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Resumo

O artigo situa historicamente a producdo e publicagdo do estudo vigotskiano sobre a
psicologia das artes. Identifica nele as origens do pensamento psicolégico de L. S. VVygotsky
sobre o qual se estrutura a elaboragéo da Teoria Historico-Cultural do funcionamento mental
superior. Expde e discute a Teoria da Reacgdo Estética e o conceito de catarsis vigotskianos
sinalizando algumas de suas implicages para o ensino das artes na educacéo escolar.
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Abstract

This paper presents the historical and social context in which Vygotsky had written his
“Psychology of Art”. It recognizes in “Psychology of Art” the origins of vigotskian thought
over which the Sociohistorical Theory of high mental functions has been constructed. It
discusses his Esthetic Reaction Theory and Catarsis concept aside their implications to the
teaching of arts in school education.

Key-words: arts, psychology, education, culture, dialectical materialism.
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Contexto sécio-historico no qual se inscreve a psicologia das
artes de L. S. Vygotsky.

Lev Semenovich Vygotsky nasceu em Orsha ( Bielo-Russia ) aos 5
de novembro de 1896, filho de membros muito instruidos de uma
comunidade judaica de Gomel, Russia. Seu pai era chefe de departamento
do Banco Unido e sua educacéo foi confiada a um tutor particular. Ainda
adolescente, seus interesses concentravam-se na literatura e nas artes. Nessa
época, inicia seus estudos sobre 0 Hamlet de Shakespeare que viria a ser o
tema de sua dissertacdo de mestrado, reestruturada e incorporada ao seu
estudo “Psicologia da Arte”. Em 1917, concluida sua formacao universitaria
em Moscou, retorna a cidade de Gomel ap6s a Revolugdo Bolchevista e
passa a lecionar em escolas estaduais. Ali, ocupou muitas posices de
destaque na vida cultural da cidade tendo participado da organizagdo das
“segundas feiras literarias”, quando se discutia a producdo teatral de
Shakespeare, Goethe, Tchekov, Maiakovski, Pushkin e de outros
dramaturgos. Guillermo Blanck, ajuda a situar historicamente a producéo
vigotskiana de uma psicologia das artes ao revelar que:

“As atividades de Vygotsky durante seus anos em Gomel eram
parte de um dos mais importantes movimentos intelectuais de
nosso século. Pinturas futuristas e suprematistas, assim como
esculturas construtivistas, eram expostas nas ruas, trens,
caminh@es e navios. Os intelectuais inovadores ndo apenas se
devotavam pessoalmente a um trabalho criativo especifico, mas
participavam do trabalho de instituigdes. Kandinsky, por
exemplo, era vice-presidente da Academia de Artes e Ciéncias
de Moscou. Malevich presidia a de Petrogrado, onde o arquiteto
Tatlin, autor do famoso monumento a Terceira Internacional,
chefiava um Departamento. Chagall era Ministro das Belas-Artes
em Vitebsk. O versatil Rodchenko organizava programas de
educacgdo artistica.(...) Meyerhold dirigia a secdo teatral do
Comissariado Popular para a Educag8o e Stanislavsky presidia o
Teatro Artistico de Moscou. Gabo e seu irmdo Pevsner
representavam o grupo construtivista e Maiakovski a Frente
Esquerdista de Artes (Lef). Eisenstein, que devido ao seu
conhecimento de engenharia organizou a construcdo de defesas
durante a Guerra Civil, foi se tornar o professor dirigente do
Instituto Estatal de Cinematografia. O pedagogo Makarenko
(1985) fundou a Colbnia Gorky para a reeducagdo de
delinqiientes juvenis de rua.”
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Devemos acrescentar a esses nomes, representando diversos campos,
os de Lissitsky, Vertov, Gorky, Bugacov e Sholokhov (..) A escola
formalista de Petrogrado estava revolucionando a teoria literaria com suas
investigacOes. Bakhtin e seu circulo, a partir de outro ponto de vista, estava
produzindo no mesmo campo de estudos. Lénin comandava o Estado e
Lunacharsky era o Ministro da Cultura e da Educagdo.”

(1996:35-36)

Em Gomel, Vygotsky chefiou a secdo de Teatro do Departamento de
Educacdo Popular onde participou ativamente na selecdo do repertério,
concepcdo de cendrios e diregdo de muitas encenagdes, tendo sido o
responsavel pela edi¢do da coluna sobre Teatro do jornal local denominado
Polesskaja Pravda, onde foi publicada entre outras propostas cénicas uma
“performance” concebida por Maximov. Segundo René¢ Van Der Veer e
Jaan Valsiner:

“FEle nunca perdeu seu interesse pelo Teatro, encontrava-se
regularmente com cendgrafos e diretores ( como Eisenstein) e,
perto do fim de sua vida, publicou um trabalho sobre a
psicologia do ator.? (1996:23)

Os historiadores que estudam sua biografia consideram o periodo de
Gomel como marco da origem do seu pensamento psicoldgico e afirmam
que a principal parte de sua tese “A Psicologia da Arte”, onde torna publico
seu fascinio pelas artes ,e, particularmente pelo Teatro, foi ali escrita.

A produgdo cultural humana como fundamento para a construcdo de
uma psicologia sécio-historica.

Ao investigar a problematica psicolégica subjacente a producdo
artistica, Vygotsky pretende com sua “Psicologia da Arte” desenvolver uma
andlise marxista das Artes, detendo-se especialmente no carater da agdo
psicofisica da obra de arte sobre o funcionamento mental dos seres humanos
gue a produzem e consomem em determinado contexto socio-histdrico. E
justifica seu estudo pelo fato de que:

“Tanto la ideologia per se®, como su dependencia de unas u
otras formas de desarrollo social, pueden ser objeto de un
estudio socioldgico, pero jamas la investigacion socioldgica por
si sola, sin una investigacion psicoldgica, podra descubrir la
causa inmediata de la ideologia: la mentalidad del hombre social.
Para estabelecer el limite metodol6gico entre ambos puntos de

2 N#o se tem conhecimento, até aqui, de nenhuma tradugéo do russo desse estudo de L.S. Vygotsky.
3 Grifo do autor.
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vista, es particularmente importante y essencial aclarar la
diferencia entre psicologia e ideologia.Desde esta perspectiva,
resulta completamente explicable el importante papel que le
corresponde al arte como forma ideoldgica, totalmente singular,
relacionada con un aspecto absolutamente peculiar de la
mentalidad humana. Y si deseamos descubrir precisamente esa
peculiaridad del arte, lo que distingue al arte y a su accion de las
demas formas ideoldgicas, tendremos que  recurrir
inevitablemente al analisis psicologico.” (1972:29)

Em “Psicologia da Arte” Vygotsky ja destacava a importancia dos
vetores histérico-culturais na organizagcdo do funcionamento psicoldgico
humano e explicitava seu empenho na constru¢do de uma psicologia que se
adequasse ao pensamento marxista soviético:

“Considerar la mentalidad de un individuo aislado, es decir el
objeto de la psicologia empirica y experimental, tan extrasocial
como el objeto de la mineralogia, significa defender posiciones
diretamente opuestas al marxismo.® (1972:31)

Esclarecendo no entanto que:

“Los mecanismos sociales de nuestra técnica no suprimen la
accion de los mecanismos bioldgicos y no ocupan su lugar, sino
que les obrigan a actuar en una direccién determinada,
sometiéndolos, del mismo modo que los mecanismos biolégicos
no anulan las leyes de la mecanica ni ocupan su lugar, sino que
las someten. Lo social se estrutura en nuestro organismo sobre lo
bioldgico, del mismo modo que lo biolégico lo estd sobre lo
mecanico. ¢ (1972:29)

* “Tanto a ideologia per se, como sua dependéncia das formas de desenvolvimento social, podem ser objeto
de um estudo sociolégico, mas jamais a investigagdo sociolégica por si s6, sem uma investigagao psicoldgica,
podera descobrir a causa imediata da ideologia: O pensamento do homem social. Para estabelecer o limite
metodol6gico entre ambos pontos de vista, é particularmente importante e essencial esclarecer a diferenca
ente psicologia e ideologia.

A partir dessa perspectiva, resulta completamente explicadvel o importante papel da arte como forma de
representagdo simbolica, Unica, tipica do funcionamento mental humano. E se desejamos descobrir
precisamente esta peculiaridade da arte, o que distingue a arte e sua agdo das demais formas simbdlicas,
teremos que recorrer inevitavelmente a analise psicologica.”

% “Considerar o pensamento de um individuo isolado, ou seja, o objeto da psicologia empirica e experimental,
tao extrasocial como o objeto da mineralogia, significa defender posigdes diretamente opostas ao marxismo.”

5 “Os mecanismos culturais de nossa abordagem nio suprimem os mecanismos biolégicos e ndo ocupam seu
lugar, mas os obrigam a atuar em uma direcdo determinada, submetendo-os, da mesma maneira que 0s
mecanismos biolégicos também nédo anulam as leis da mecanica nem ocupam seu lugar, mas as dominam. O
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A sua leitura do fendmeno estético parte do pressuposto de que “os
préprios sentimentos que despertam a obra de arte sdo sentimentos
socialmente determinados” e elege como referencial a obra de arte em si
enquanto sistema de estimulos organizados consciente e deliberadamente de
forma a provocar uma reacao estética. Para ele as Artes eram uma forma de
conhecimento, tao relevante quanto o conhecimento cientifico:

“(...) la poesia e el arte representan una forma de pensamiento, la
cual en definitiva conduce a lo mismo que el conocimiento
cientifico(...) El arte difiere de la ciencia Unicamente por su
método, es decir, por el cardcter de las vivencias, es decir
psicolégicamente.” (1972:50)

A seguir, ao assinalar as contradicdes da concepgdo estética
formalista em ascensdo na RuUssia comunista, Vygotsky alinha-se a
Eisenstein na defesa da importancia dos materiais para a configuragdo do
sentido das produgdes artisticas, embora ressalte a contribuicdo do
formalismo russo ao imprimir um significado qualitativamente superior ao
conceito de forma:

“(...) los formalistas se vieron obligados a renunciar a las
habituales categorias de forma y contenido y substituirlos por
dos conceptos nuevos: forma y material®. Todo lo que el artista
halla ya dispuesto, palavras, sonidos, fabulas extendidas,
imagenes corrientes, etc., todo ello constituye el material de la
obra de arte, incluidos los pensamientos que la obra pueda
encerrar. El modo de distribuicion y de estructuracion de este
material se designa como forma de la obra artistica,
independientemente de si este concepto se aplica a la disposicién
de los sonidos en el verso, de los acontecimientos en el relato o
de las ideas en el mondlogo. De este modo, el habitual concepto
de la forma se vio ampliado de manera extraordinariamente
fecunda® y, desde el punto de vista psicolégico esencial.
Mientras que antes la ciencia entendia por forma (...) el aspecto
externo sensiblemente percebido, lo que podriamos llamar la
envoltura externa (...) la nueva interpretacién amplia esta palabra

cultural se estrutura em nosso organismo sobre o biolégico, do mesmo modo que o biolégico se sobrepde ao
mecanico.”

T “A poesia e a arte representam uma forma particular de pensamento, a qual definitivamente conduz ao
mesmo que o conhecimento cientifico. (...)A arte difere da ciéncia apenas por seu método, vale dizer, pelas
caracteristicas de suas vivéncias, ou seja, psicologicamente.”

8 Grifo meu.

® Grifo meu.
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hasta convertirla en el principio universal de la creacidn artistica.
Entiende por forma cualquier disposicion artistica de los
elementos existentes de tal modo que produzcan un determinado
efecto estético. A esto se le denomina el procedimiento
artistico.”'® (1972:74)

Um dos principais questionamentos de Vygotsky direcionado aos
postulados do formalismo russo, é sua excessiva énfase no processo das
criagdes estéticas. Para ele o “processo pelo processo”, o processo tomado
por si mesmo e ndo direcionado a nenhum propdsito ndo era um processo,
mas uma farsa, uma ilusdo. A argumentacdo em defesa de seu ponto de vista
advogava que todo processo nao era um fim em si mesmo por revestir-se, de
alguma maneira, de sentido e significado emprestados pelos objetivos gerais
a que se subordinava. Sua crenca foi a de que o processo nas Artes tem uma
finalidade estética que se justificava pela necessidade psicologica de serem
vivenciados os materiais de que se utiliza a forma artistica. E ,uma vez que
essa necessidade de “sentir os objetos” de “advertir que uma pedra ¢ uma
pedra” era postulada pelos formalistas se configurava entdo uma nitida
contradi¢do em seus enunciados:

“Debido a esta contradiccion se perde todo el auténtico valor de
las leyes de extrafiamiento descubiertas por los formalistas™ ,
ya que, en definitiva, el objeto de este estrafiamiento es la misma
percepcion de la obra, y este defecto fundamental del formalismo
- la incapacidad para comprender la importancia psicoldgica del
material - le conduce al exclusivismo sensualista, del mismo
modo que la incomprension de la forma llevd (..) al
exclusivismo intelectualista.”*? (1972:79)

10«(_..) os formalistas se viram obrigados a renunciar as habituais categorias de forma e contetido e substituir-

lhes por dois novos conceitos: forma e material. Tudo que o artista tenha utilizado, palavras, sons, fabulas
recriadas, imagens correntes etc, tudo isso constitue o material da obra de arte, incluidas as idéias que a obra
possa conter. O modo de distribuicéo e configuracdo deste material se denomina como forma da obra artistica,
independentemente de se este conceito se aplica a disposi¢do das rimas nos versos, dos acontecimentos no
relato ou dos pensamentos num monélogo. Desta maneira, o habitual conceito de forma se viu ampliado de
modo extraordinariamente fecundo, também do ponto de vista essencialmente psicolégico. Enquanto antes a
ciéncia entendia por forma (...) o aspecto visivel, sensivelmente percebido, o que se poderia chamar de
invélucro (...) 0 novo conceito amplia esta palavra até converte-la em principio universal da criagdo artistica.
Entende por forma qualquer disposicéo artistica dos elementos que a constituem de tal modo que produzam
um determinado efeito estético. A isso se denomina processo artistico.”

™ Grifo meu.

2«Devido a esta contradigio se perde todo o valor auténtico das leis do estranhamento descobertas pelos
formalistas, j& que, definitivamente, o objeto deste estranhamento é ao mesmo tempo a percepgdo da obra, e
este defeito do formalismo - sua incapacidade para compreender a importancia psicolégica do material - lhe
conduz ao exclusivismo sensualista, do mesmo modo que a incompreensdo da forma levou (..) ao
exclusivismo intelectualista”.
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Suas criticas ao formalismo ndo o impediram, no entanto, de
reconhecer a importante contribuicdo que aquela corrente artistica
emprestou, particularmente para a analise psicolégica das personagens
dramaéticas e literérias:

“(...) debemos buscar la explicacién a la psicologia de los
personajes y de su conducta no en las leyes psicologicas, sino en
los condicionamentos estéticos determinados por las tareas del
autor. Si Hamlet tarda en matar al rey, es preciso buscar la causa
no en la indecision y la falta de voluntad, o sea en la psicologia,
sino en las leyes de la estructura artistica. La morosidad de
Hamlet no es mas que un procedimiento de la tragedia, y si
Hamlet no mata inmediatamente al rey, ello se debe a que
Shakespeare necesitaba prolongar la accion tragica a causa de
leyes puramente formales, del mismo modo que un poeta elige
las rimas no porque asi se lo exijan las leyes fonéticas, sino
porque ai son los objetivos del arte. (...)Seria absurdo buscar la
respuesta a estas preguntas en las leyes de la psicologia, pues
todas ellas tienen una sola motivacion, la motivacion del
procedimiento artistico, y quien no comprenda esto, tampoco
comprendera el porqué las palabras en el verso aparecen
ordenadas de manera distinta que en el discurso habitual, y cuél
es el efecto completamente nuevo que produce esta ordenacion
artificial del material.(...) los sentimientos no son mas que piezas
de la maquina artistica, la correa de transmision de la forma
artistica.”™ (1972:75-76)

O exame que efetua das principais tendéncias estéticas do inicio do
século XX, conduzem a conclusdo de que o erro fundamental de toda teoria
da arte que parte apenas dos dados objetivos da forma artistica ou do seu
conteudo, é o de ndo considerar em sua estruturagdo uma teoria psicoldgica
gue superasse a dicotomia entre contetido e forma ou entre forma e material.

13 «(...) devemos buscar a explicagio para a psicologia das personagens e de sua conduta ndo nas leis

psicoldgicas, mas nos condicionamentos estéticos determinados pelas tarefas do autor. Se Hamlet demora para
matar o rei, é preciso encontrar a causa ndo na indecisao e na falta de vontade, ou seja, na psicologia, mas nas
leis da estrutura artistica. A morosidade de Hamlet ndo é mais que um procedimento da tragédia, e se Hamlet
ndo mata imediatamente o rei, isto se deve a que Shakespeare necessitava prolongar a agao tragica por causa
de leis puramente formais, do mesmo modo que um poeta elege as rimas ndo porque assim o exijam as leis
fonéticas, mas sim porque assim sdo os objetivos da arte.(...) Seria absurdo buscar resposta a estas perguntas
nas leis da psicologia, pois todas elas ttm uma s6 motivacéo, a motivagéo do procedimento artistico, e quem
ndo compreender isso, tampouco compreendera o porque das palavras no verso aparecerem ordenadas de
forma distinta que no discurso habitual, e qual o efeito completamente novo que produz esta ordenagéo
artificial do material.(...) os sentimentos ndo s&o mais que pegas da maquina artistica, a correia de transmissao
da forma artistica.”
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Na seqliéncia de sua revisdo critica da analise psicologica da
producdo artistica, ele examina as contribuicdes da psicanalise e destaca
seus dois “pecados fundamentais” que seriam: 1- Reduzir todas as
manifestacbes da psique humana apenas ao impulso sexual, e, 2- Ao
assinalar o papel particularmente importante do inconsciente, esboroar a
consciéncia. Para Vygotsky:

“Si los psicologos antiguos exageraban el papel de la
consciencia, los psicoanalistas desorbitan el otro extremo,
reduciendo el papel de la consciencia a cero y admitiendo en ésta
Unicamente su capacidad para servir como instrumento ciego en
manos del inconsciente.(...) El desprecio de los momentos
conscientes en la vivencia del arte borra por completo los
limites entre el arte como uma actividad social consciente y la
formacion inconsciente de sintomas morbosos en los
neurdticos o la acumulacion desordenada de imagenes en los
suefios™ .(...) Se tiene la impresién de que el psicoanalisis
dispone de un cierto catalogo de simbolos sexuales, de que estos
simbolos siempre - en toda las épocas y para todos los pueblos -
permanecen invariables y que basta con encontrar, a la manera
de un oniromantico, los respectivos simbolos en la obra de éste o
aquél artista, para estabelecer por ellos el complexo de Edipo, la
pasion por el “voyeurismo”, etc™® (1972:110)

Apesar da &cida contestacdo de uma abordagem exclusivamente
psicanalitica das obras de arte, 0 eminente psicélogo russo reconhece a
grande contribuicdo da psicanalise para o estudo da psicologia da Artes,
como é possivel comprovar a seguir:

“(...) la aplicacion practica del método psicoanalitico espera
todavia su realizacion, y sélo podemos decir que debe realizar de
hecho y en la practica los inmensos valores que esta teoria
encierra. En términos generales, estos valores pueden reducirse a
uno: haber descubierto el inconsciente, ampliado la esfera de la

4 Grifo meu.

15 «Se os psicologos antigos exageravam o papel da consciéncia, os psicanalistas exageram o outro extremo,
reduzindo o papel da consciéncia a zero e admitindo nela unicamente a capacidade de servir como instrumento
cego em maos do inconsciente.(...) O desprezo dos momentos conscientes na vivéncia da arte rompe por
completo os limites entre a arte como uma atividade social consciente e a formag&o inconsciente de
sintomas marbidos nos neurdticos ou a sucessdo desordenada de imagens nos sonhos.(...) Se tem a
impressdo de que a psicanélise dispde de um certo catdlogo de simbolos sexuais, de que estes simbolos
sempre - em todas as épocas e para todos 0s povos - permanecem 0s mesmos e que basta encontrar, como um
analista de sonhos, os respectivos simbolos na obra deste ou daquele artista, para identificar o complexo de
Edipo, a paixdo pelo voyeurismo etc.”
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investigacion, y haber sefialado la forma en que lo inconsciente
en el arte deviene social.”*® (1972:114)

Todavia, para Vygotsky, o método psicanalitico e sua aplicacdo
pratica no exame das questdes estéticas s poderia vir a ser realmente (til se
renunciasse a pelo menos um dos seus “pecados originais”, ou seja, quando:

“(...) junto al inconsciente, tome en consideracidn la consciencia
no como un factor pasivo, sino como un factor ativo y
auténomo, en que logre explicar la accién de la forma poética,
viendo en ella no una especie de fachada, sino un mecanismo
primordial del arte; en el caso, por Gltimo, en que, tras renunciar
al pansexualismo y al infantilismo, logre incorporar a la esfera
de su investigacion toda la vida humana y no solamente sus
conflictos primarios y esquematicos. Y por dltimo: en el caso en
que consiga ofrecer una interpretacion sociopsicoldgica correcta
tanto del simbolismo del arte, como de su desarrollo historico, y
comprenda que el arte no puede explicarse de manera
concluyente a apartir de la reducida esfera de la vida
privada, sino que exige una interpretacion que abarque la
amplia esfera de la vida social'8. (1972:114)

Literatura

Apos o0s quatro primeiro capitulos dedicados ao exame critico dos
principais referenciais tedricos do seu tempo para o desenvolvimento de
uma abordagem da psicologia das Artes, Vygotsky inicia o assentamento de
sua linha de pensamento organizando sua investiga¢do “do simples para o
complexo” ao tomar como objetos de andlise trés formas da expressdo
literaria, na seqiiéncia em que aqui sdo relacionadas: a Fabula (“A galinha e

16 «A aplicagdo pratica do método psicanalitico espera ainda sua realizagdo, e s6 é possivel afirmar que deve
realizar de fato e concretamente suas grandes contribui¢Bes. Grosso modo, estas contribuicdes podem ser
resumidas ao fato de haver descoberto o inconsciente, ampliado a esfera do conhecimento e haver assinalado
a maneira como o inconsciente na arte se torna coletivo.”

¥ Grifo meu.

18 «“Paralelamente ao inconsciente, leve em consideragio a consciéncia nio como um fator passivo, mas como
um fator ativo e autdnomo, em que busque explicar a a¢do da forma poética, vendo nela ndo uma espécie de
fachada, mas um mecanismo intrinseco a arte; caso, finalmente, em que, ao renunciar ao pansexualismo e ao
infantilismo, possa incorporar a esfera de sua investigagdo toda a vida humana e ndo unicamente os conflitos
primarios e esquematicos.

E por ultimo: no caso em que consiga oferecer uma leitura sociopsicolégica correta tanto do simbolismo da
arte, como de seu desenvolvimento histdrico, e compreenda que a arte ndo pode ser explicada de forma
conclusiva a partir da reduzida esfera da vida privada, mas exige uma abordagem que abranja a
ampla esfera da vida social.”
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a mulher ambiciosa”, “O cachorro que levava um pedago de carne”, “O
pavdo e o corvo”, “A raposa e as uvas” e¢ “O lobo e a ovelha” entre outras
criagOes e versGes de Esopo, Lafontaine e Krilov ); o Conto ( “Respirar
tranqiilo” de Bunin ) e a Tragédia ( “Hamlet, Principe da Dinamarca” de
William Shakespeare ).

O foco central de sua analise dessas produgdes artisticas é a unidade
estrutural que elas possuem enquanto obras de arte e meios de comunicagéo-
expressdo que logram provocar uma determinada reacdo estética em seu
publico alvo. No estudo da Fabula, discute suas caracteristicas formais
situando-a no a&mbito da Poesia demonstrando habilidade e erudicéo.
Contudo, o aspecto em que mais se detém refere-se ao simbolismo das
alegorias, ao comparar versdes em que a substituicdo das personagens
antropomorfizadas se orientam pelos valores e representagdes simbdlicas
das diferentes culturas. Dessa maneira destaca a importancia, para a
estrutura da Fabula, das personagens antropomorfizadas: 1 - Por possuirem
um carater mais definido e constante, bastaria que fosse pronunciado o
nome de um determinado animal para que se pudesse imaginar o conceito
ou forca que ele representava ( Ex: o autor da fabula necessita da raposa
para com uma sO palavra destacar o conceito de astlcia ); 2 - Porque a
antropomorfizacdo permite um distanciamento critico da personagem,
contribuindo na decodificacdo da moralidade que a Fabula encerra. Isto ¢,
0s animais sdo necessarios para que seja atenuado o envolvimento
emocional que embota a leitura da moralidade; 3 - Por seu carater simbdlico
e convencional, essas personagens asseguram a definicdo das regras para
instalacdo da realidade artistica de maneira a possibilitar o efeito estético.
Ao se deter no exame do “Respirar tranqiiillo ” de Bunin, retoma os
conceitos formalistas de material e forma, redimensionados por sua
abordagem, e os elege como medida para esquadrinhar a estrutura narrativa
ndo seqiiencial ( em “flash back” ) daquele conto. Toda sua analise orienta-
se por uma concepgdo dialética onde uma nova qualidade é conferida a
dindmica das relagBes entre material e forma. VVygotsky ressalta nesta obra
(na qual o autor selecionou de forma retrospectiva fragmentos dos
acontecimentos que conduziram ao assassinato da estudante adolescente
Olya Meshcherskaja), o fato do texto possibilitar que o leitor ao longo da
narrativa “respire tranquilo”, de modo semelhante ao da protagonista, pela
articulagdo primorosa dos elementos estruturais do conto que conferem um
ritmo especial a enunciagdo do argumento. Também, estabelece a distin¢ao
entre tempo real e tempo literario, caracterizando a realidade em si da obra
de arte. E, principalmente, chama atencéo para o fato de o autor, num ritmo
de fria serenidade, relatar um assassinato movido pela paixdo produzindo
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um efeito estético extraordinario a partir do “choque” entre material e
forma.

Teatro

Ao abordar a psicologia da Tragédia, Vygotsky escolhe a polémica
peca de Shakespeare “Hamlet”, que houvera sido o tema de sua dissertacao
de mestrado. Revisando as idéias contidas em seu primeiro estudo, propde-
se examinar: o cardter enigmatico da obra e as solucdes ‘“‘subjetivas” e
“objetivas” postuladas para decifra-lo; a problemética implicita ao exame
do carater da personagem titulo; a estrutura da Tragédia renascentista e suas
implicagBes para o desenvolvimento do tema de “Hamlet”; a questio da
identificacdo do publico com o herdi trdgico, e, da construgdo do sentido no
discurso artistico.

Ele inicia sua analise esclarecendo que por ser considerada
unanimemente uma obra enigmatica, a tragédia de Shakespeare tem sido
investigada a partir de uma perspectiva interpretativa. E que na tentativa de
decifrar o enigma dos motivos pelos quais Hamlet, que deveria ter
assassinado o rei imediatamente apds o encontro com o fantasma do seu pai,
mas ndo o faz (nutrindo-se toda a tragédia das conseqiiéncias de sua inagao),
0s criticos e estudiosos deste drama buscam as explicacBes elegendo como
referenciais: o cardter e as vivéncias pessoais da personagem de
Shakespeare ou as condicBes objetivas de estruturagdo e organizagdo da
tragédia. Para ele, os que buscam justificativas unicamente na subjetividade
do hero6i tragico, como se ele fosse um ser vivo auténtico, fundamentando
sua argumentacdo na vida e na valorizacdo da natureza humana fazem com
gue seus enunciados, dessa forma, carecam de qualquer valor cientifico. J&
o0s que defendem as causas da morosidade de Hamlet apenas condicionada
pela técnica dramatica ou nas raizes histérico-literarias das quais brotaram a
tragédia ndo levam em consideracéo a liberdade de criagdo do autor nem as
multiplas possibilidades de tratamento literario de um tema. Todavia, afirma
que:

“Se aproximan mas a la realidad aquellas explicaciones de la
morosidad de Hamlet que parten asimismo de consideraciones
formales y vierten efectivamente mucha luz sobre el problema,
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sin necesidad de recurrir a operaciones sobre el texto.”

(1972:217)

Ao comentar a concepcdo cénica do espetdculo sobre a peca de
Shakespeare montado pelo Teatro Artistico de Moscou®, & frente do qual
se encontrava Konstantin Stanislaviski, Vygotsky condena as “cirurgias”
sofridas pelo texto, a ambientacdo dos acontecimentos na ldade Média e o
uso da espada pela personagem a partir do segundo ato, porque “estas tres
operaciones convierten la tragedia en algo completamente opuesto a lo
escrito”? emprestando um novo significado e sentido ao texto original do
autor além de ratificarem uma concepgdo “subjetiva” para explica¢do da
maneira de ser da personagem Hamlet, ndo levando em consideracdo as
convengoes cénicas do Teatro Elizabetano:

“Muy distintas eran las cosas en la época de Shakespeare, en que
la accién se desarrollaba initerrumpidamente, en que la obra no
se dividia en forma visible en actos, no habia intermedios y todo
transcurria ante la mirada del espectador. Estd claro que tan
importante convencion estética tenia que influir poderosamente,
desde el punto de vista de la composicién, en toda la estructura
de la obra dramatica, y podremos comprender muchas cosas si
conocemos la técnica y la estética del teatro contemporaneo a
Shakespeare.(...) Es necessario demonstrar en qué medida estaba
condicionado cada uno de los procedimientos por la técnica
escénica de la época. Necesario, pero no suficiente.”?
(1972:217)

Ao chamar a atencdo para a importancia da estrutura da obra como
fator decisivo na definicdo dos motivos e a¢do das personagens, ele adverte
para os riscos de um formalismo excessivo degenerar-se em “formulismo”

19 «Aproximam-se mais da realidade aquelas explicagbes da morosidade de Hamlet que partem de
consideracdes formais e lancam efetivamente muita luz sobre o problema, sem necessidade de recorrer a
cirurgias no texto.”

2 S50 transcritos textos do programa do espetéculo onde os seus realizadores expdem as justificativas dos
cortes no texto original de Shakespeare, a ambientacdo dos acontecimentos na Idade Média e aspectos da
caracterizacdo psicoldgica da personagem titulo que os levaram a colocar a espada nas mdos de Hamlet a
partir da metade do segundo ato. (p. 216)

2 «estas trés alteragdes convertem a tragédia em algo completamente oposto ao que foi escrito”

2 “Muito diferentes eram as coisas no tempo de Shakespeare, em que a agio se desenvolvia
ininterruptamente, em que a peca ndo se dividia em atos quando encenada, ndo havia intervalos e tudo
transcorria diante dos olhos dos espectadores. Esta claro que tdo importante convencéo cénica teria que influir
decisivamente do ponto de vista da organizagdo, em toda a estrutura da peca, e poderemos compreender
muitas coisas se conhecemos a técnica e a estética do teatro contemporaneo a Shakespeare.(...) E necessario
demonstrar em que medida estava condicionado cada um dos procedimentos pela técnica cénica da época.
Necessario, mas nao suficiente.”
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reduzindo todo encaminhamento do argumento a “esquemas algébricos”.
Vygotsky considera que Shakespeare e os dramaturgos em geral ndo tém em
mente a representacdo em suas obras de uma psicologia ou um caréater
particular, o que ndo implica em reduzir a zero a psicologia das personagens
ou afirmar que o carater do heréi é um dado irrelevante, casual e arbitrario.
Seu pensamento é o de que a articulagdo de todos os componentes de uma
obra de arte se constitui em algo esteticamente significativo. Por isso,
segundo ele, o ponto de partida de uma investigacdo psicoldgica da tragédia
de Shakespeare deve ser 0 empenho em livrar Hamlet dos onze mil volumes
de comentarios que o tinham oprimido até entdo com seu “peso” € aos quais
se referiu horrorizado Tolstoi.

Ao transcrever os comentarios irreverentes e iconoclastas de Tolstoi
sobre o Hamlet de Shakespeare ( p.222 ) , o faz para neles se apoiar,
deixando claro ndo estar de acordo com todas as colocacfes feitas pelo
escritor e pensador russo. Esclarece que o “julgamento moral” ao qual
Tolstoi submete ndo apenas Shakespeare como quase toda a literatura
(inclusive as obras por ele mesmo escritas, como admitiu ao fim de sua
vida) possui um carater abrangente e universal que impede o estudo de casos
particulares e até mesmo uma analise psicoldgica da criagdo artistica. Mas
Ihes assinala os aspectos positivos:

“(...) para llegar a estas conclusiones morales, Tolstoi recurre a
argumentos puramente artisticos, los cuales nos parecen tan
convincentes que, de hecho, destruyen esa hipnosis irreflexiva
que se ha establecido respecto a Shakespeare. Tolstoi ha mirado
a Hamlet con los ojos del nifio de Andersen y ha sido el primeiro
en atreverse a decir que el rey estaba desnudo, que todas aquellas
cualidades - profundidad, caracter bien definido, penetracion en
la psicologia humana, etc - existen solamente en la imaginacion
del lector.(...) Tolstoi, en busca de su fin moral, destruye de paso
uno de los prejuicios mas arraigados en la historia de la literatura
y ha sido el primeiro en expresar con toda audacia lo que muy
pronto quedaria confirmado en una serie de investigaciones y
trabajos, a saber, que en Shakespeare no toda la intriga ni todo
desarrollo de la accion aparecen suficientemente motivados
desde el punto de vista psicolégico, que los caracteres no se
resisten ante la critica y que a menudo existen disparidades,
escandalosas y absurdas para el sentido comuin, entre el
carécter del héroe y sus actos®.”?* (1972:223)

2 Grifo meu.
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Tolstoi considera ndo ser possivel atribuir a Hamlet nenhum carater
pelo fato desse carater se compor da mais contraditdria expressividade ndo
permitindo uma explicacdo coerente e verossimil de suas palavras e atos.
N&o é o que pensa Vygostky:

“Tolstoi no comprendid, o mejor dicho, no acepto la estética de
Shakespeare,y,al relatarnos sus procedimientos artisticos en una
simples exposicién, los tradujo del lenguaje de la poesia al
lenguaje de la prosa, los tom6 fuera de las funciones estéticas
que desenpefian en el drama, y el resultado fue, naturalmente, un
absoluto disparate.(...) este error fundamental no impidié a
Tolstoi realizar una serie de brillantes descubrimientos que
durante muchos afios constituirdn el nicleo mas fecundo de los
estudios shakespearianos, pero naturalmente, con un enfoque
completamente distinto al que les dio Tolstoi.”?®(1972:224)

O pensamento do psicélogo russo é o de que esta “auséncia de
carater” encerra em Si uma determinada finalidade artistica, uma
intencionalidade sem a qual ndo seria possivel que Shakespeare atingisse
seus objetivos estéticos. E para comprovar seu ponto de vista recorre a
andlise exaustiva da tragédia. Seu estudo defende a premissa de que
Shakespeare criou o mistério de Hamlet partindo de objetivos estilisticos
para assinalar a incapacidade da personagem. Para ele, a principal questdo a
ser posta ndo é por que Hamlet demora no cumprimento de seus planos, mas
por que Shakespeare o0 obriga assim a proceder. Para responder a esta
pergunta Vygotsky comega por destacar a “lei da continuidade temporal”
encravada na estética cénica da época de Shakespeare. Esta lei estabelecia
que a acdo deveria decorrer de forma continua sobre o palco fazendo com

2 “Mas o problema esti em que para chegar a estas conclusdes morais, Tolstoi recorre a argumentos
puramente artisticos, 0s quais nos parecem tdo convincentes que, de fato, destroem essa hipnose irracional que
se estabeleceu em relagdo a Shakespeare. Tolstoi olhou Hamlet com os olhos do menino de Andersen e foi o
primeiro a atrever-se a dizer que o rei estava nu, que todas aquelas qualidades - profundidade, carater bem
definido, penetracéo na psicologia humana etc - existem apenas na imaginacéo do leitor.(...) Tolstoi, ao buscar
sua finalidade moral, destr6i a0 mesmo tempo um dos prejulgamentos mais arraigados na histdria da literatura
e foi o primeiro a dizer com audéacia o que logo ficaria confirmado em uma série de investigaces e trabalhos,
a saber, que em Shakespeare nem toda intriga nem todo desenvolvimento da agdo aparecem
suficientemente motivados do ponto de vista psicolégico, que os caracteres ndo resistem a critica e que
muitas vezes existem disparidades, escandalosas e absurdas para o senso comum, entre o carater do
heradi e seus atos.”

% «“Tolstoi ndo compreendeu, ou melhor dizendo, nio aceitou a estética de Shakespeare, e, ao descrever seus
procedimentos artisticos numa exposicéo resumida, os traduziu da linguagem da poesia para a linguagem da
prosa, os tomou fora das fungdes estéticas que desempenham no drama, e o resultado foi, naturalmente, um
grande disparate.(...) este erro fundamental ndo impediu que Tolstoi realizasse uma série de brilhantes
revelaces que durante muitos anos se constituirdo o nicleo mais fecundo dos estudos shakespearianos, mas
naturalmente, com um enfoque completamente diferente daquele pelo qual optou Tolstoi.”
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gue a concepcado do tempo na obra seja radicalmente diferente da concepcéo
do tempo real:

“Por consiguiente, la tragedia de Shakespeare representa siempre
una colosal deformacion de las escalas temporales; la habitual
duracion de los acontecimientos, los plazos necesarios, las
dimensiones temporales de cada accion, todo ello se desfiguraba
por completo y se reducia a un cierto denominador comin del
tiempo escénico. Esto por si solo nos muestra hasta qué punto
resulta absurdo plantear el problema de la morosidad de
Hamlet desde el punto de vista del tiempo real®® .(...) Se puede
afirmar que en la tragedia los plazos reales se contradicen
enormemente, que no existe posibilidad alguna de establecer la
duracion de todos los sucesos en unidades de tiempo real, y no
podemos decir cuéanto tiempo transcurre desde la aparicion de la
Sombra hasta el momiento del asesinato del rey: un dia, un mes,
un afio. Por lo tanto resulta del todo imposible resolver
psicologicamente el problema de la morosidad de Hamlet. (...)
En la tragedia, Hamlet se revela totalmente idependiente de estas
unidades de tiempo real, y todos los acontecimientos aparecen
medidos y relacionados entre si en un tiempo convencional,
escénico?’ % (1972:226)

Sua rigorosa argumentacdo, em defesa da expressividade cénica
resultante dos objetivos estéticos perseguidos por Shakespeare na
estruturagdo da tragédia e que repercutem no carater da sua personagem
titulo, se utiliza de muitas transcri¢des de didlogos e mondlogos do texto.
Para Vygotsky a férmula chave da tragédia é a dualidade existente entre
lenda ( Hamlet mata o rei para vingar a morte de seu pai ) e argumento (
Hamlet ndo mata o rei sendo acidentalmente ). Toda a agdo ocorre
mesclando estes dois planos, que sdo, a saber: o da firme consciencia do
caminho a seguir ,e, o dos desvios deste caminho. Esses dois movimentos da

2 Grifo meu.

" Grifo meu.

2 “portanto, a tragédia de Shakespeare representa sempre uma colosal deformagdo das escalas temporais; a
habitual duragdo dos acontecimentos, 0s prazos necessarios, as dimensdes temporais de cada agéo, tudo isso
se desfigurava completamente e se reduzia a um certo denominador comum do tempo cénico. Isto por si
mesmo nos revela até que ponto resulta infrutifero estabelecer a questdo da morosidade de Hamlet a
partir do tempo real.(...). Pode-se afirmar que na tragédia os prazos reais se contradizem enormemente, que
ndo existe nenhuma possibilidade de precisar a duragéo de todos os acontecimentos em unidades de tempo
real, e ndo podemos dizer quanto tempo transcorre desde a aparicdo do fantasma até o momento do
assassinato do rei: um dia, um més, um ano. Por isso resulta totalmente impossivel resolver psicologicamente
0 problema da morosidade de Hamlet.(...) Na tragédia, Hamlet se revela totalmente independente destas
unidades de tempo real, e todos os acontecimentos aparecem medidos e relacionados entre si em um
tempo convencional, cénico.”
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acdo dramatica, opondo-se, geram uma contradicdo interna, inerente aos
fundamentos da propria obra:

“En efecto, la tragedia incita constantemente nuestros
sentimientos, nos promete la realizacion del objetivo que se halla
desde un principio ante nuestros 0jos, y constantemente nos
desvia y nos aparta de este objetivo, instigando nuestro deseo de
que se logre y obligandonos a sentir dolorosamente todo rodeo.
Cuando por fin se alcanza el objetivo, nos encontramos con que
hemos llegado a él por otro camino, y aquellos dos caminos
distintos que, creiamos, marchaban en direcciones opuestas y
estaban en pugna durante todo el desarrollo de la tragedia, se
unen en un punto comdn en la escena desdoblada de la muerte
del rey.(...) la catastrofe alcanza el punto culminante de la
contradiccion, del corto circuito de dos corrientes de direccién
contraria. Si afladimos a esto que, en el desarrollo de la accion,
ésta se ha visto interrumpida constantemente por un material de
caracter irracional, entonces quedara claro para nosotros hasta
qué punto el efecto de incomprensibilidad era inherente a los
proprios objetivos del autor®® .(...) la tragedia de Hamlet, tal
como esta construida por Shakespeare, es inverosimil; pero la
finalidad que persigue la tragedia, como el arte, es obligarnos a
viver lo inverosimil, y con ello a efectuar una cierta insolita
operacion sobre nuestros sentimientos.”*° (1972:234-235)

Na sua leitura do Hamlet de Shakespeare, Vygotsky destaca também
a introducdo da encenacdo na encenagdo como um recurso a mais utilizado
pelo autor para resolver a questdo da falta de verossimilhanga. Desse ponto
de vista a cena de metateatro, em que uma companhia de comediantes se
apresenta ao rei a pedido de Hamlet, obriga as personagens da tragédia a se
confrontarem com os “atores”:

2 Grifo meu.

% “Efetivamente, a tragédia estimula constantemente nossos sentimentos, nos promete a realizagio do
objetivo que se acha desde o inicio diante de nds, e constantemente nos desvia e nos afasta deste objetivo,
instigando nosso desejo de que ele seja concretizado, obrigando-nos a sentir dolorosamente todo desvio.
Quando por fim se alcanca o objetivo, nos sentimos como se tivéssemos chegado a ele por outro caminho, e
aqueles caminhos que, acreditdvamos, marchavam em dire¢Bes opostas e estavam em luta durante todo o
desenvolvimento da tragédia, se unem em um ponto comum na cena desdobrada da morte do rei.(...) a
catéstrofe alcanca o ponto culminante da contradi¢do, do curto circuito das duas correntes de dire¢do
contraria. Se acrescentarmos a isto que, em seu desenvolvimento, a agéo é interrompida constantemente por
um material de carater irracional, entdo ficara claro para nés até que ponto o efeito de incompreensibilidade
era inerente aos proprios objetivos do autor.(...) a tragédia de Hamlet, tal como est4 construida por
Shakespeare, é inverossimil; mas a finalidade que persegue a tragédia, como as Artes, é nos obrigar a
viver o inverossimil, e com isso efetuar uma certa ag&o insélita sobre nossos sentimentos.”
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“un mismo acontecimiento se ofrece dos veces, una como real, y
otra, interpretado por los actores, desdobla la accién y, con su
parte ficticia, la segunda convencién, vela y oculta la
inverosimilitud del primer plano.(...) cuando opone a la pasién
ficticia del comico su pasioén, ésta ya no nos parece ficticia, sino
real, y con extraordinaria fuerza nos dejamos llevar por ella. (...)
Es como un cuadro que contuviera la imagen de otro.”*
(1972:236)

Em seguida ao exame da questdo do carater enigmatico da tragédia,
gue perpassa a problematica relativa ao carater da personagem titulo, ele
passa a demonstrar como se desenvolve e se expressa a personalidade de
Hamlet no contexto da estrutura da obra. Para Vygotsky, o carater de
Hamlet se opde ao desenvolvimento de suas ages, trazendo a tona essa
segunda contradicdo. A defesa do seu ponto de vista utiliza as contribuigdes
da psicandlise na abordagem da criagéo artistica:

“Tienen toda la razon los psicoanalistas cuando afirman que la
esencia del ascendiente psicol6gico de la tragédia reside en
nuestra identificacion con el héroe. Esto es completamente
cierto, el héroe es un punto en la tragedia, a partir del cual el
autor nos obliga a considerar a los demas personajes y todos los
acontecimientos. Este punto es el que concentra toda nuestra
atencion, sirviendo de punto de apoyo a nuestra sensibilidad, la
cual, de lo contrario, se dispersaria, apartdndose hasta el infinito
en sus apreciaciones, en sus preocupaciones por cada uno de los
personajes.”? (1972:237)

Partindo da premissa da identificacdo como um dos elementos
importantes para que se atinja a unidade estrutural da obra, ele observa que
0 autor acompanha a sucessdo de acontecimentos na tragédia articulando
duas perspectivas: a da personagem titulo ( protagonista ) e 0 seu préprio

81 “(...) um mesmo acontecimento se oferece duas vezes, uma como real, e outra, interpretado pelos atores,

desdobra a agdo e, com sua parte ficticia, a segunda convencéo, obscurece e oculta a inverossimilhanca do
primeiro plano.(...) quando opde a emocéo ficticia do ator sua emogéo, esta ja ndo nos parece ficticia, mas
real, e com extraordinéria forga nos deixamos levar por ela.(...) E como um quadro que possui a imagem de
outro quadro.”

32 «“Tém toda razdo os psicanalistas quando afirmam que a esséncia da psicologizagio da tragédia reside em
nossa identificagdo com o herdi. Isto é absolutamente correto, o her6i é uma perspectiva na tragédia através da
qual o autor nos obriga a considerar os demais personagens e todos os acontecimentos. Esta perspectiva é
aquela na qual se concentra toda nossa atencéo, servindo de ponto de apoio a nossa sensibilidade, a qual, do
contrario, se dispersaria, separando-se até o infinito em suas apreciacdes, em suas preocupacdes por cada uma
das personagens.”
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olhar sobre sua criacdo. Dessa forma chama atencdo para a superposicédo de
planos psicolégicos no contexto de uma mesma agao:

“(...) junto con el héroe tragico, empezamos a sentirnos en la
tragedia una maquina de sentimientos, dirigida por la propia
tragedia, la cual adquiere sobre nosotros un poder
excepcional.(...) al leer Hamlet®®, nuestros sentimientos se
mueven en dos planos: por un lado, tenemos la consciencia, cada
vez mas clara, de la finalidad que persigue la tragedia, por otro,
vemos con la misma claridad hasta qué punto se desvia de este
fin.(...) la tragedia se estructura integramente desde el punto de
vista del héroe, y, por consiguiente, éste representa la fuerza de
fusion de las dos corrientes contrarias, la cual condensa en una
sola vivencia, atribuyéndosela al héroe, los dos sentimientos
opuestos. De este modo, los dos planos opuestos de la tragedia
son percibidos por nosotros como una unidad, pues aparecen
fundidos en el héroe tragico con el cual nos identificamos. Y esa
simple dualidad que hemos hallado en la narracion aparece
sustituida en la tragedia por otra dualidad, mas aguda y de un
orden superior, que surge debido a que, por un lado, vemos la
tragedia por los ojos del héroe, y por otro, vemos al héroe por
nuestros proprios 0jos.”>* (1972:240)

Dessa forma, ele acredita ter superado as abordagens “subjetiva” e
“objetiva” das obras de arte , realizando uma sintese dialética da dicotomia
gue caracterizara até entdo as principais tendéncias das critica e teoria da
arte no estudo de Hamlet, assim como, paralelamente, ter destacado a
genialidade da obra de Shakespeare, especialmente ao localizar a fusdo
entre lenda e argumento na cena da morte do rei. Para ele ,este momento da
tragédia se constituia na prova definitiva da relevancia de sua tese:

“De que esto es asi y de que asi es como se debe entender
Hamlet®®, nos convence la sintese de la escena de la catastrofe

33 Grifo do autor.

3% «(_..) junto com o herdi tragico, comegamos a sentir a tragédia como uma maquina de sentimentos, dirigida
por si mesma, e que adquire um poder excepcional sobre nés.(...) ao ler Hamlet, nossos sentimentos se movem
em dois planos: de um lado, temos a consciéncia, cada vez mais clara, da finalidade que persegue a tragédia,
do outro, vemos com a mesma claridade até que ponto se desvia deste fim.(...) a tragédia se estrutura
completamente a partir da perspectiva do herdi, e, portanto, ele representa a forca integradora das duas
correntes contrarias, condensadas em uma s vivéncia, atribuido-se ao heroi tal contradicdo. Desta maneira, 0s
dois planos opostos da tragédia sdo percebidos por nds como uma unidade, pois aparecem fundidos no her6i
trgico com o qual nos identificamos. E esta simples dualidade que temos localizado na narrativa aparece
substituida na tragédia por outra dualidade, mas intensa e de uma ordem superior, que surge porque, por um
lado vemos a tragédia pelos olhos do heroi, e por outro, vemos o herdi por nossos proprios olhos.”

% Grifo do autor.
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(...) Hemos mostrado que en este punto convergen los dos planos
de la tragedia, las dos lineas de su desarrollo, las cuales,
aparentemente, seguian derroteros opuestos; y esta inesperada
coincidencia confiere a la tragedia un carater particular,
mostrando, bajo una luz diferente, todos los acontecimientos
acaecidos®. El espectador ha sido engafiado. Todo lo que habia
considerado como una desviacion del camino, le ha conducido
alli donde todo el tiempo deseaba llegar, y al encontrarse en ese
punto final, no lo reconoce como el objetivo de su
peregrinacion. Las contradiciones no s6lo han convergido, sino
que han trastocado sus papeles, y esta revelacion catastrofica de
las contradiciones se funde para el espectador en la vivencia del
héroe, ya que, en definitiva, Unicamente acepta como suyas estas
vivencias. Y el espectador no experimenta ni satisfaccion ni
alivio tras la muerte del rey; sus sentimientos en tension no
hallan una solucién simple y trivial 3% (1972:240-241)

A Teoria da Reacéo Estética vigotskiana

Finalizado o estudo de Hamlet, VVygotsky inicia a enuncia¢do da sua
teoria psicoldgica da reacdo estética propriamente dita, esclarecendo que
toda teoria da arte se encontra vinculada aos pontos de vista adotados pelas
teorias da percepcgéo, do sentimento e da imaginacdo ou fantasia. Para ele o
estudo das artes s6 é possivel ,a partir de uma perspectiva psicoldgica, com
base num destes trés aspectos da psicologia humana ou numa articulacéo
conjunta de todos eles. Isto posto, apresenta a premissa basica para o estudo
de uma psicologia das artes: a diferenca da reagdo estética das reacdes
comuns causadas pelo sabor ou pelo cheiro.

Sua opinido é a de que embora a questdo da percepcao seja um dos
problemas fundamentais na abordagem psicologica das Artes, ela ndo se
constitui no seu eixo central. Este, resultaria do cruzamento entre as

% Grifo meu.

37 Grifo meu.

% «“De que seja assim e de que & assim que se deve entender Hamlet, nos convence a sintese da cena da
catastrofe(...) Temos mostrado que neste momento convergem os planos da tragédia, as duas linhas de seu
desenvolvimento, as quais, aparentemente, seguiam roteiros opostos; e esta inesperada coincidéncia confere a
tragédia um carater especial, revelando, através de uma iluminacéo requintada, todos os acontecimentos
ocorridos. O espectador foi enganado. Tudo que havia considerado como um desvio do caminho conduziu
para o lugar onde todo o tempo se desejava chegar, e ao atingir esse ponto final, ndo o reconhece como o
objetivo de sua peregrinacdo. As contradi¢Bes ndo sé convergiram, mas também inverteram seus papéis, e
esta revelagdo catastrofica das contradicbes se funde para o espectador na vivéncia do herdi, ja que,
definitivamente, apenas aceita como suas estas vivéncias. E o espectador ndo experimenta nem satisfagdo
nem alivio com a morte do rei; seus sentimentos tensionados ndo encontram uma resposta simples e
banal.”
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problematicas subjacente a sensibilidade e a imaginacdo. Assim, ressalta a
necessidade de estudos e investigacbes para elucidarem as questdes
relacionadas a emocgdo e a fantasia, por serem estes campos 0S mais
problematicos e desconhecidos da psicologia de seu tempo. Ao apresentar o
confronto de opinides e concepcBes sobre o sentimento e 0S mecanismos
mentais que por ele sdo movimentados, introduz a dualidade consciéncia-
inconsciéncia que caracteriza a discussdo da afetividade. A emocéo
concebida como gasto de energia sera entdo o ponto de partida para que
tome a teoria da projecdo sentimental - que se originou do pensamento de
Herder e encontrou seu corolario nos trabalhos de Lipps - como referencial
na construcdo de sua leitura sobre a natureza e o funcionamento da reacéo
estética:

“De acuerdo con esta teoria (Teoria da Proje¢do Sentimental), la
obra de arte no despierta en nosotros los sentimientos, como las
teclas del piano los sonidos, cada elemento del arte no introduce
en nosotros su tono emocional, sino que las cosas suceden a la
inversa. Nosostros nos aportamos desde dentro en la obra,
proyectamos en ella estos o aquellos sentimientos, que se elevan
de lo mas profundo de nuestro ser y que, desde luego, no se
hallan en la superficie de nuestros receptores, sino que estan
relacionados con la mas compleja actividad de nuestro
organismo.” (1972:254-255)

Para ele, embora essa teoria sofresse de muitos defeitos, representava
um avango em relagdo a idéia de Christiansen de que o objeto estético
infunde nos seus consumidores suas qualidades emocionais:

“(...) el placer artistico no presupone una recepcién pura, sino
que exige una elevadisima actividad de la psique. Esta no recibe
las vivencias del arte como un saco un monton de granos, sino
que aquéllas exigen una germinacion semejante al de la semilla
en una tierra fértil, y la investigacion del psicdlogo puede
Unicamente descubrir los medios auxiliares que esta germinacion

3 “De acordo com esta teoria, a obra de arte ndo desperta em nds os sentimentos, como as teclas do piano o
som, cada elemento da arte ndo introduz em nés seu tom emocional mas as coisas acontecem de forma
contraria. N6s chegamos a obra apartir de dentro, projetamos nela estes ou aqueles sentimentos, que se
elevam do mais profundo de nosso ser e que, portanto, ndo se encontram na superficie de nossos receptores,
mas estdo relacionados com a mais complexa atividade de nosso organismo.”
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precisa, del mismo modo que la de la semilla precisa humedad,
calor, algunas substancias quimicas, etc.”** (1972:253)

Do ponto de vista de uma psicologia objetiva a projecdo sentimental
representava a reacgao, a resposta ao estimulo. Essa resposta se baseava para
ele em mecanismos complexos de percepcdo da totalidade da obra de arte (
forma e material ) estando a teoria da projecdo sentimental mais préxima
portanto das leis da reatologia. Mas o principal defeito desta teoria seria o
de “ndo oferecer um critério para diferenciar a reagdo estética de toda outra
percepcao ndo relacionada com a arte”™:

“En la reaccién estética, ademds y aparte de la impresion
emocional producida por los elementos aislados del arte, pueden
distinguirse con toda claridad vivencias emocionales de un
determinado tipo, las cuales no pueden atribuirse a esos
diferenciales de los estados de animo.”** (1972:254)

Ao tentar caracterizar a natureza da reacdo estética, Vygotsky recorre
a exemplos extraidos da vivéncia do fendmeno teatral que ajudassem
compreender:

“(..) de que modo nosotros vivimos junto con Otelo o Macbeth
sus pasiones, pero en modo alguno el temor que nos inspira la
situacion de Desdémona, mientras ella vive despreocupada y sin
sospechar nada.(...) En el teatro, sélo en parte vivimos los
sentimientos y afectos tales como los presentan los personajes de
las obras, en la mayoria de los casos los vivimos no junto con
sino con motivo de*? los sentimientos de estos personajes. Asi,
por ejemplo, la compasion injustamente se denomina de este
modo, ya que muy rara vez se trata de padecer junto con alguien,
sino que casi siempre a lo que nos referimos es a los

40 «(_.) o prazer artistico nio pressupde uma recepgdo pura, mas que exige uma elevadissima atividade da

psique. Esta ndo recebe as vivéncias da arte como se enche um saco com grédos. As vivéncias da arte exigem
uma germinagdo semelhante a uma semente plantada em terreno fértil, e a investigagdo do psicélogo pode
apenas descobrir os meios auxiliares que esta germinagao necessita, do mesmo modo que a semente requer
humildade, calor, algumas substancias quimicas, etc.”

41 “Na reagio estética, além e ao lado da impressdo emocional produzida pelos elementos isolados da arte, é
possivel distinguir-se com toda clareza vivéncias emocionais de um tipo especial, as quais ndo podem ser
atribuidas aos diferentes estados de dnimo.”

42 Grifo do autor.
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sufrimientos que despiertan en nosotros los sufrimientos
ajenos.” (1972:256)

Para Vygotsky, nenhuma das duas teorias do sentimento estético
estavam em condicBes de explicar a relacdo interna que existe entre o
sentimento e os objetos que se colocam diante da percepcdo do sujeito. Ele
acreditava que para alcancar esta explicacdo seria necessario 0 apoio em
sistemas psicoldgicos que se baseassem na leitura e interpretacdo da relacéo
existente entre fantasia e sentimento:

“(...) todas nuestras emociones poseen no so6lo una expresion
corporal, sino también una expresion animica(...) todo sentimiento se “se
plasma, se fija en una idea, como se comprueba sobre todo en la mania
persecutoria”, dice Ribot. (...) la emocion se expresa no s6lo en las
reacciones mimicas, pantomimicas, secretorias, y somaticas de nuestro
organismo, sino que precisa una determinada expresién mediante nuestra
fantasia. Las llamadas emociones sin objeto son la mejor prueba de ello. Los
casos patologicos de fobias - temores obsesivos, etc. - se relacionan
forzosamente con determinadas representaciones, casi siempre falsas y que
tergiversan la realidad, que encuentran de este modo su expresion
“animica.”** (1972:257)

Ao levantar a questdo da conexdo entre sentimento, fantasia e
imaginacdo ele refere-se a “lei da dupla expressdo emocional” postulada
pelo professor Zenkovski, que formulara exemplarmente o fato de toda
emocao servir-se da imaginacao para projetar uma série de representacdes e
imagens fantasticas que por sua vez evocavam uma segunda expressao do
sentimento. Assim, ele chega a sua Lei da Realidade dos Sentimentos, cujo
significado é descrito da maneira que se segue:

“Si por la noche en la habitacion confundo el abrigo que cuelga
con un hombre, mi error es evidente, ya que mi vivencia es falsa

43 «(_..) de que maneira nos vivemos junto com Otelo ou Macbeth suas paixdes, mas de modo algum o temor
que nos inspira a situagcdo de Desdémona, embora ela viva despreocupada e sem suspeitar de nada.(...) No
teatro, s6 vivemos em parte 0s sentimentos e emocdes tais como nos apresentam as personagens das pegas, na
maioria das vezes vivemos ndo junto com mas motivados pelos sentimentos destas personagens. Assim, por
exemplo, a compaix&o é injustamente desse modo denominado, j& que muito raramente se trata de sofrer junto
com alguém, mas quase sempre ao que nos referimos é ao sofrimento que é despertado em nés pelo
sofrimento alheio.”

4 «(_..) todas as nossas emogBes possuem ndo apenas uma expressdo corporal, mas também uma expressio
animica (...) todo sentimento “se constitui e se fixa a partir de uma idéia, como comprova a mania de
persegui¢do” afirmou Ribot (...) a emogdo se expressa ndo apenas nas reagdes mimicas, pantomimicas, de
secregdo e somaticas de nosso organismo, mas define uma determinada expressdo mediante nossa fantasia. As
chamadas emogdes sem objeto sédo a melhor prova disso. Os casos patolégicos de fobias - temores obsessivos,
etc - se relacionam forgosamente com determinadas representaces, quase sempre falsas e que deformam a

3 %

realidade, que encontram assim sua expressao “animica”.
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y no corresponde a nigin contenido real. Pero el miedo que
experimento en este caso si es real. De este modo, todas nuestras
vivencias fantasticas e irreales se desarrollan sobre una base
emocional completamente real. Por consiguiente, el sentimiento
y la fantasia no son dos procesos aislados el uno del otro, si no
que de hecho representan el mismo proceso®, y tenemos
derecho a considerar la fantasia como la expresion central de la
reaccion emocional.”*® (1972:258)

Sua intencdo, ao formular a Lei da Realidade dos Sentimentos ( que
pode ter sido a base de sustentagcdo epistémica para o que Stanislavski
denominou de “Fé Cénica” ), era a de fundir as idéias isoladas sobre as
interacOes e interrelagdes entre sentimento e fantasia, fruto das investigagdes
da psicologia do seu tempo, objetivando a abordagem da “enigmatica
diferenga” entre o sentimento artistico ¢ o sentimento habitual.

Ao discutir a aplicabilidade de sua lei as reag@es estéticas, Vygotsky
observa que tanto no jogo do “faz-de-conta” infantil como nos processos de
representacdo artisticos ocorre uma retencdo da reagdo emocional:

“Los estados interorganicos, que constituyen la base de los
movimientos animicos, probablemente queden retenidos hasta
cierto punto por la tendencia a la continuidad de la
representacion inicial, del mismo modo que en el nifio que
juega a luchar se detiene el movimiento de la mano dispuesta
asestar el golpe.*"* (1972:259)

Seu pensamento revela que tanto o sentimento artistico como o
sentimento habitual eram formas de sentir muito semelhantes ,porém obtidas
através de procedimentos diferenciados. O sentimento artistico era
alcancado e mantido através de uma atividade que o reforcava: a
imaginacdo. Isso porque a expressdo dos sentimentos e emoc8es suscitados
com o “faz-de-conta” infantil ou identificados na reagdo estética eram de
alguma maneira contidos, embora possuissem grande intensidade:

“ Grifo meu.

4 «Se 3 noite em casa confundo um casaco pendurado com um homem, meu erro ¢ evidente, ja que minha
vivéncia é falsa e ndo corresponde a nenhum contetdo real. Mas o medo que experimento neste caso é real.
Desta maneira, todas as nossas vivéncias fantasticas e irreais se desenvolvem sobre uma base emocional
completamente real. Portanto, o sentimento e a fantasia ndo séo processos isolados um do outro, mas de
fato constituem o mesmo processo, e temos o direito de considerar a fantasia como a expresséo fundamental
da reagdo emocional.”

7 Grifo meu.

4 «Qg estados interorganicos, que constituem a base dos movimentos animicos, provavelmente se retém até
certo ponto pela tendéncia a continuidade da representacéo inicial, do mesmo modo que na crianca que
brinca de lutar o movimento da méo disposta a acertar o golpe é detido.”
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“(...) el sintoma distintivo de la emocion estética es precisamente
la retencion de su manifestacion externa, mientras conserva al
mismo tiempo una extraordinaria fuerza.Podriamos demonstrar
que el arte representa una emocidn central 0 una emocion que se
resuelve primordialmente en la corteza cerebral. Las emociones
del arte son unas emociones inteligentes.**"** (1972:260)

A esséncia da reacdo estética para Vygotsky era expressa
exemplarmente por Diderot em seu “Paradoxo do Comediante” quando
revelava que o ator chora com lagrimas de verdade mas que suas
lagrimas brotam de seu cérebro. Dessa maneira, a reagdo estética era
caracterizada entdo por uma contradicdo original. No sentido de explicitar
esta contradicdo, ele recorre ao principio de antitese de Charles Darwin, que
estabelece o fato de determinados atos, ao serem associados a certas
sensagdes ou sentimentos, conduzirem atos involuntarios de carater oposto
devido a associacdo gerada com o hébito do efeito dessas sensagdes ou
sentimentos contrarios:

“Esta ley notable, descubierta por Darwin, posee una indudable
aplicacion en el arte y, seguramente, ya no constituird para
nosotros un enigma el hecho de que la tragédia, que sucita
simultaneamente afectos de caracter opuesto, actué, al parecer,
de acuerdo con el principio de antitesis y envie impulsos
opuestos a grupos opuestos de musculos.(...) Esta es la segunda
causa que explica la retencion de las manifestaciones externas de
los afectos, con que nos encontramos en el arte. En ello reside, a
nuestro juicio, la diferencia especifica de la reaccion estética™!
(1972:262)

Assim, Vygotsky justifica os estudos anteriores da Fabula, da Novela
e da Tragédia - onde demonstra essa contradicdo afetiva que sucita
sentimentos opostos uns aos outros e que provoca um curto circuito que o0s
aniquila. Para ele, esse era o verdadeiro efeito da obra de arte. E esse efeito,

4 Grifo meu.

%0 «(_.) o sintoma que caracteriza a emogao estética é precisamente a retengéo de sua manifestacéo externa,
enquanto conserva a0 mesmo tempo uma extraordinria forga. Poderiamos dizer que a arte representa uma
emoc&o central ou uma emogéo que se resolve primordialmente no cértex cerebral. As emog3es provocadas
pelas artes sdo emogdes inteligentes.”

3! “Esta lei notavel, descoberta por Darwin, possui uma indubitével aplicagio nas artes e, com certeza, ja nio
se constituird para nés um enigma o fato de que a tragedia, que desperta simultaneamente emogdes de carater
oposto, atue, ao que parece, de acordo com o principio de antitese e envie impulsos contrarios a grupos
opostos de musculos.(...) Esta é a segunda causa que explica a retencdo das manifestacbes externas das
emogdes que despertam as artes. Nela reside, a nosso ver, o que de fato diferencia a reagdo estética.”
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obtido com o caréater contraditorio que subjaz a estrutura de toda obra de
arte, sera o fundamento sobre o qual construira seu conceito de catarsis.

Esclarecendo que ndo pretende com a palavra catarsis se reportar ao
conceito de Aristoteles ou elucidar o significado que o pensador grego
pretendia atribuir a ela em sua “Poética”, ele passa a relacionar os sentidos
em que a palavra é utilizada por Lessing ( acdo moral da tragédia, a
conversdo das paixdes em inclinagdes virtuosas ), E. Miller (a passagem do
desprazer ao prazer ), Bernays ( cura e purificacdo no sentido médico ),
Zeller ( anestesia do sentimento ) advertindo que qualquer uma das
interpretagdes por ele mencionadas néo se adequa ao significado que ele lhe
pretende conferir.

O que Vygotsky denomina de catarsis é a propria reacao estética:

“(...) nigin otro término de los empleados hasta ahora en
psicologia expresa de forma tan completa y clara el hecho,
fundamental para la reaccion estética, de que los afectos
dolorosos y desagradables se vean sometidos a cierta descarga, a
su aniquilamiento, a su transformacion en lo contrario, y de que
la reaccion estética como tal se reduzca de hecho a la catarsis®,

es decir a una compleja transmutacion de sentimientos.”®
(1972:263)

A base da catarsis, ou seja, da reacdo estética, reside para Vygotsky
no carater contraditério implicito na estrutura das criagdes artisticas: a
oposicgdo e o choque entre os sentimentos suscitados pelo material e aqueles
evocados pela forma. A sua Lei da Reacdo Estética estabelece que esta
reacdo abriga sentimentos que se desenvolvem sobre uma mesma direcdo
mas em sentidos contrarios e que, em determinado ponto das suas trajetérias
se chocam, numa espécie de curto circuito que acaba por fazé-los aniquilar
um ao outro e emergir algo qualitativamente diferente. A esse processo ele
denomina catarsis. Os fundamentos do efeito catértico da reacdo estética
portanto se encontram na contraposicdo entre material e forma:

“(...) la base de la reaccion estética la constituyen los afectos
suscitados por el arte, vividos por nosotros en toda su realidad y
fuerza, pero que hallan su descarga en aquella actividad de la
fantasia que nos exige toda percepcion estética. Gracias a esta

*2 Grifo do autor.

58 «(_..) nenhum outro termo dos empregados até agora em psicologia expressa de forma tdo completa e clara o
fato, fundamental para a reagéo estética, de que as emogdes dolorosas e desagradaveis se vejam submetidas a
uma espécie de choque, a seu aniquilamento, a sua transformagao em seu contrario, e de que a reagéo estética
em si se reduz de fato a catarsis, vale dizer, a uma complexa transmutagao de sentimentos.”
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descarga central, se retiene y se reprime el aspecto motor externo
del afecto, y empezamos a creer que vivimos unicamente
emociones ilusorias. (...) al suscitar en nosotros afectos que se
desarrollan en direciones opuestas, retiene Unicamente, gracias al
principio de antitesis, la expresion motora de las emociones, y, al
enfrentar impulsos de signo contrario, aniquila los afectos del
contenido, los afectos de la forma, llevando a una explosion, a
una descarga de energia nerviosa. En esta transformacion de los
afectos, en su combustién espontanea, en la reaccion explosiva
que conduce a la descarga de aquellas emociones que alli mismo
fueron suscitadas, en todo ello reside la catarsis® de la reacién
estética.”® (1972:265)

Concluida a exposicdo do seu conceito das Artes enquanto catarsis,
Vygotsky passa a demostra-lo na Poesia, Literatura, Teatro , Artes Plasticas
e Arquitetura. Mas, esclarece que o desenvolvimento da formulacdo das
Artes como catarsis ndo se constiuti o escopo do seu estudo. Sua intengédo é
chamar a atencdo sobre este aspecto central da reacéo estética, eleito como
principio explicativo fundamental das suas investigacdes. Na Poesia, destaca
a “luta” entre as propriedades fonéticas “naturais” do material verbal e a
forma imposta pela métrica que conduz ao ritmo, sintese e solugdo catartica
das suas interacdes, correlaces e oposi¢cdes. Assim assinala a necessidade
de se compreender a forma como um todo dindmico que ultrapassa a
simples soma ou fusdo dos seus elementos constituintes:

“No es la fusion de todos ellos lo que constituye la forma, sino
la subordinacion construtiva de unos factores a otros.(...) El arte
vive de esta interaccién, de esta lucha. Sin la sensacion de
subordinacion, de deformacion de todos los factores por parte
del factor que desempena el papel constructivo, no existe el arte
como tal.”*® (1972:270)

% Grifo do autor.

5 «(...) a base da reagdo estética ¢ constituida de emogdes suscitadas pelas artes, vividas por nés em toda a
sua realidade e for¢a, mas que encontram seu impulso naquela atividade da fantasia que nos exige toda
percepcéo estética. Gragas a este impulso mental, se retém e se reprime o aspecto motor externo da emocéo, e
comegamos a crer que vivemos apenas sentimentos ilusorios.(...) ao suscitar em nés emocdes que se
desenvolvem em sentidos opostos, retém de forma singular, gragas ao principio de antitese, a sua expressdo
motora, e, ao enfrentar impulsos de sentido contrario, destr6i as emocdes do contetido e da forma, levando a
uma explosdo, a uma descarga nervosa. Nessa transformagao das emogdes, em sua combustdo espontanea, na
reacdo explosiva que conduz a descarga daqueles sentimentos que ali mesmo foram provocados, em tudo isso
reside a catarsis de la reaccion estética.”

%6 «“Nzo ¢ a fusdo de todos eles o que constitue a forma, mas a subordinagdo construtiva de uns fatores a
outros. (...) As Artes vivem desta interacdo, desta luta. Sem a sensagdo de subordinagdo, de deformagdo de
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Para comprovar a sua férmula para a reacdo estética na Literatura,
elege a novela “Eugénio Oneguin” de Pushkin, na qual o leitor ¢
surpreendido pela paixdo do conquistador Eugénio por Tatiana - que o leva
a morte. Demonstra, utilizando-se de citagdes, as variagdes dinamicas do
carater do herdi paralelamente as mudangas no curso da acdo na novela.
Para ele, essa mudanca no carater da personagem é um dos procedimentos
mais importantes para que o autor alcance o objetivo de sua criacdo
artistica: a “reacao estética”, ou seja, a catarsis:

“La verdadera obra de arte nos recuerda a una maquina mas
pesada que el aire. Su material es siempre una materia mas
pesada que el aire, es decir, algo que, en virtud de sus
propriedades, parece contradicer al wvuelo, no permitirle
desarrollarse. Esta propriedad, la pesantez del material, se opone
siempre al vuelo, le arrastra hacia la tierra, y unicamente de la
superacion de esta resistencia surge el auténtico vuelo. Este es el
caso de “Eugenio Oneguin”. Su construccion seria trivial y
simple, si en la situacion de Oneguin se hallara un hombre, del
cual supiéramos desde un principio que estaba predestinado a
vivir un amor desgraciado, en el mejor de los casos podria servir
de tema para una novela sentimental. Pero cuando el amor
tragico sobreviene, cuando vemos con nuestros proprios 0jos
como se supera un material mas pesado que el aire, entonces
experimentamos la verdadera alegria del vuelo, de esa elevacion
que produce la catarsis® del arte.”®® (1972:279)

Para demonstrar a validade de suas idéias sobre a reacdo estética no
Teatro, Vygotsky ressalta o fato de no drama a visualizacdo da contradicéo
entre os elementos artisticos ser obscurecida exatamente porque o conflito
se constitue no material por exceléncia da criagdo dramatica. Também
destaca a incompletude da literatura draméatica como um fator que contribui
para dificultar a percepcao da forma artistica:

todos os fatores por parte do fator que desempenha o papel construtivo, ndo existem as Artes propriamente
ditas.”

57 Grifo do autor.

%8 «A verdadeira obra de arte nos recorda uma méquina mais pesada que o ar. Seu material é sempre uma
substancia mais pesada que o ar, quer dizer, algo que, em virtude de suas propriedades, parece contradizer o
v0o, ndo permitir que ele aconteca. Esta propriedade, o péso do material, se opde sempre ao voo, arrasta-o
para o chdo, e apenas através da superagdo desta resisténcia surge o auténtico voo. Este ¢ o caso de “Eugénio
Oneguin”. Sua constru¢do seria trivial e simples, se na situagdo de Oneguin se encontrasse um homem, do
qual se soubesse desde o inicio que estaria predestinado a viver um amor desgragado, o que serviria no melhor
dos casos para uma novela sentimental. Mas quando sobrevem o amor tragico, quando vemos diante de
nossos olhos um material mais pesado que o ar ser superado, entdo experimentamos a verdadeira alegria do
vo0o, essa elevagdo que produz a catarsis da arte.”
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“(...) todo drama no es una obra de arte acabada, sino
Gnicamente el material para una representacion de teatro®;
por ello, distinguimos con dificuldad el contenido de la forma en
el drama, lo cual dificulta su comprension.”® (1972:279)

Mais uma vez elegera Shakespeare para fazer demonstrar a validade
de suas idéias. Escolhe “Otelo”, por considerar muito nitida a contradi¢do
entre o carater da personagem titulo com as suas aces:

“Puede afirmarse que el caracter de Otelo esta estructurado como
un caracter opuesto al de un celoso. EI mismo principio rige la
construccion del caracter de Desdémona: es el polo opuesto de
una mujer que da motivos para sentirse celoso.(...) Es aqui donde
el efecto tragico alcanza su apogeo, cuando Otelo, que no es
celoso, mata por celos a Desdémona que no merece esos
celos.”®! (1972:281)

Para ele, esse saber expressar a variacdo no sentimento constitue a
base da concepcédo dinamica da personagem na obra de arte. Sua predilecdo
por Shakespeare é justificada pelo fato de na obra do dramaturgo inglés ser
possivel enumerar muitos exemplos, extraidos de seus dramas e comédias,
gue provavam claramente o desenvolvimento dindmico do carater da
personagem em funcdo da estrutura da obra. O tratamento conferido as
personagens por Shakespeare, como Vygotsky demonstra através de sua
habil argumentacdo, vai ao encontro da regra postulada por Aristdteles
segundo a qual a lenda, ou o mito é o principio e a alma da Tragédia,
seguidos de perto pelo caréater das personagens. Ele considera que a ampla e
livre pintura do caréater das personagens shakespearianas tem como objetivo
ndo a aproximagdo com pessoas reais mas, ao contrario, complicar e
enriquecer o desenvolvimento da acdo e do esquema dramaticos.

Ao longo da demonstracdo de aplicabilidade de sua Lei da Reacéo
Estética ao Teatro, ele estende sua validade para todo e qualquer género
dramatico, caracterizando-os:

% Grifo meu.

80 «(_..) todo drama ndo é uma obra de arte acabada, mas apenas o material para uma representag&o
teatral; por isso, diferenciamos com dificuldade o contedo da forma no drama, o que dificulta sua
compreensio.”

&1 «pode-se afirmar que o caréter de Otelo esta estruturado como um caréter oposto ao de um ciumento. O
mesmo principio rege a construcdo do carater de Desdémona: é o polo oposto que oferece motivos para se
sentir enciumado.(...) E aqui onde o efeito tragico alcanga seu apogeu, quando Otelo, que ndo é ciumento,
mata por ciumes a Desdémona que ndo merece seu citime.”
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“Todo drama se basa en una lucha, y tanto si trata de una
tragedia, como de una farsa, comprobaremos siempre que su
estrutura formal es idéntica: nos encontramos ante ciertos
procedimientos, ciertas leyes, ciertas fuerzas, contra las cuales
lucha el héroe, y Unicamente en funcion de la eleccién de estos
procedimientos distinguiremos los diversos géneros dramaticos.
Si el héroe tragico lucha al maximo de sus fuerzas contra leyes
absolutas e inquebrantables, el héroe de la comedia, por su parte,
se enfrenta a las leyes sociales, y el de la farsa, a las
fisiologicas.”® (1972:283)

Vygotsky se demora no exame da aplicabilidade de sua Lei da
Reacdo Estética ao Teatro, revelando seu interesse e dominio nesse campo
da expressao estética. Explicita as caracteristicas distintivas entre Tragédia e
Drama destacando o fato de, na Tragédia, 0 herdi se caracterizar por uma
forga titdnica, ser considerado uma espécie de deus e possuir um carater
superior que maximiza os acontecimentos ¢ as emog¢des onde “uma lei
absoluta ¢ transgredida por uma forca absoluta numa luta herdica”. Assim,
quando a Tragédia renunciasse a sua grandeza, ao “maximalismo”, ela se
converteria em Drama. Ele comenta ainda a fungdo socio-histdrica da
Tragédia na Grécia antiga:

“El dramaturgo parece decirnos: sois timidos, obedientes a la
sociedad y al Estado, fijaos como actlian los hombres fuertes,
observad lo que ocurrird si os dejéis llevar por vuestra ambicion,
lujuria, o sobrebia, etc., etc. (..) la tragedia despierta
efectivamente a la vida nuestras mas recdnditas pasiones, pero
las obliga a discurrir dentro de las graniticas orillas de
emociones completamente opuestas, culminando esta lucha en la
catarsis® que la resuelve.”® (1972:285)

Em seguida, caracteriza a catarsis na Comédia localizando-a no riso
provocado pelas personagens no espectador e chama atencdo para a
separacdo existente entre espectador e personagem:

62 “Todo drama se baseia numa luta, quer se trate de uma tragédia ou de uma farsa, comprovaremos sempre
que sua estrutura formal é idéntica: nos encontramos diante de certos procedimentos, certas leis, certas forcas,
contra as quais luta o heroi, e apenas em fungdo da escolha de um desses procedimentos distinguiremos 0s
diversos géneros dramaticos. Se o herdi tragico luta até o limite de suas forgas contra leis absolutas e
inquebrantaveis, o her6i da comédia, por sua vez, enfrenta as leis sociais e o da farsa, as fisiologicas.”

&2 Grifo do autor.

84 «O dramaturgo parece nos dizer: sois timidos, indecisos, obedientes a sociedade e ao Estado, vejais como
agem os homens fortes, observeis o que ocorrera se vos deixares levar por vossa ambicéo, luxtria, ou soberba
etc etc (...) a tragédia desperta efetivamente nossas paixdes mais secretas, mas as obriga a existir dentro dos
rigidos limites de sentimentos opostos, culminando esta luta na catarsis que a resolve.”
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“Aqui la separacion entre espectador y personaje es evidente: el
personaje no rie, llora, mientras que el espectador rie. El
resultado es una clara dualidad. En la comedia, el héroe esta
triste, mientras que el espectador rie, o la inversa, el final de la
obra puede ser triste para el personaje positivo, y el espectador,
no obstante, sentirse triunfador.”®® (1972:285)

Embora ndo pretenda se dedicar a explicacdo das caracteristicas
especificas que distinguem o tragico do cémico e o Drama da Comédia,
Vygotsky recorre a Henri Bergson para destacar a perspectiva social do riso
e informar o universo simbolico da Comédia. Seu objetivo é demonstrar a
comprovacdo da sua férmula da catarsis na reacao estética:

“La risa precisa necesariamente una perspectiva social, es
imposible al margen de la sociedad® y, por consiguiente, la
comedia se revela de nuevo ante nosotros como la doble
percepcion de unas normas determinadas y de las transgresiones
de aquéllas. (...) el principio de la risa se halla en el
automatismo, en que el ser vivo se aparta de unas normas
determinadas, y es precisamente su comportamiento mecanico lo
que provoca nuestra risa.”®’ (1972:285-286)

Vygotsky passa entdo a examinar o principio de antitese, no qual se
apoia sua Lei da Reacdo Estética, no Drama. Escolhe duas pecas de
Tchecov: “As Trés Irmas” e “O Jardim das Cerejeiras”. Ele esclarece que a
trama das duas pecas, baseadas em relagfes cotidianas reais, é perpassada
por motivos simbdlicos ( a ida para Moscou desejada pelas trés irmas e a
desgragca que representa a venda do jardim para Ranévskaia ). Estes
elementos “imotivados” do drama, isto ¢, a luta desses motivos irreais para
gue fossem aceitos psicologicamente como reais pelo publico seria a base da
contradicdo necessaria a obra de arte que se resolve em catarsis.

Ele considera que o Teatro do ponto de vista cénico ( atuacdo de
atores e espetaculo ) é ideal para demonstrar a validade de suas idéias. E
mais uma vez recorre aos postulados de Diderot no ‘“Paradoxo do

% «“Aqui a separagio entre espectador e personagem é evidente: o personagem ndo ri, chora, enquanto o
espectador ri. O resultado é uma clara dualidade. Na comédia, o heroi estd triste, enquanto o espectador ri, ou
o inverso, o final de uma pega pode ser triste para o protagonista e o espectador, ndo obstante, sentir-se
triunfante.”

€ Grifo meu.

7 «Q riso define necessariamente uma perspectiva social, é impossivel & margem da sociedade e,
portanto, a comedia se revela de novo para nds como uma dupla percepgéo das normas instituidas e de suas
transgressdes.(...) 0 principio do riso se acha no automatismo através do qual o ser humano rompe
determinadas normas, e ¢ exatamente esse comportamento mecanico que provoca nosso riso.”
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Comediante” para explicitar a dualidade da emocdo que experimenta o ator
na interpretacdo de personagens dramaticas:

“Sabe ( o0 ator ) el momento preciso en que sacara el pafiuelo y
cuando correran sus lagrimas; esperadlas en una palabra, en una
silaba, ni antes ni después.(...) Una ejecucién en escena seguira
siendo una ejecucién (...) la desesperacion siempre serd
desesperacion, pero resuelta a través de la accidn artistica de la
forma.”®® (1972:289)

Para Vygotsky a psicologia do ator deve ser o0 eixo para 0
desenvolvimento de qualquer psicologia das Artes devido ao carater
fundamentalmente dual da emocéo que experimenta o intérprete cénico. Ele
acreditava ser possivel a demonstracdo da validade de sua Teoria da
Catarsis de maneira exemplar no Teatro.

Artes Plasticas

Em seguida, passa ao exame da reacdo estética nas Artes Plasticas,
diferenciando a pintura do desenho ao assinalar a impressdo sempre dupla
que este Gltimo proporciona. Ele chama atengdo para o fato de a pintura
mascarar 0 suporte em que é feita. Ao contrario, o desenho, mesmo
representando um espago tridimensional, conservava o carater plano do
suporte sobre o qual era constituido:

“(...) la impresioén que nos produce el dibujo es siempre dual. Por
un lado, percibimos lo representado en él, como tridimensional,
por otro, percibimos la combinacién de lineas en una superficie,
y en esta dualidad reside lo que de especifico posee el dibujo
como arte.”®® (1972:290)

Quando aborda a reagdo estética proporcionada pela escultura e
arquitetura, ele mantém o foco no contraste entre os materiais escolhidos e
as propriedades dos objetos representados. Dessa maneira, julga comprovar
a validade de suas idéias:

% «“Sabe (0 ator ) o momento exato em que pegara o lengo e quando deverdo rolar suas lagrimas; esperadas
em uma palavra, em uma silaba, nem antes nem depois.(...) Uma execucéo sera sempre uma execugao (...) 0
desespero sera desespero, mas apresentado através dos procedimentos estéticos da forma cénica.”

6 «(_..) a impressdo que nos produz o desenho é sempre dual. Por um lado, percebemos o é representado por
ele como tridimensional, por outro, identificamos a disposi¢do das linhas sobre uma superficie, e nesta
dualidade reside o que de especifico possui o desenho como arte.”
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“(...) también aqui la oposicién entre materia y forma sirve a
menudo de punto de partida para la impresion estética.
Recordemos que la escultura, para representar el cuerpo humano
y animal, recurre casi exclusivamente al metal y al marmol, es
decir, los materiales aparentemente menos adecuados para
reproducir el cuerpo vivo, mientras que los materiales plasticos y
dictiles se prestan mejor a ello. Y en esa inmovilidad de la
materia el artista ve la mejor condicion para el rechazo y la
creacion de la figura viva.”"® (1972:290-291)

Ao finalizar a demonstracdo da sua Teoria da Catarsis nos diversos
dominios da criacdo artistica, elege a arquitetura gética como exemplar
ilustracdo do seu pensamento pelo contraste entre o peso do material
utilizado e a leveza e movimento obtido com as formas representadas.

Artes como expressdo da funcao semidtica

Sua argumentagdo segue examinando a importancia que adquirem as
Artes na elucidagdo do sistema geral da conduta humana, com base na sua
interpretacdo da reacdo estética. Perseguindo este objetivo ele identifica
duas grandes tendéncias do pensamento de sua época em relacéo ao papel
das Artes na construcdo do organismo social: para uns, as Artes possuiam
um valor imenso, e, segundo outros elas se reduziam a simples
entretenimento e diversdo. VVygotsky esclarece que a valorizagdo das Artes
se achara sempre vinculada ao enfoque psicoldgico adotado para abordagem
da problemética estética e comega a discutir a perspectiva mais amplamente
aceita em seu tempo - que as inserem no campo da psicologia aplicada.
Nesse campo, destaca a Teoria do Contagio segundo a qual a funcdo das
Artes se limitava a transmissdo de sentimentos, ndo havendo nenhuma
diferenca entre as emocOes cotidianas e aquelas suscitadas pela criacdo
artistica. Essa teoria enfatizava os conteldos manifestos encerrados nas
obras de arte, considerando-as unicamente “veiculos” para expressdo de
“sentimentos”. Para ele, essa concepgdo das Artes ndo seria suficiente para
compreendé-las:

“(...) muy triste seria el problema del arte en la vida, si no tuviera
otro fin que el de contagiar a muchos los sentimientos de uno.

70 «(_..) também aqui a oposi¢do entre materia e forma serve muitas vezes de ponto de para a impressio

estética. Recordemos que a escultura para representar o corpo humano e animal recorre quase exclusivamente
ao metal e a0 méarmore, vale dizer, aos materiais aparentemente menos adequados para reproduzir o corpo
vivo, enquanto que os materiais plasticos e maledveis se prestariam melhor a isso. E nessa imobilidade da
matéria o artista encontra as condigdes ideais para a recriagdo e criagdo da figura viva.”
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Su valor e importancia serian en tal caso insignificantes, ya que
en definitiva el arte no nos proporcionaria salida alguna mas alla
de los limites del sentimiento individual, excepto su extension
cuantitativa.”"* (1972:298)

Ele compara a importancia das Artes com a transformacdo da agua
em vinho, descrita no milagre evangélico. Seu pensamento € o de que as
Artes estariam para a vida assim como o vinho estava para as uvas, vale
dizer, que as Artes eram atividades culturais sécio-historicamente
determinadas:

“Debemos admitir que la ciencia no se limita a contagiar sus
pensamientos a un hombre, sino a toda la sociedad, la técnica no
se limita a alargar la mano de un hombre, del mismo modo el
arte es una especie de “sentimiento social” ampliado, o técnica
de los sentimientos.”"" (1972:298)

A acdo das Artes era concebida por ele como mais complexa e
singular que a simples transmissdo de sentimentos: através da catarsis
sentimentos eram convertidos em seus opostos, possibilitando a descarga de
aspectos da psique que ndo encontravam saida na vida cotidiana. Vygotsky
acreditava que o melhor argumento para refutar a teoria das Artes como
contagio eram as descobertas de principios psicofisicos que assinalavam o
valor bioldgico da atividade artistica para o organismo humano, como
aqueles identificados na funcdo da musica durante tarefas socialmente
produtivas em que “a cangdo organizava o trabalho coletivo e também
possibilitava uma descarga de tensdo dolorosa”. Ele concordava com as
teorias que localizavam as origens das Artes no seu uso como instrumentos
na luta pela sobrevivéncia e, portanto, rechagava a concep¢éo da atividade
artistica apenas como expressao de sentimentos ou como mecanismo que
ndo detinha nenhum controle ou dominio sobre as emogdes. Em socorro ao
seu ponto de vista, recorre a citagdes de Nietzsche em “Gaia Ciéncia”, onde
o filésofo alemdo destacou a importancia do ritmo para 0 homem primitivo.

™ «(..) muito triste seria o papel da arte na vida, se ndo tivesse outro fim que o de passar a muitos os
sentimentos de alguém. Seu valor e importancia seriam nesse caso insignificantes, ja que definitivamente a
arte ndo nos proporcionaria solugdo alguma além da esfera do sentimento individual, exceto em sua extensdo
quantitativa.”

"2 Grifo do autor.

" “Devemos admitir que a ciéncia ndo se limita a transmitir seus pensamentos apenas a um homem, mas a
toda sociedade, a técnica ndo se limita a ampliar a mdo de um s6 homem, do mesmo modo a arte é uma
espécie de “sentimento social” ampliado ou técnica dos sentimentos.”
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A funcdo das Artes enquanto descarga emocional é ressaltada por
Vygotsky quando recorre ao conceito freudiano das Artes como meio de
conciliacdo entre o principio de prazer e o principio de realidade ou ao se
utilizar do processo de equilibracdo, concebido e sistematizado por Jean
Piaget:

“Y es al parecer esta posibilidad de superar mediante el arte las
mas grandes pasiones que no han hallado salida en la vida
normal, lo que constituye la base del dominio biologico del arte.
Toda nuestra conducta no es mas que un processo de
establecimiento de equilibrio entre nuestro organismo y el medio
ambiente.(...) Cuanto mas compleja y sutil se torna la interaccion
entre el organismo y el medio, tanto mas zigzagueantes y
embrollados se hacen los procesos de equilibracion (...) siempre
existird una cierta preponderancia a favor del medio o a favor del
organismo.(...) Siempre existen unos estimulos de la energia que
no pueden hallar salida en trabajo til. Surge entonces la
necesidad de descargar de cuando en cuando la energia no
utilizada, de liberarla, con el fin de quilibrar nuestro balance con
el mundo.(...) estas descargas y gastos de energia no utilizada,
pertenecen a la funcién biologica del arte.””* (1972:302)

A abordagem dos aspectos psicofisicos da reagdo estética o levara a
comentar a Teoria das Artes como Jogo de Schiller, chamando atengéo para
o fato dela ndo permitir entender as Artes como um “ato de cria¢do”. Ele
pondera que apesar de ser uma explosdo e uma descarga emocional, as Artes
estruturam e ordenam os gastos animicos e 0s sentimentos humanos:

“Se revela aqui un nuevo aspecto de la reaccion estética, a saber,
que no representa una descarga vana, un disparo de fogueo, sino
que es una reaccion de respuesta ante la obra de arte y un nuevo
y vigoroso estimulo para los actos ulteriores. El arte exige

™ “E ¢ ao que parece esta possibilidade de superar mediante a arte as mais grandes paixdes que nio
encontraram saida na vida cotidiana, o que constitue a base do campo bioldgico da arte. Toda nossa conduta
ndo é mais que um processo de estabelecimento de equilibrio entre nosso organismo e o meio ambiente.(...)
Quanto mais complexa e sutil se torna a interagéo entre o organismo e 0 meio, tanto mais complicados e
enovelados se tornam os processos de equilibracéo.(...) sempre existird uma certa preponderancia a favor do
meio ou a favor do organismo (...) Sempre existem uns estimulos da energia que ndo podem achar saida no
trabalho Util. Surge entdo a necessidade de descarregar de vez em quando a energia ndo utilizada, de libera-Ia,
com o objetivo de equilibrar nossa relagdo com o mundo (...) estas descargas e gastos de energia ndo utilizada,
pertencem a fungao biologica da arte.”
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respuesta, induce a realizar determinados actos y
acciones.””’® (1972:308)

Assim, ele assinala o carater e papel social das Artes, encoberto
muitas vezes pela sensacdo personalizada que elas oportunizam, ilustrando
essa impressdo subjetiva com o erro que comete um homem ao pagar seus
impostos e pensar ou conceber esse ato exclusivamente do ponto de vista de
sua economia privada, sem compreender que deste modo participa, embora
de forma ignorada, da complexa economia do Estado participando dos
complicados assuntos publicos - ainda que ndo suspeite disso. E é a partir
dessa perspectiva social das Artes que ele abordara seus aspectos
pedagogicos e educativos:

“No en vano el arte se consider6 desde la mas remota
antigiiedad como un medio de educacién’’, es decir, de una
determinada modificacion duradera de nuestra conducta y de
nuestro organismo.”’® (1972:310)

Pedagogia artistica e ensino de Artes

Vygotsky alerta que as concepgbes das Artes que adotam uma
perspectiva de observacdo do fendmeno estético circunscrita aos dominios
da psicologia aplicada se apoiam sobretudo na pedagogia implicita as
interagcBes entre o publico e as criagBes artisticas, ou seja, no seu carater
educativo. Ele propde uma concepgdo das Artes que refuta o seu papel
como adorno a vida. Seu pensamento era o de que as Artes desempenhavam
uma importante funcdo social e pedagdgica em si mesmas, que ultrapassava
a compreensdo estreita de sua utilizacio apenas como meio para transmisséo
de “contetidos” manifestos através da forma artistica. Seu conceito de forma
transcendia o aspecto ou a aparéncia exterior da criacdo estética e
incorporava a relacdo dialética entre o material e sua configuragdo na
estrutura da obra de arte. Ele defendia o estudo da acdo das Artes enquanto
Artes, para impedir dessa maneira o desperdicio do seu poder substituido
por “orientagdes protestantes de carater racional e moralizador”. Assim,

™ Grifo meu.

76 «Aqui se revela um novo aspecto da reagio estética, a saber, o de ndo representar uma descarga va, um tiro
de fogo, mas o de ser uma reagédo de resposta & obra de arte e um novo e vigoroso estimulo para a agdo. A
arte exige resposta, induz a realizar determinados atos e atitudes.”

77 Grifo meu.

78 “Nao em vido as Artes foram consideradas desde a mais remota antigiiidade como um meio de
educacao, vale dizer, de uma determinada modificagdo duradora de nossa conduta e de nosso organismo.”
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passa a examinar a funcdo social das Artes a partir da pedagogia subjacente
a sua criacdo e interacdo com o publico consumidor.

Vygotsky destaca a importancia da critica na construcdo dos saberes
sobre a criacdo estética, mas adverte para os riscos dela enfatizar
excessivamente 0s determinantes socioldgicos da producdo artistica
cerrando dessa forma as portas a uma abordagem essencialmente estética:

“(...) el acto artistico es un acto creador y no puede reproducirse
mediante operaciones puramente conscientes (...) A través de la
consciencia penetramos en el inconsciente, podemos en cierto
modo organizar alli los procesos conscientes, y de todos es
sabido que el acto artistico incluye como condicion
indispensable los actos precedentes de conocimiento racional,
comprension, reconocimiento, asociacion,etc. Seria un error
pensar que los ulteriores procesos inconscientes no dependen de
la direccion que confiramos a los procesos conscientes; al
organizar de un modo determinado la consciencia que marcha al
encuentro con el arte, aseguramos de antemano el éxito o el
fracaso de la obra artistica.””® (1972:314)

Embora censure severamente a maneira como era conduzido o ensino
das Artes na Rassia de seu tempo, ele considerava importante que elas
integrassem os conteddos curriculares do ensino formal:

“No se puede ensefiar el acto creador del arte; pero ello no
significa que el educador no pueda contribuir a su formacion y
manifestacion.”® (1972:314)

Ele ressalta a afinidade psicoldgica entre a atividade artistica e os
jogos infantis, e chama atencdo dos educadores para as caracteristicas
préprias do funcionamento psicologico da crianca;

“Creemos profundamente cierta la suposicion de que este tipo
particular de arte infantil se acerca mucho al juego y nos explica
perfectamente el papel y el valor del arte en la vida infantil.(...)

™ «(_.) o ato artistico é um ato criador e ndo pode ocorrer mediante operagdes unicamente conscientes (...)

Através da consciéncia penetramos no inconsciente, podemos de certo modo organizar ali 0s processos
conscientes, e sabe-se que o ato artistico inclui como condig&o indispensavel os atos iniciais de conhecimento
racional, compreenséo, reconhecimento, associagdo etc. Seria um erro pensar que 0S processos inconscientes
que vém em seguida ndo dependem da direcdo que se confere aos processos conscientes; ao organizar de
determinada maneira a consciéncia que marcha ao encontro das Artes, asseguramos de anteméo o éxito ou o
fracasso da obra artistica.”

8 «“Nio se pode ensinar o ato criador artistico, mas isso nio significa que o educador nio possa contribuir
para sua formacdo e manifestagdo.”
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sin embargo, la mayoria de las canciones infantiles que se
conservan en el pueblo no sélo han surgido de los juegos, sino
que son juegos: juegos de palabras, de ritmos, de sonidos...”8!
(1972:315-316)

Vygotsky explica a necessidade infantil de criar um mundo fantastico
como importante para fixacdo e internalizacdo das leis que regem o mundo
concreto. Os jogos de “faz-de-conta” nfo apenas contestam ¢ ocultam as
relagbes do mundo real, mas as destacam, reforcando a sensacdo de
realidade na crianca. Por fim, encerra seu estudo defendendo a importancia
das Artes para a formagdo do novo ser humano que exigia a sociedade
socialista recém implantada na Russia, prognosticando o que se segue:

“Es dificil predecir qué formas tomara esa vida ignota del futuro
y ain mas dificil decir qué lugar ocupard en ella el arte. Pero una
cosa estd clara: puesto que surge de la realidad y es dirigido
desde ella, el arte estard intimamente determinado por la
estructura fundamental que adquiera la vida.(...) las posibilidades
del futuro no se pueden prever ni calcular tanto para el arte,
como para la vida.”® (1972:316-317)

Da psicologia das artes a Teoria Histérico-Cultural

Muitos estudiosos da biografia de Lev Semenovich Vygotsky
concordam que suas teorizacGes sobre a psicologia das Artes o conduziram
ao estudo da psicologia geral. As bases dialéticas de seu pensamento ja
estavam presentes na abordagem da reacdo estética como é possivel
verificar através das citagdes escolhidas para demonstrar 0 seu pensamento.
E como afirmam René Van Der Veer e Jaan Valsiner em seu estudo
“Vygotsky: uma sintese”:

“Ao se mover da arte para a psicologia, Vygotsky pode testar
suas construcdes teoricas derivadas de um dominio complexo em
um outro dominio. Seu trabalho com a arte capacitou-o a tratar

8 «Acreditamos profundamente correta a suposigio de que este tipo particular de arte infantil se aproxima
muito do jogo e nos explica perfeitamente o papel e o valor da arte na vida infantil.(...) sem dGvida, a maioria
das cangdes infantis que se conservam na memdria popular ndo s6 surgirdo dos jogos, mas séo jogos: jogos de
palavras, de ritmos, de sons...”

82 «f dificil predizer que formas assumir4 a vida desconhecida do futuro e ainda mais dificil serd precisar o
lugar que nela ocupardo as Artes. Mas uma coisa esta clara: posto que surgem da realidade e que por ela séo
determinadas, as Artes estardo intimamente relacionadas com a estrutura fundamental que vier adquirir a vida
social.(...) as possibilidades do futuro ndo podem ser previstas ou calculadas nem para as Artes nem para a
vida.”
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de problemas psicologicos complexos e - os autores deste livro
gostariam de afirmar - , de uma forma muito mais rigorosa do
que investigadores com formagdo em psicologia propriamente
dita, na sua época ou na nossa. Foi um mérito - e ndo um
demérito - para Vygotsky ter passado da critica literaria e da
educacdo para a psicologia. Sem duvida é um tributo & sua
formagdo o fato de que suas idéias elogientes (...) continuem a
nos fascinar na busca de nossa propria sintese de idéias.”
(1996:47)

Ndo € dificil aceitar que o interesse na investigagdo do
funcionamento mental durante a criacdo e recepgdo estéticas teriam
conduzido Vygotsky ao aprofundamento de estudos da psicologia humana
desde uma perspectiva marxista dialética, aprioristicamente estabelecida.
Como se pode comprovar, examinando-se as 319 paginas de “Psicologia da
Arte” - sua primeira incursdo no universo da psicologia - ali ja se encontram
em germinacao sua reflexo sobre a mediagdo semidtica cultural e o rigor da
metodologia materialista dialética no exame de alguns aspectos do
funcionamento mental superior humano. Suas investigacfes e pesquisas
subsequentes forneceram as bases para a construgdo da Teoria Historico-
Cultural do Aprendizado e Desenvolvimento dos seres humanos, sobre a
gual se estrutura a Psicologia Socio-Historica. A atitude cientifica
vigotskiana caracterizou-se ao longo de toda sua extensa produgéo ( mais de
180 textos ) por uma assimilagdo critica que incorporava as contribui¢des
validas de diferentes perspectivas sobre os seus objetos de estudo. Para ele,
0 ser humano é forjado por instrumentos e ferramentas psicoldgicas da
ordem do simbodlico, que emergem do processo comunicacional e interativo
necessario ao trabalho coletivo de transformacéo e dominio sobre a natura
naturata, redimensionado pela linguagem falada e escrita.
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