdo, que apods
revolucionadas, modificam mais ou menos rapidamente as formas de consciéncia social, como
afirma Marx no “Prefacio a introdugao a critica da economia politica”.
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Goethe, por sua vez, abordou a catarse estética sem divergir de seu sentido
meédico ou moral, como uma espécie de tratamento das afec¢des que nao as anula,
mas reduz a dimensdes compativeis com a razdo (ABBAGNANO, 2007).

Ja na psicanalise freudiana, o termo surgiu para designar o estado que
Breuer induzia em seus pacientes pela hipnose, permitindo contornar as censuras
do superego e superar situagdes traumaticas por “revivé-las”. ABBAGNANO (2007)
aponta ainda que Freud chegou a utilizar o termo como correlato do processo de
sublimacgao da libido, pelo qual ela separa-se de seu conteudo primitivo para se
concentrar em objetos que serdo amados por si mesmos.

Nas discussdes estéticas em geral, o termo oscila entre uma concepgao
médica ou moral, da catarse como “purgacdo” ou como “purificacdo, ou ainda
referido a uma funcio libertadora da arte.

VIGOTSKI (2001a) e LUKACS (1967b) reconhecem a dificuldade de se lidar
com o termo na obra de Aristételes, ja que nao discorre profundamente sobre o
conceito e tem sido interpretado com distintas nuances.

LUKACS (1967b), por exemplo, discorda da leitura que faz Lessing da obra
aristotélica. O fildsofo hungaro n&o concorda que a catarse desviaria as paixdes
sempre em sentido virtuoso. Como ja dito, em sua interpretagdo a catarse pode ter
inclusive uma consequéncia negativa. Dessa forma, pode-se dizer que também se
distancia do conceito psicanalitico de sublimacéao, pelo qual a libido se desvia para
atividades socialmente uteis ou aceitaveis.

VIGOTSKI (2001a) também entende que ndo se pode estar seguro do sentido
que atribuiu Aristoteles ao termo, mas afirma que essa controvérsia ndo impede sua
analise. Considera que as diversas abordagens que o termo teve até entdo so
traduzem de maneira incompleta o sentido que busca atribuir a essa palavra.

Apesar da imprecisdo do termo e da recusa a tentativa de esclarecer o
significado no texto aristotélico, aponta, no entanto, que nenhum outro termo “traduz
com tanta plenitude e clareza o fato, central para a reacdo estética, de que as
emogdes angustiantes e desagradaveis sdo submetidas a certa descarga, a sua
destruicdo e transformagdo em contrarios [...] a completa transformacdo dos
sentimentos” (VIGOTSKI, 2001a, p.270).
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Considera-se aqui que esse entendimento que tem Vigotski'®® da catarse é
mais proximo ao de Lukacs do que de qualquer outra das teorias citadas. Para
Lukacs, em termos gerais, a catarse designa “uma penetragdo na esséncia da vida
que agita a personalidade do individuo e projeta uma luz nova sobre toda a
experiéncia vital do passado, do presente e do futuro” (HELLER, 1987, p.180-181).

Nota-se, entdo, que ha diferencas importantes no uso do termo. Enquanto
para a psicanalise a catarse representaria uma possibilidade de entrar em contato
com as representacdes inconscientes que estariam censuradas a consciéncia; para
Lukacs, essa elevagao da consciéncia se da pelo contato com a “esséncia da vida” e
essa esséncia da vida humana é constituida pelo desenvolvimento do ser genérico,
um desenvolvimento universal que se objetiva nos individuos singulares pela
mediacao da particularidade. Por universalidade, entretanto, ndo se entende que o
género possui um carater abstrato, pois se concretiza nas objetivagdes humanas. O
contato com as objetivagdes genéricas (em especial as objetivagbes genéricas para-
si) “iluminaria” a experiéncia do individuo, representando, por sua vez, uma
possibilidade de autoconsciéncia.

Essas duas compreensdes da catarse ilustram dois movimentos divergentes.
Um que se volta para o individuo (para o inconsciente) isolando-o cada vez mais, e
outro de interiorizacdo que ressalta o sentido social da existéncia.

Talvez se possa ainda dizer de um sentido “negativo” e um sentido “positivo”
no entendimento da catarse artistica. O sentido “negativo” estaria ligado as
concepgdes médicas e morais, que visualizam na catarse um mecanismo de
liberacdo e purificacdo, esvaziando o sujeito de conflitos que possibilitariam a
continuidade do fluxo da existéncia. Por outro lado, existiia também uma
compreensao “positiva’ da catarse, que identificaria nesse fenbmeno um movimento

de enriquecimento da individualidade, uma maneira de provocar conflitos e leva-los

'% Toma-se aqui o conceito mais acabado da catarse na obra vigotskiana, contido nos capitulos

finais de “Psicologia da arte” (VIGOTSKI, 2001a). Em “Psicologia pedagdgica”, como ja tratado, o
conceito ja encontrava-se formulado e partia da mesma andlise histérica, mas sua exposi¢céo
ainda se atrelava ao conceito de sublimagéo. Acredita-se que isso decorra porque em “Psicologia
pedagoégica” ainda ha uma tendéncia do autor em considerar a catarse em seu sentido médico,
como descarga de energia e purificacdo. Em “Psicologia da arte”, continua pensando a catarse em
seu efeito psico-fisico (fala também em intelectual-afetivo), ndo deixando de considerar a
descarga de energia e seu efeito fisico. Mas nessa obra a catarse encontra respaldo na
concepgao da arte como “o social em nds”, e na concepgdo de que ao individualizar-se o homem
nao se isola, mas torna-se ainda mais social. Acredita-se que essa reflexdo enriquece seu
conceito e impede que se trate somente como uma concepgao médica ou moral.
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a sua superagao dialética, revelando, ao final, uma mudanga qualitativa das
emogdes e das relagdes envolvidas. Esta se entendendo aqui que € nesse segundo
sentido que caminha a categorizagao de Vigotski e de Lukacs.

Vigotski e Lukacs convergem ao compreenderem a catarse como um
movimento de interiorizagdo, e ndo s6 de entrega ao objeto — como as teorias que
SANCHEZ VAZQUEZ (1999) acusa de defenderem a fusdo entre sujeito e objeto.
Essa interiorizag&do esta representada na catarse como ascensao ao genérico, uma
apropriagdo crescente das conquistas genéricas, permitindo ao individuo tornar-se
cada vez mais universal. A esse movimento ja se fez referéncia nesse trabalho como
sendo o de “individuacao”.

Logo, a elevagdao acima da cotidianidade que transforma o individuo em
homem inteiramente, dirige-se para a catarse, como movimento extremamente
individualizado e, por sua vez, de suma generalidade.

Percebe-se que a concepg¢ao materialista histérico e dialética também parte
de uma comogéo ou liberacdo de energia, mas em Vigotski e Lukacs esse € o apice
do processo de recepgdo (ou reacdo) estética que culmina transformando
qualitativamente as emocgdes e langcando luz nova sobre a experiéncia individual.
Antes de ser um processo que subtrai, significa um enriquecimento da
individualidade em relagao a genericidade.

Essa defesa da catarse como categoria que auxilia na compreensdo dos
fendbmenos também de um ponto de vista materialista e dialético, no entanto, como
visto no capitulo anterior, ndo é consensual. Pode-se retomar como exemplo a
situacdo dos autores soviéticos apos 1934, em cujas reflexdes a catarse continua
existindo como potencial alienador na obra, em seu sentido negativo. Ou seja, pela
identificacdo com o herdi positivo seria possivel ao individuo alienar-se nos valores
expostos na obra. Em Vigotski, por sua vez, a obra faz a mediagao na relagao intima
do individuo com ele mesmo, que passa pela relagdo do sujeito com a esséncia
humana objetivada historicamente, com os valores essenciais humanos. Lukacs
aponta que a singularidade e a universalidade podem se apresentar superadas na
particularidade, e isso pode ocorrer, por exemplo, quando no contexto de um
cotidiano fetichista, o individuo entra em relacdo com uma obra de arte auténtica e

experimenta com isso o contato com o universal humano genérico.
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Embora o entendimento da catarse no campo marxista ndo seja consensual,
ha que se considerar que os estudos de Vigotski e de Lukacs devem ser ao menos
submetidos a rigorosa analise antes de serem categoricamente descartados, pois
demonstram dominio do meétodo e rigor conceitual suficiente para colocar a
categoria da catarse com legitimidade e relevancia nos marcos da estética e da
psicologia da arte marxistas.

Aprofundada a compreensdo da catarse para Vigotski e para Lukacs, bem
como a sua importancia mediadora na formacédo da individualidade, seria proficuo
aprofundar esse estudo no sentido da compreensdo do “Depois” da recepcéao
estética, dos efeitos pormenorizados que a arte pode ter no comportamento e nas
finalidades humanas. Essa tarefa esta proxima a que Lukacs se propbés na
continuagao da sua “Estética” inconclusa, e ndo ha espago aqui para trata-la.

No entanto, € necessario desde ja salientar o entendimento de que a arte
pode exercer uma funcido de indole ética, mas isso ndo ocorre por sua conversao
num meio de propaganda, mas na medida em que contribui para desenvolver uma
nova visdo de mundo'® (VEDDA, 2006).

Por meio da suspensdo que promove em relacdo ao cotidiano e da
intensificagao da vivéncia, pode a arte cumprir um efeito formativo, langando uma luz
distinta sobre os objetos e relagcbes da vida cotidiana, vistos na arte numa
representacdo menos pragmatica. Mas esse efeito formativo dirige-se principalmente
ao homem inteiro da cotidiano e ndo pode ser compreendido sendo de maneira
mediada.

Por fim, retoma-se as palavras do poeta que tdo bem sinalizam a importancia
que pode ter a vivéncia catartica que ja esta na vida, mas na obra de arte aparece
de maneira potencializada. Uma vivéncia individual e ao mesmo tempo social, capaz
de produzir uma superagao dialética das emocdes e influenciar na modificacdo do

comportamento do homem inteiro (em casos limite, até a alteragcéo de finalidades):

199 | ukacs é explicito ao dizer que as obras que se pretendem diretamente educativas sdo “obras

menores” (LUKACS, 1967d). Pensamento correlato encontramos em ALEA (1984) quando
diferencia cinema espetaculo (artistico) do cinema educativo. Nao se pode esquecer a afirmagéo
por varias vezes repetida neste trabalho e oriunda de diferentes autores, de que a arte sé cumpre
outras fungdes (morais, emocionais, cognitivas, etc.) quando da conta de sua fungéo primordial,
que é a fungao estética.



Foi dentro dessa compreenséao
Desse instante solitario
Que, tal sua construgao

Cresceu também o operario
Cresceu em alto e profundo
Em largo e no coragéo
E como tudo que cresce
Ele ndo cresceu em vao
Pois além do que sabia
- Exercer a profisséao -

O operario adquiriu
Uma nova dimensé&o:

A dimensao da poesia.

(Vinicius de Moraes — Operario em construgéo)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Realizou-se nesse trabalho um percurso que parte da compreensao
histérico-social da individualidade e da compreens&o marxista de arte, até chegar a
andlise de como a catarse é tratada por uma parcela dos autores marxistas,
principalmente aqueles que se debateram de maneira real com a transformagao das
individualidades ap6s a mudanca das bases materiais decorrentes de processos
revolucionarios. Somente apds esse caminho passou-se a analise da categoria
catarse em Lukacs e em Vigotski, comparando-os aos entendimentos anteriores.

Nesse sentido, compreende-se que, enquanto os dois primeiros capitulos
forneceram a base teorica para a analise, o terceiro forneceu a base comparativa
para se algar a um entendimento maior da categoria da catarse no capitulo final.

Devido a insuficiéncia das discussdes atuais, 0 caminho escolhido priorizou
incorporar um numero maior de autores e situar a estética marxista antes de
aprofundar conceitos no conjunto da obra tedrica dos dois autores objeto da
pesquisa. Esse caminho que poderia resultar na fragilidade do trabalho, revelou
também sua positividade na medida em que o retorno as concepgdes basicas da
estética marxista preservou esse trabalho de julgamentos apressados e incorretos
da obra dos dois autores analisados ao final.

Uma primeira consideragdo e indicagdo de continuidade diz respeito a
necessidade de aprofundar ainda mais o estudo da categoria agora tendo em conta
a totalidade da produgéao tedrica de Vigotski e Lukacs. Isso porque se entende que
ha aspectos que nao foram aqui abordados, ou o foram apenas de maneira rapida, e
que poderiam iluminar o tema da formagéao da individualidade no contexto global das
teorias pesquisadas.

Analisar, por exemplo, o realismo e o papel da mimese na arte para Lukacs,
constitui um trabalho que necessita de mais f6lego, mas ao mesmo tempo de
fundamental importancia para o correto e completo entendimento de sua teoria
estética.

Ja no caso de Vigotski, cuja sistematizagdo sobre a arte faz parte do inicio
de sua producdo tedrica, € ainda mais central o estudo de sua obra posterior,
buscando-se com isso apreender em que sua teoria sobre a formacdo de um

sistema psicoldgico, a existéncia do “drama”, o papel da regulacdo da conduta, ou
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ainda seus estudos posteriores sobre a imaginagao e a fantasia influenciam na sua
teorizacao inicial sobre a arte e a formacao do psiquismo.

Também se revela necessario o aprofundamento de algumas nuances
tedricas identificadas no campo da teoria marxista. Como as apontadas por diversos
autores, entre eles POSADA (1970), no que se refere as posi¢coes de Brecht e de
Lukacs. Ou ainda investigar de maneira mais sistematica as criticas difusas e
esparsas que também faz Sanchez Vazquez a Lukacs. Esse aprofundamento é
necessario nao apenas para uma maior compreensao da teoria que aqui se iniciou a
pesquisar, mas também porque algumas dessas discordancias podem conter
referéncia direta as formulagdes em torno da catarse artistica.

Caberia ainda ressaltar ndo s6 a debilidade mas a necessidade desse
estudo na contemporaneidade. N&do se pode ignorar que as teorizagbes sobre a
chamada “pos-modernidade” disseminam-se nas discussdes artisticas como fogo no
palheiro. Iniciou-se aqui um caminho que pode mostrar-se fértil no combate de um
dos principais pilares da pés-modernidade no campo artistico. Qual seja, o extremo
relativismo que perpassa essa concepgdo e que se expressa ha arte pela
impossibilidade de valorar a produgao artistica, acabando, no limite, por
descaracteriza-la como tal.

Isso esta expresso na ideia de que “tudo é ou pode ser arte”.O que alguns
artigos tém chamado de “artificacdo” (SHAPIRO, 2007), isto €, a entrada na esfera
artistica de objetos e fendbmenos que a ela nao pertenciam. Desse modo, o cotidiano
vai sendo esteticizado, mas de maneira muito diferente do que o que esta proposto
em algumas teorias revolucionarias que vislumbram essa possibilidade para a arte.
Na contemporaneidade trata-se nada menos que esteticizar o cotidiano fetichizado e
alienado, sem espaco para a critica e a desfetichizagcdo. Caracteristicas estas
centrais da arte.

Para o marxismo, pelo contrario, € possivel afirmar a existéncia do valor
estético e de critérios para valorar a producgao estética. Isso se da pela afirmacéo da
objetividade da obra de arte. Partindo-se da existéncia objetiva das obras de arte e
da existéncia da consciéncia humana com capacidade valorativa, pode-se definir

critérios objetivos que caracterizem a produgdo artistica, fugindo assim do perigo
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que representa a descaracterizagdo imediatista da arte, pois no contexto “em que
tudo é arte, nada ¢ arte”'"°.

A segunda abordagem pos-moderna da arte, que este trabalho buscou
combater, mesmo que indiretamente, diz respeito ao carater educativo da vivéncia
estética. Essa discussdo ndo é nova, e ja em Platdo encontramos criticas ao que
considerava ser o carater educativo prejudicial nas obras de Homero. Como
apontado ja na introdugcao desse estudo, o carater educativo da arte dificiimente tem
sido negado; e mesmo quando negado no discurso, ainda assim €& afirmado pela
pratica. O que ocorre na contemporaneidade é que a arte tem sido encarada, cada
vez mais, como uma maneira de “dourar a pilula”. Dito de outro modo, cada vez
mais o conteudo é preterido, em detrimento de uma forma que seja atrativa e apele
a emocao. Nao se questiona nem se valora a arte e o conteudo que se intenciona
comunicar, mas afirma-se cada vez mais, por discurso e pela pratica, a importancia
da arte como instrumento para viabilizar o aprendizado, ou para incentivar uma tese
(geralmente o consumismo) pela via do emocional. A simples dicotomizagédo entre
forma e conteudo contida nessa ideia ja afasta qualquer possibilidade de dialogo
com a concepg¢ado marxista, que concorda com o carater educativo da arte, mas
defende a emancipagédo e a humanizagao da arte e do ser humano. Ou seja, a arte
pode sim contribuir para a formagao humana, mas deve contribuir no sentido de uma
individualidade para-si. O que a qualifica para isso é sua posi¢ao desfetichizadora e
seu carater de critica a vida.

Na contemporaneidade, entdo, a possibilidade de revelar o novo e
desfetichizar a realidade, que sao préprias da arte, se encontram obstaculizadas
pelo processo de empobrecimento dos sentidos e desenvolvimento de uma
individualidade alienada. Essa alienagdo se expressa objetivamente na falta de
acesso aos bens materiais e espirituais produzidos pelo conjunto da humanidade, o
que, por sua vez, impede o individuo de ascender a formas mais complexas e
desenvolvidas de pensamento e percepcéo, prejudicando a percepgéo da arte em
sua totalidade, profundidade e complexidade.

"% Por vislumbrar essa deformagado contemporanea dos contextos e critérios artisticos é que

enfatizou-se neste estudo o carater axioloégico de algumas categorias, entre elas, a catarse. Isso
ndo significa uma depreciagdo de seu carater gnosiolégico, mas apenas um acento necessario
num momento histérico em que se torna premente apontar a possibilidade e necessidade de
valoracéo.
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Pode-se afirmar também que, no atual contexto, ha um ataque a concepcgao
de autonomia e objetividade da obra de arte. Proliferam-se “processos artisticos”
gque demandam a participacdo do espectador e enfatizam essencialmente a fruicéo,
entendida como vivéncia prazerosa. Surgem, entdo, obras efémeras voltadas
essencialmente a reproduzir a efemeridade do cotidiano fetichizado, reproduzindo o
efémero do novo nos limites restritos do velho. Como visto, o marxismo também
postula a existéncia de um espectador ativo, mas considera sujeito e objeto como
dois polos distintos e em relacdo. O espectador é ativo, mas necessita, nessa
concepgao, de certa passividade para fruir da obra. A atividade ai se manifesta
como atividade psiquica, construcdo de um reflexo ativo da realidade e resolugao
dos conflitos equacionados pela vivéncia artistica. Desse modo, também nao caberia
considerar a vivéncia estética como atividade sobretudo prazerosa, ja que a
representacdo da realidade que a obra de arte apresenta € antes uma
representacao dificultada do que facilitada, que exige do espectador uma constante
tensao frente aos elementos que ali aparecem pela primeira vez.

Essa discussao interessa ser apontada aqui porque alude para o predominio
na contemporaneidade de uma concepcdo de catarse distinta da que aqui foi
defendida. Na efemeridade das construgdes artisticas contemporéaneas, parece
predominar a concepgéo da catarse como “purificagdo” e mera liberagdo de energia,
assemelhando-se ao conceito médico ja citado. Uma hipotese que se aponta para
investigacbes futuras € de que, quando a catarse se da nessas manifestagcdes
“artisticas”, a tensdo ai liberada pode nao ter sido produzida no decurso da vivéncia
da propria obra, pelo conflito de seus elementos internos (forma e conteudo). Seria
entdo uma forma menos complexa de descarga de energia, que se assemelharia a
catarse ocorrida em outras situacdes cotidianas e que nio afetaria e “sacudiria” a
personalidade do individuo com a mesma intensidade com que o faz a obra de arte
auténtica.

Frente a investida pdés-moderna e ao avango das concepgdes subjetivistas e
idealistas, ganha sentido a retomada das concep¢des marxistas sobre os critérios
valorativos em arte, sobre o carater educativo da arte e sobre o papel que a catarse
pode ter na formacao da individualidade. Nesse sentido o trabalho aqui desenvolvido
apresenta apenas uma pequena contribuicdo diante da gama de questbes a serem

respondidas e do acumulo de discussdes em torno a cada uma delas.
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Compreender a relagdo da arte com a praxis humana, sua posi¢ado nas
esferas de objetivagdo humana, a constituicdo do individuo na relagdo entre
objetividade e subjetividade, bem como as possibilidades da formacdo de uma
individualidade para-si, sdo questdes necessarias para todos que pensam o
desenvolvimento da individualidade humana, em especial psicologos e pedagogos.
Compreender também a possibilidade da arte como pratica educativa e seu papel na
formacéao dos individuos n&o é tarefa menor.

Agora, pensar a possibilidade de um entendimento da catarse dentro da
teoria marxista (materialista dialética), apesar de seu uso correntemente ligado a
concepgdes idealistas e subjetivistas, e apontar para a possibilidade de
compreendé-la como mediacdo importante na formagao da individualidade para-si,
traz implicagbes para a pratica psicologica e pedagogica que antes de se fecharem
neste trabalho, se abrem a partir daqui. O desdobramento das questdes a partir do
aprofundamento iniciado com este estudo é fundamental para que a reflexdo tedrica
possa desdobrar-se em atividade pratica, ja que como afirma SANCHEZ VAZQUEZ
(2007), o pensamento tedrico ndo é praxis se ndo se ligar & acdes objetivas. E o que
se pode desejar para a continuidade deste trabalho.
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