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Resumo

O presente trabalho resulta de uma pesquisa desenvolvida no periodo de 2017 a 2019 durante
0 curso de Mestrado em Psicologia do Programa de PoOs-Graduacdo em Psicologia da
Universidade Federal de Goias. A dissertacdo intitulada In cena: teoria e prética teatral a luz
de Vigotski buscou sistematizar contribui¢cdes da teoria do psicologo russo Lev Semionovich
Vigotski (1896-1934) como fundamento e possibilidade de elaboracéo critica para a prética e
teoria teatral. O objetivo foi fazer uma leitura dialética e critica de parte da obra vigotskiana
sobre arte e psicologia, e estabelecer um didlogo entre os campos da Psicologia, da Educacéo e
do Teatro como areas importantes de conhecimento, além de apresentar possibilidades de se
compreender processos psiquicos a partir de uma discussdo acerca da arte teatral. Ademais,
procurou-se refletir sobre o exercicio do artista teatral como uma forma particular do
comportamento humano e reconhecer a arte cénica como forma de linguagem, reflex&o,
conhecimento e trabalho, identificando possiveis contribuicBes da psicologia histérico-cultural
para tal. Trata-se, de uma pesquisa tedrica e conceitual, que tem base em materiais ja publicados
para elaboracao de uma reflexdo critica propria em dialogo com a experiéncia pratica da autora
como atriz e professora de teatro.

Palavras-chave: Vigotski, psicologia histdrico-cultural, educacdo, teatro.



Abstract

The present work results from a research developed from 2017 to 2019, as a requisite for
obtaining the Master's degree in Psychology. The dissertation entitled In scene: theory and
theatrical practice in the light of Vygotsky systematizes theoretical contributions of the Russian
psychologist Lev Semionovich Vygotsky (1896-1934) as a possibility of critical elaboration for
theatrical practice and theory. The aim was to make a dialectical and critical reading of
Vygotskian works on art and psychology and to establish a dialogue between the fields of
Psychology, Education and Theater as important areas of knowledge, besides presenting
possibilities to understand psychological processes from an discussion about theatrical art. In
addition, we sought to reflect on the exercise of theatrical artist as a particular form of human
behavior and to recognize scenic art as a form of language, reflection, knowledge and work,
identifying possible contributions of historical-cultural psychology for such. It is a theoretical
and conceptual research, that is based on already published materials to elaborate a critical
reflection of its own in dialogue with the practical experience of the author as an actress and
theater teacher.

Keywords: Vygotsky, historical-cultural psychology, education, theater.
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Introducéo

Este trabalho € fruto de um desejo de estudar a relacdo de Lev Semionovich Vigotski
(1896-1934) com a arte teatral para além das famosas contribuicdes do autor ao
desenvolvimento e a formacdo infantil. Sou licenciada em Artes Cénicas pela Escola de Mdsica
e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids (Emac/UFG) e 0 meu primeiro contato com
Vigotski foi justamente nesse curso de licenciatura nas disciplinas de Psicologia da Educacéo |
e Il. Durante os quatro anos de graduacao, fui bolsista pelo Programa Institucional de Bolsas
de Iniciacdo Cientifica (Pibic), participei de grupos e projetos de pesquisa, vinculados a
Faculdade de Educacéo e contemplando ndo sé a Educacéo, mas também o Teatro e a Psicologia
como areas de conhecimento e as contribuicdes de Vigotski a tais areas'. Essa experiéncia como
bolsista da iniciacdo cientifica foi fundamental para que desde a metade do curso de graduacéo
eu optasse por (tentar) seguir com a vida académica e me ingressasse no mestrado. Fazer
mestrado em Psicologia ndo foi algo previamente bem planejado, mas foi um processo que se
encaminhou ‘“naturalmente”, por ter (con)vivido um tempo na Faculdade de Educagao,
instituicdo que abriga os cursos de graduacado e pds-graduacdo em Psicologia da UFG.

Sou artista graduada em um curso de artes e, por vezes, senti-me um peixe fora d’agua
neste curso de mestrado, no meio de psicélogos atuantes em diversas vertentes e dos professores
doutores na area. O receio permeou essa minha migragdo das artes cénicas para a psicologia
desde o processo de selecdo, quando me deparei com tantas pessoas mais velhas, falando sobre
suas experiéncias na area que tentavam também ingressar no curso e eu, uma artista em
processo, vinda do interior de Goiés tentando me inserir numa &rea que ndo era a minha.
Consegui entrar no programa e no inicio das aulas essa sensacdo de estar fora do lugar se
intensificou. Tive que “rebolar” para entender linguagens técnicas da psicologia como ciéncia
sobre as quais nunca havia ouvido falar, novas perspectivas filosoficas, dentre outras coisas.
Todavia, percebi que do mesmo modo em que eu entrava leiga no mundo da psicologia, 0s
meus professores e colegas eram também leigos no mundo das artes cénicas e, entdo, vi que

podiamos nos complementar mutuamente, que ndo era ruim eu estar naquele lugar que

1 De 2014 a 2016, como bolsista PIBIC, desenvolvi o plano de trabalho intitulado A linguagem teatral no processo
educativo das criangas em situacdo de acolhimento na cidade de Goiénia sob orientacdo da professora Dra.
Natassia Duarte Garcia Leite de Oliveira. Esse plano de trabalho foi parte do subprojeto “Orfios de Infincia?!”
Educacdo e Arte na formagéo das criangas em situacdo de acolhimento na cidade de Goiania sob a perspectiva
socio histérico cultural dentro do projeto guarda-chuva Politicas Publicas e Educacdo da Infancia em Goias:
historia, concepcdes, projetos e praticas coordenado pela professora Dra. Ivone Garcia Barbosa e vinculado ao
Nucleo de Estudos e Pesquisas da Infancia e sua Educagdo em Diferentes Contextos (Nepiec) da Faculdade de
Educago da Universidade Federal de Goias. As professoras Natéssia e lvone e ao Nepiec, aproveito aqui para
deixar um agradecimento especial por terem contribuido para com minha formagédo académica e humana.
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inicialmente ndo era meu; era bom compartilhar conhecimentos diferentes, perspectivas
diferentes; e essa migracdo apontava e aponta varias pontes entre a arte e a psicologia. Segui
em frente e ca estou.

Ao tomar conhecimento do texto de Vigotski Sobre o problema da psicologia do
trabalho criativo do ator (1999c¢/1932), enxerguei a possibilidade de fazer um projeto de
pesquisa em Teatro, que € a minha &rea de formac&o, vinculado a Psicologia como uma area de
interesse. Também vi a possibilidade de fazer um trabalho original acerca de Vigotski e sua
relacdo com a arte e, especificamente, o teatro, explorando conceitos vinculados a teoria e a
prética teatral que tenho acumulado até entdo. Ademais, a perspectiva historico-cultural de
Vigotski me chamou/chama a atencdo pelo fato de contemplar as condi¢Ges histéricas e
culturais e as relacdes humanas que acontecem e se ddo no contexto dessas condi¢des. Acredito
que o teatro, bem como o trabalho de atores e atrizes e de todos os profissionais 0s quais se
envolvem nessa linguagem artistica podem e devem ser estudados nesta perspectiva por serem,
eles proprios, formados e constituidos por meio dos fenémenos socio-historico-culturais.

Inicialmente, essa pesquisa se concentraria no trabalho do ator, dando possiveis
contribuicdes tedricas para a natureza da pratica desse profissional. No entanto, apds a banca
de qualificacdo e conversas com a orientadora, vi que, nesse caso, a teoria sem a pratica ndo
faria sentido. Portanto, o presente trabalho mesmo que nao tenha sido inicialmente pensado em
uma pesquisa empirica, guarda um tanto de memorias e experiéncias da minha pratica como
atriz e professora de teatro, dialogicamente entrecortando e potencialziando todo o trabalho
teorico feito abrangendo outros aspectos da linguagem teatral que ndo sé o exercicio do ator.
Acessar as memorias, 0s registros escritos e fotograficos da minha experiéncia foi algo
enriquecedor e ndo foi apenas um ato recordativo e reprodutivo transpor algumas (pois foram
tantas) dessas experiéncias e vivéncias aqui, mas foi um exercicio de reelaboracéo e de reflexéo
sobre cada uma delas, sobre como eu era naqueles momentos da minha trajetéria e de como me
vejo agora, de como me transformei de 14 pra c4 e de como o mundo a minha volta se
transformou. Por isso, esse trabalho € recheado de afeto.

A arte é uma importante e complexa atividade humana. Tanto, que Vigotski admitiu ser
ela uma forma de ideologia, “forma essa que, a semelhanga de todas as outras, surge como
superestrutura na base das relagdes econémicas e de produgao” (Vigotski, 1999b, p.9). Assim
sendo, 0 processo artistico, com todos os mecanismos que o tornam possivel — desde a criagdo
até a recepgdo da obra de arte — influi na consciéncia e na pratica humanas subjetiva e
objetivamente. Dai a relevancia de se estudar arte, relevancia esta que percebida em varios

textos sobre o assunto, como, por exemplo, A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca
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(1916/1999a), Psicologia da arte (1925/1999b), A educacdo estética (1926/2010), A
imaginacédo e a arte na infancia (1930/2014), Sobre o problema da psicologia do trabalho
criativo do ator (1932/1999c).

Como “uma das fun¢des vitais da sociedade” (Vigotski, 1999b, p. 9), existente desde 0s
primérdios da humanidade, e que se desenvolveu de diferentes modos, em diferentes espacos
ao longo da historia, a arte, como toda e qualquer producdo humana, carrega consigo vestigios
do artista, de seu tempo, seu contexto material e ideoldgico. A arte é linguagem, é trabalho, é
conhecimento e, portanto, elemento mediador entre 0 homem e seu meio. E a propria historia
do homem expressada, reelaborada e materializada de maneira singular. Para Vigotski (1999b)
“a arte ¢ uma técnica social do sentimento, um instrumento da sociedade através do qual
incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais intimos e pessoais do nosso ser” (p. 315).

O ator (agente do ato de representar), e 0 conteddo que representa em pecas teatrais
(Ferreira, 2001) ndo é imune aos processos historico-culturais. Como o sujeito-ator € formado
no seu seio cultural e como essas relagbes sociais e culturais influem no exercicio de sua
profissdo? Como ele transpde essas relacbes no sujeito-personagem? O que ele pode, ou nao,
provocar no sujeito-espectador? Qual é a importancia de estudar, discutir e fazer teatro no
mundo atual, invadido pelas produgdes do cinema e da televisdo? Essa € uma discussao
pertinente a se fazer, ao refletirmos, em um &mbito maior, sobre a arte como cultura e o artista
como produtor de cultura, mas que, a0 mesmo tempo, é por ela produzido.

Em Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo do ator (1999c), Vigotski
discute a obra O Paradoxo do Comediante (1979), de Denis Diderot (1713-1784), e 0 método
de Konstantin Stanislavski (1863-1938); ambos tensionam o exercicio do ator em relagdo a
técnica e a emogao, o que Vigotski chama de “problema do ator”. Todavia, a critica do autor a
obra dos pensadores teatrais refere-se ndo a defesa de uma ou de outra, da técnica ou da emogéo,
mas de uma superacdo da racionalidade da técnica e do empirismo das sensacfes, que permita
ao ator uma percepcao de si como sujeito historico e social, que faz parte do todo de um contexto
coletivo, que, por sua vez, integra sua singularidade.

A dicotomia do artista teatral, segundo Vigotski, estd entre duas perspectivas de
interpretacdo, que, obviamente, acompanhavam os paradigmas cientificos daquele periodo: a
perspectiva pragmatica e a fenomenologica. O autor critica estes dois pontos de vista e afirma
ainda que “a psicologia do ator ¢ uma categoria histérica e de classe” (Vigotski, 1999c, p. 13).
Assim como a psicologia, a arte, neste sentido, enfrentava e ainda enfrenta, tal crise. De um
lado, a concepcdo de que a arte € efémera; que tem sua realidade pautada na experiéncia do

“aqui e agora” do fendmeno artistico. De outro, a perspectiva totalmente pragmatica e mecanica
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da arte como mero produto de uma atividade pratica imbuida de determinadas técnicas que
permitem o seu “funcionamento”. Diante desta “crise”, o ator se serviria de uma destas
abordagens para a interpretacdo de um papel. Vigotski, portanto, defende ser este um problema
que deve ser resolvido no ambito dos processos histdricos e culturais e que vai além de uma
analise exclusiva do trabalho do ator.

As relagdes de influéncia do meio social no acontecimento teatral sdo perceptiveis se
formularmos a questdo como um problema da psicologia concreta. E para Vigotski (2000) uma
psicologia concreta € uma psicologia histérica-dialética e cultural. Histérica pois “o
desenvolvimento psicolégico € um processo historico” (Pino, 2000, p. 33), cultural pois “o
psiquismo ¢é de natureza cultural” (idem) e dialética, pois, guarda consigo relagdes dindmicas,
passiveis de mudancas e contradi¢des. “Portanto, a psicologia concreta viria a ser a superacao
dialética de sua elaboracdo abstrata” (Delari Jr., 2013, p. 56). Se intentarmos responder a
charada a partir de uma perspectiva historico-cultural, estamos falando entéo, indubitavelmente,
das relagdes humanas de produgdo material da vida, sabendo que a subjetividade do processo
artistico s6 € possivel diante de prévia objetividade. Para que o “fendmeno” teatral acontega, de
fato, € necessario além de pessoas, que sdo o(s) ator(es) e o(s) espectador(es), uma gama de
elementos como, por exemplo, cenério, figurino, equipamentos de luz e de som, um local
apropriado... Todas essas coisas dependem de uma estrutura material-concreta e de relacGes
sociais de producdo e criagdo. O teatro ¢ parte da nossa histdria social e “a primeira condigdo
de toda a historia humana é, naturalmente, a existéncia de seres humanos vivos” (Marx &
Engels, 1998, p. 10).

N&o obstante, essas contradicGes a respeito do trabalho de ator ndo séo as Unicas que
compdem o cenério do pensar e do fazer teatro. O teatro € um campo infinito de possibilidades
técnicas, metodoldgicas, estéticas, profissionais e simbolicas e também educacionais e
formativas, pois é uma arte interdisciplinar por exceléncia (Oliveira, 2013). Por isso, em dialogo
com a teoria vigotskiana e imbuida de uma experiéncia préatica (curta, levando em conta que
comecei a carreira artistica ao ingressar na faculdade em 2012, mas rica) tento explorar alguns
dos tantos elementos que constituem a linguagem teatral.

As contribuicbes de Vigotski para o campo do teatro s&o bastante conhecidas,
principalmente no tocante ao tema da educacéo — do desenvolvimento e da formacéo infantil.
Aproximac0es entre os trabalhos vigotskianos e a arte geraram, geram e podem gerar inUmeras
contribuic6es. Sabemos que o inicio do século XX, época em que Vigotski iniciou seus estudos
e producdes, foi também um periodo marcado por intensas transformacdes sociais e politicas

na Russia, seu pais de origem. O cenario artistico ndo ficou de fora dessas transformacoes.



16

Entender este contexto especifico nos d& possibilidade de compreender a importancia que o
autor em questdo da a arte em seus trabalhos, e, mais que isso, 0 seu profundo engajamento
pratico no campo teatral como critico, estudioso e membro de institui¢Ges ligadas a este campo.

A arte teatral € um fenémeno social, € um dos varios modos do homem de se manifestar,
comunicar, expressar, objetivar, sublimar na/para a sociedade. Por sua vez, a sociedade é
complexa e guarda consigo uma universalidade formada por particularidades. Marx, por
exemplo, dedicou-se a estudar a sociedade burguesa capitalista que, a seu ver, é uma forma
particular de sociedade que nem sempre existiu e, pelas leis historicas, nem sempre existira.
Nesse sentido, as ciéncias humanas contemporaneas, s6 podem, no presente momento histérico,
levantar problemas dentro do contexto particular da sociedade burguesa, pois nela estdo
inseridos seus objetos de investigacdo; e também suas hipoteses e conclusdes devem levar em
conta tal contexto. O pensamento de Marx transcende o plano ideal a que, por vezes, julgamos
ser supostamente o lugar da teoria e da filosofia: além de propor um método de estudo da
sociedade burguesa capitalista, Marx propde a construcdo de uma nova sociedade (socialista)
que a supere. Do mesmo modo, Vigotski se dedicou, praticamente em toda a sua obra, a propor
caminhos para a construcdo de uma nova ciéncia psicologica que superasse também as
deficiéncias do idealismo e do positivismo e que, a partir de tal superagéo, essa ciéncia tivesse
condicGes de entender o novo homem, fruto da nova sociedade. Ndo obstante, também
ressaltou, além do fato de um novo homem numa nova sociedade demandar uma nova ciéncia
da psicologia, que esse mesmo fato também demandaria uma nova arte. Neste sentido, tanto
Marx quanto Vigotski reconhecem o lugar da arte na vida do homem em sociedade.

Marx localiza a arte como uma forma peculiar de conhecimento:

Para Marx, a teoria € uma modalidade peculiar do conhecimento, entre outras
(como, por exemplo, a arte, o conhecimento magico-religioso [...]). Mas a teoria
se distingue de todas essas modalidades: o conhecimento tedrico é o conhecimento
do objeto — de sua estrutura e dindmica — tal como ele é em si mesmo, na sua
existéncia real e afetiva, independentemente dos desejos, das aspiracdes e das
representacdes do pesquisador. A teoria é, para Marx, a reproducdo ideal do
movimento real do objeto pelo sujeito que pesquisa: pela teoria, o sujeito reproduz
em seu pensamento a estrutura e a dinamica do objeto que pesquisa” (Netto, 2011,
p. 20-21, grifos do autor).

No entanto, como José Paulo Netto bem salienta, apenas o conhecimento tedrico podera
nos possibilitar a reproducéo ideal e a compreensao da esséncia — da estrutura e da dindmica —
do objeto de pesquisa. Isto quer dizer que pela arte podemos conhecer e reelaborar a realidade,
mas ndo podemos captar a dinamica que ela mesma tem e representa dentro desta mesma

realidade. Ha que se ter um complemento tedrico para compreender a génese e o papel da arte
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da/na/para a sociedade e as relagGes sociais que a permeiam. Nesse sentido, a critica de Vigotski
a arte pela arte vale ndo s para os aspectos pedagdgicos e de fruicdo, mas também para a
compreensdo da propria arte em sua particularidade dentro de um todo universal da sociedade
humana, e também na particularidade da sociedade burguesa capitalista. Para Marx, so é
possivel a constru¢do de uma teoria consistente a partir da captagdo da “dinamica” do objeto
em seu movimento real dentro dos processos histéricos. Dessa maneira, a possibilidade de uma
teoria da arte consistente esta condicionada também a isso.

Netto (2011) relembra a critica de Marx a Hegel e ao idealismo, corrente filoséfica que
defendia que as ideias vém antes dos objetos concretos, que estes sdo meras representacoes
daquelas. Marx, materialista, afirmava o contrario: o plano ideal “nao é mais que o material
transposto pra a cabeca do ser humano ¢ por ¢le interpretado” (Marx apud Netto, 2011, p. 21).
Deste modo, também o objeto de pesquisa independe da ideia do pesquisador: ele tem existéncia
real e objetiva. O pesquisador deve ir além da perspectiva fenoménica e empirista da percepcéo
imediata para apreender a estrutura e 0 movimento real, objetivo e dindmico do seu objeto de
pesquisa na historia. 1sso nao significa que os aspectos fenomenoldgicos e empiricos ndo sejam
relevantes mas, pelo contrario, sdo necessarios para um primeiro momento. No entanto, esses
aspectos devem ser superados, pois, somente “alcangando a esséncia do objeto [...] por meio de
procedimentos analiticos e operando a sua sintese, o pesquisador a reproduz no plano do
pensamento; mediante a pesquisa, viabilizada pelo método, o pesquisador reproduz no plano
ideal, a esséncia do objeto que pesquisou” (ibidem, p. 22).

O objeto por si s6, porque € real, ja possui a sua prépria estrutura, cabe ao sujeito que
pesquisa capta-la e transpd-la a suas ideias. O teatro e o oficio de ator/atriz sdo reais, materiais,
e é, assim como tantos instrumentos e técnicas, uma heranca da humanidade para ela propria,
que vai passando de geracdo em geracao, de tempos em tempos, de sociedades em sociedades.
Assim como nos apropriamos de instrumentos e técnicas milenares criados por Nnossos
antepassados e temos a possibilidade de moderniza-los segundo a demanda do nosso tempo
historico, apropriamo-nos também dos bens culturais e artisticos, das formas e técnicas de se
fazer arte e as reelaboramos de acordo com as necessidades do nosso contexto. Estudar o teatro,
0 ator e as potencialidades criadoras do ser humano por meios artisticos &, pois, estudar a relagcdo
do homem com a sociedade, como cada sujeito artista em sua particularidade compreende,
reelabora, representa e internaliza e externaliza concomitantemente pela materialidade da obra
de arte — no caso do teatro, da pecga/espetaculo/performance teatral — sua reproducdo ideal da
esséncia do seu objeto que € a propria realidade. Nao obstante, ha nessa relacdo homem-

natureza, artista-sociedade uma aproximacéo e até uma troca de papéis, eu diria, entre sujeito e



18

objeto, uma vez que 0 homem ao mesmo tempo que é sujeito é objeto de si mesmo, assim como
a natureza, objeto do homem e que faz dele também o seu objeto.

Da mesma forma, objeto de pesquisa de Marx — a sociedade burguesa — é real e objetivo
e tem a sua dindmica estabelecida num sistema complexo de relagdes entre sujeito e objeto, que
“ndo ¢ uma relagdo de externalidade, tal como se da, por exemplo, na citologia ou na fisica;
antes, € uma relagdo em que o sujeito estd implicado no objeto” (Netto, 2011, p. 23), o que,
segundo Netto, excluiria qualquer possibilidade de neutralidade na pesquisa. No entanto, essa
ndo neutralidade ndo retira o carater objetivo do conhecimento tedrico, ja que a teoria, por sua
vez, possui uma instancia de verificagdo de sua verdade, que é a pratica social e histérica. Assim
também, ndo ha possibilidades de se fazer um teatro imparcial, pois sempre hé, nessas relacdes
(in)diferenciadas entre sujeito e objeto, ator e sociedade, premissas politico-ideoldgicas que
dizem de como o artista capta a dindmica do (seu) mundo social, de como ele se posiciona em
relacdo a ele e mais, de como ele se serve de sua arte para se posicionar.

Apreender a dinamica do objeto demanda um papel ativo do sujeito que pesquisa. Este
pode se servir de diversos instrumentos e técnicas® para “apoderar-se da matéria” e tirar
conclusdes acerca do objeto. Deve-se lembrar de que toda concluséo € proviséria, pois, assim
como o objeto, também ela esta inserida num contexto oscilante. Para Marx, as conclusdes
(descricbes do movimento real do objeto), mesmo que provisorias, s6 devem ser tomadas depois
de um trabalho completo de investigacdo. Também o artista que, como ressalta Vigotski em
Psicologia da arte, recolhe da vida o material para sua arte, exerce esse papel ativo diante da
sociedade, para que dela possa se apropriar, reelabora-la e dar a ela novas formas por meio da
arte e depois devolvé-la a sua origem, para o lugar de onde a recolheu.

Basicamente, a partir do seu método, Marx tenta explicar a sociedade burguesa (que €é
uma forma especifica de sociedade na histéria) a partir das relacbes de (re)producédo da vida
social. Deste modo, as condi¢@es materiais para a vida social, constituem-se em um todo que
determinam as partes, as quais sdo as relagdes sociais de producdo, distribuicgéo,
troca/circulacdo e consumo; sendo as de producdo o motor das outras relagdes, inclusive das
que dao origem a producdo artistica. Isto confere uma unidade & histdria da humanidade, sem
excluir as particularidades de cada periodo, ou seja, que mesmo mantendo uma unidade e
aspectos em comum, as relacdes de producdo possuem certas determinagdes especificas de
acordo com a época e 0 contexto em que se ddo. No entanto, as relagdes de producédo da

sociedade atual podem dizer muito sobre as rela¢6es de producdo de sociedades mais antigas,

2 Instrumentos e técnicas iguais ou similares podem servir para diferentes metodologias. Outra coisa importante:
deve-se diferenciar o método da pesquisa do método de exposicao da pesquisa.
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mesmo se preservarmos suas respectivas identidades. Do mesmo modo, as producdes artisticas
contemporaneas podem nos ajudar a entender como os modos de se fazer arte vém se
transformando desde as sociedades mais remotas. Isto, porém, ndo exclui a necessidade de se
conhecer a génese histdérica de tais processos. Nesse sentido, sdo as essas relacbes de
(re)producédo da vida social que formam a base da estrutura econdmica da sociedade sobre a
qual se levanta uma superestrutura, formada por sistemas juridicos, politicos, religiosos,
filosoficos, artisticos, etc. (Xavier & Carrieri, 2014). E, uma vez a arte sendo parte e
acontecendo na vida social, ela também faz parte dessas relacbes de producdes e também
contribui para a construgdo da superestrutura, ou seja, ndo se pode compreender a producdo
artistica e cultural fora das relagcbes de producdo. Tal premissa deixa clara a dimensao
materialista da arte que, embora seja um produto da elevada abstracdo humana (Xavier &
Carrieri, 2014), é, mais que isso, um produto da realidade abstraida e concretizada. Nesse
sentido,

E justamente o carater abstrato-subjetivo da producao artistica que uma concepgao

materialista da estética permite superar, uma vez que, a partir do elo inexoravel

entre base e superestrutura, atribui a elaboracéo artistica o necessario reflexo da

realidade e de suas contradi¢des. A partir desse pressuposto, a producéo artistica

transmutaria de seu carater mantenedor das contradi¢des geradas pelo capital para

uma via de reflexdo e superacdo dos problemas e conflitos oriundos da relacao
entre capital e trabalho (Xavier & Carrieri, 2014, p. 592).

Assim, acreditamos que a arte teatral, além de abstrair a realidade, pode vir oferecer,

tanto aos profissionais que a envolvem quanto aos espectadores, a oportunidade e a
possibilidade de supera-la e, quicd, de transforma-la. Afinal de contas,

Assim como o trabalho, a ciéncia e todas as atividades sociais, a arte € um produto
do desenvolvimento social constituinte da superestrutura, sendo ndo apenas
reflexo da realidade (portanto, dos modos de producdo), mas também da tomada
de consciéncia a respeito das contradi¢Oes da vida social (Xavier & Carrieri, 2014,

p. 593).
E nessa tomada de consciéncia das contradigdes da vida social que Marx propde estudar
a sociedade burguesa a partir de algumas categorias que, segundo ele, “exprimem [...] formas
de modo de ser, determinacdes de existéncia, frequentemente aspectos isolados de [uma]
sociedade determinada” (Marx apud Netto, 2011, p. 46). Tais categorias sdo ontoldgicas,
reflexivas, historicas e transitorias. S&o elas, entre outras: trabalho, dinheiro, capital, alienacéo.
Todas elas estdo presentes de alguma forma nos meandros da producdo da arte teatral e do

trabalho do ator. Todavia, trés categorias constituem o nicleo da concepcdo teorico-
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metodoldgica marxiana: totalidade®, contradicio e mediagdo. As totalidades sdo dinamicas e
mutéveis, o que as fazem ser contraditdrias. S&o mediadas por sistemas internos e externos. O
filosofo usa essas categorias para explicar a realidade e, como ja vimos, ndo € possivel
compreender a arte do ator sem compreender também a realidade, essas categorias nos sao
fundamentais para compreendermos 0 nosso objeto de pesquisa. No entanto, assim como
Vigotski, de Marx ficaremos com o metodo (Vigotski, 1991). Ndo é o nosso objetivo neste
trabalho explanar acerca de cada uma dessas categorias, mas elas aparecem de forma dialética
ao longo de todo o texto.

Desta maneira, 0 método se constitui como um elemento mediador na rela¢éo do sujeito
pesquisador com o objeto, numa posicao e/ou perspectiva pelas quais o sujeito pode olhar para
0 objeto e extrair dele suas maltiplas determinacdes historicas e sociais, contidas dentro de uma
totalidade que deve ser considerada pelo método.

Acreditamos que o teatro é uma producdo humana cheia de elementos que se realizam
no plano social. Pelo teatro compartilhamos histérias, emogdes, lingua(gens), signos num
processo de subjetivacdo e objetivacdo que envolvem aspectos daquilo que é singular e
particular de cada sujeito que participa do fendmeno teatral e daquilo que € universal e comum
a todos num plano social. Entendemos que a histdria singular dos sujeitos, suas emocdes, seus
afetos constituem uma historia coletiva, comum a todos e também que a histéria comum a todos
compde a histdria singular dos sujeitos. Compreendemos que por meio do teatro podemos
aprender, conhecer, trabalhar, interagir e partilhar daquilo que € restrito ao ser humano: a sua
humanidade. O presente trabalho se propGe a investigar tais questdes de maneira analitica e
critica, considerando a importancia da historicidade e da totalidade contextual e dialogando
com exemplos praticos.

Neste sentido, o objetivo geral da pesquisa é sistematizar contribuicdes da teoria
vigotskiana como fundamento para a pratica teatral. Ademais, esperamos, com este trabalho,
fazer uma leitura dialética e critica de parte da obra vigotskiana estabelecendo um dialogo entre
0s campos da Psicologia e do Teatro como areas importantes de conhecimento; apresentar
possibilidades de se compreender processos psiquicos a partir de uma discussdo estética acerca

da arte teatral; refletir sobre o exercicio do artista teatral como uma forma particular do

3 «A verdadeira totalidade, a totalidade do materialismo dialético, [...] é uma unidade concreta de forcas opostas
em uma luta reciproca; isto significa que, sem causalidade, nenhuma totalidade viva é possivel e que, ademais,
cada totalidade é relativa; significa que, quer em face de um nivel mais alto, quer em face de um nivel mais baixo,
ela resulta de totalidades subordinadas e, por seu turno, € funcdo de uma totalidade e de uma ordem superiores;
segue-se pois, que esta funcdo é igualmente relativa. Enfim, cada totalidade é relativa e mutavel, mesmo
historicamente: ela pode esgotar-se e destruir-se — seu carater de totalidade subsiste apenas no marco de
circunstancias historicas determinadas e concretas” (Lukacs apud Netto, 2011, p. 58).
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comportamento humano; reconhecer a arte cénica como forma de linguagem, reflexéo,
conhecimento e trabalho, identificando possiveis contribui¢@es da psicologia histdrico-cultural
para tal. Trata-se essencialmente de uma pesquisa bibliografica, tedrica e conceitual, que tem
sua base em materiais ja publicados para elaboracéo de uma reflexdo prépria em didlogo com
uma experiéncia pratica. Para tanto, ha uma revisdo critica de literatura, a partir do acesso a
materiais bibliograficos sobre o tema em questdo em forma de livros, artigos e periddicos,
dissertacdes e teses, impressos e/ou disponiveis nas principais plataformas e repositorios
digitais, com os trabalhos que, seguindo alguns critérios previamente determinados, contribuem
de forma mais pertinente a pesquisa. Ademais, cursar e completar as disciplinas (obrigatorias e
eletivas) oferecidas pelo curso, bem como a participacdo em grupos e seminarios de pesquisa,
dirigidos e/ou sugeridos pela orientadora, também tem compuseram parte importante da
metodologia do trabalho. A redacdo da dissertacdo ocorreu de forma simultanea as leituras,
fichamentos, coleta e analise de dados, havendo corre¢des, quando necessario, durante este
processo.

Para fundamentar mais este trabalho, demos especial atencdo aos principais textos de
Vigotski que discutem acerca da estética, da arte e do teatro, além das leituras recomendadas
pela orientadora. Houve ainda uma pesquisa no Banco de Teses e Dissertacbes da Capes
(BTDC) e uma pesquisa por artigos na plataforma SciELO.

Aqui também se faz fundamental elucidar que partimos do método materialista-
historico-dialético — do qual Marx e Engels foram os precursores — para realizarmos todo o
processo metodologico-pratico deste trabalho, uma vez sendo este também o método utilizado
por Vigotski, que é o nosso principal referencial tedrico.

Diante do exposto, organizamos estruturalmente o trabalho contendo um primeiro
capitulo intitulado Con(textos) que tenta resgatar os processos histdricos, sociais, politicos,
ideoldgicos e artisticos que precederam e que foram contemporaneos a vida e a obra de
Vigotski, para que possamos melhor entender as suas formulacGes tedricas. Damos especial
atencao a estética simbolista que influenciou bastante o inicio da carreira do autor e sua “critica
de leitor” da tragédia de Shakespeare, Hamlet: o principe da Dinamarca. O segundo capitulo,
Praticando conceitos e conceituando praticas, acompanha de forma analitica e dialogada as
elaboracdes de Vigotski acerca da arte em suas principais obras sobre o tema, Psicologia da
arte (1925/1999b), A educacéo estética (1926/2010) e Imaginacgéo e criatividade na infancia
(1930/2014) e Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo do ator (1932/1999c) os
quais nos deram um potente referencial tedrico que subsidia toda a pesquisa e, em dialogo com

experiéncias praticas, dissertamos acerca das unidades entre forma e contetdo e teoria e pratica.
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Ademais, abordo e defendo a arte como trabalho e o ator como trabalhador a partir dos
pressupostos marxistas acerca do conceito de trabalho. Por causa das experiéncias e vivéncias
pessoais narradas, muitos trechos do trabalho estdo escritos na primeira pessoa do singular.
Busquei fazer um trabalho conciso com o método e com a linha de pesquisa do programa
e, a0 mesmo tempo, contemplar as inter e transdisciplinaridades que o teatro demanda. Procuro
compreender, a luz de Vivi (como carinhosamente apelidei Vigotski) e de sua psicologia
historico-cultural o(s) palco(s) que abrigam os varios atos do pensar e do fazer teatral, cercado

pelas cortinas tecidas pelas relacbes sociais.
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Capitulo 1
CON(TEXTOS)

1.1 - Vigotski: vida e obra na Russia revolucionaria

Lev Semionovich Vigotski nasceu em 1896 em Orsha, cidade proxima a Minsk, capital
da Bielorrissia®, numa familia judaica e relativamente bem de vida® e morreu em 1934, aos
trinta e sete anos, vitima de tuberculose. Desde ja datamos aqui a data de sua morte para que
tenhamos em vista o periodo em que viveu e possamos interliga-lo a acontecimentos historicos
que permearam o tempo de vida do autor. Afinal, ele viveu a transicdo entre dois séculos
bastante movimentados na historia humana, periodo no qual se desencadearam processos que
se refletem na vida presente. Os trinta e sete anos de vida de Vigotski foram marcados por uma
gama de episddios e condic¢Bes sociais, politicas, econdmicas, cientificas e artisticas diversas —
ndo s no seu pais de origem, mas em todo 0 mundo —, as quais teremos (e temos) de ter nocéo
para compreender ndo s6 o conteudo desta dissertacdo, como também o(s) contetddo(s) da(s)
nossa(s) vida(s) em sociedade(s). No entanto, ndo nos cabe aqui biografar a vida e a obra do
autor detalhadamente, nem tampouco fazer uma historiografia minuciosa daquele tempo, pois
ndo é este 0 objetivo do trabalho, mas tracar um breve panorama contextual ao leitor, a fim de
promover uma insercdo plena deste na nossa explanacéo.

O fim do século XIX e a primeira metade do seculo XX foram marcados pela Segunda
Revolucdo Industrial que, por sua vez, abriu as portas para a expansao do imperialismo
colonialista e do sistema capitalista a luz do liberalismo econémico e suas consequentes crises;
sendo ainda permeados pelo racismo cientifico e antissemitismo, pela consolidacdo da
Psicologia como ciéncia, por evolucdes tecnoldgicas e por varios conflitos sociais, tudo isso
num intervalo relativamente curto de tempo. Esse conjunto de processos desembocariam mais
tarde na Primeira Guerra Mundial (1914-1919) que ocorreu no decorrer da formagéo
universitaria de Vigotski. Sua monografia de conclusdo de curso A tragédia de Hamlet, principe
da Dinamarca foi escrita em 1916, dois anos apos a eclosdo da guerra e um ano antes da
Revolugdo Russa.

Vigotski viveu nesses ares, no Império Russo czarista; mais tarde na Unido Soviética

(URSS) leninista e depois na URSS stalinista. A Russia abrigou guerras e revolugdes civis

4 A época, BielorrUssia fazia parte do grande império russo.

S van der Veer e Valsiner (2001).



24

internas ao mesmo tempo em que participava da Primeira Guerra Mundial. Entender esse
contexto, com tantas informagdes, ndo é nada facil, porém fundamental para seguirmos com
nossa discussdo, dado o fato de que tudo isso deu novos rumos as questdes sociais, politicas,
econdmicas, cientificas e artisticas e influenciou a vida e a obra do autor em questao.

Diante dos novos meios de producgédo espalhados pela Europa a partir da Revolugéo
Industrial inglesa, no século XVIII, houve naturalmente a expansdo do sistema fabril e como
consequéncia o aumento da producdo de mercadorias, da circulacao e do comércio das mesmas.
O capitalismo se consolidava e, para fomenta-lo, surge uma nova forma de imperialismo em
meio a desenfreada busca por matéria-prima e pelo monopo6lio econémico por meio da
acumulacdo de capital. Através deste fluxo de matéria-prima e comércio, cresceu também a
globalizagdo. Com isso, “o nUmero dos proletarios crescia também em nimero impressionante
nas economias que se industrializavam, impulsionado pelo apetite aparentemente ilimitado por
forca de trabalho nesse periodo de expansao econdmica [...]” (Hobsbawm, 1988, p. 166) ¢ a
medida em que este nimero crescia, langava-se “uma escura sombra sobre a ordem estabelecida
na sociedade e na politica” (ibidem, p.169). A RUssia, no entanto, apesar do seu vasto territorio
como império era “uma sociedade atrasada, sem duvida, considerada no contexto da Europa.
Melhor dizer: que se atrasou” (Reis Filho, 2003, p. 21) e estava “na melhor das hipdteses, na
periferia do centro do desenvolvimento econémico capitalista e da sociedade burguesa
(Hobsbawm, 1988, p. 35). A vasta maioria dos habitantes do grande império eram camponeses
pobres, que trabalhavam nas terras sem possui-las. A Russia era um pais agrario com elementos
do feudalismo medieval®, o que entrava em discrepancia com os novos meios de producéo
vigentes na Europa e com a efervescéncia do sistema capitalista moderno. Contudo, 0 processo
de modernizagdo na Russia se alavancou nas ultimas décadas do século X1X. Apesar disto, a
insatisfacdo com a situacdo da nacdo era crescente: no campo ou na cidade as condicdes
precérias de trabalho e baixa qualidade de vida assolavam os trabalhadores rurais e urbanos.
Ademais, “progresso e atraso em doses tdo desproporcionais constituiam uma perigosa mistura
de arrogancia e de ressentimento” (Reis Filho, 2003, p. 33) e ainda, “segundo as circunstancias,
a combinag&o poderia gerar explosdes imprevisiveis” (idem).

Tudo isto culminou na Revolugdo de 1905 e, mais tarde na Revolugdo de 1917,

inflamada pela Primeira Guerra Mundial’. Apos a revolugdo, Vladimir Lénin (1870-1924)

6 «“As instituicdes politicas da autocracia imperial regiam uma sociedade fundamentalmente agraria. Cerca de 85%
da populagéo vivia no campo, em fins do século XI1X” (Reis Filho, 2003, p. 19).

7 A Russia, ja muito afetada pelos conflitos internos, se retirou da Primeira Guerra Mundial em 1917.
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assumiu o poder se servindo do lema “Todo poder aos sovietes!”®, que ganhou forca com a
hesitacdo do Governo Provisorio pds-revolugdo em promover as mudangas demandadas pela
populacéo.

Como se sabe, a Revolucdo Russa “foi universalmente reconhecida como um
acontecimento que abalou o mundo” (Hobsbawm, 1995, p. 72) e trouxe a tona as questdes do
novo homem e da nova sociedade a luz da teoria marxista, embora ainda nao estivesse “claro
que a Revolucéo Russa produziria um regime comunista — 0 primeiro da historia — e se tornaria
0 acontecimento central da politica mundial do século XX, como a Revolucao Francesa fora o
acontecimento central da politica do século XIX” (Hobsbawm, 1988, p. 415). E ainda:

Todos tinham como igualmente certo que uma revolucdo da Russia ndo podia e
ndo seria socialista. As condi¢cfes para uma tal transformacgdo simplesmente ndo
estavam presentes num pais camponés que era um sindnimo de pobreza,
ignorancia e atraso, e onde o proletariado industrial, o predestinado coveiro do
capitalismo de Marx, era apenas uma minascula minoria, embora
estrategicamente localizada. Os préprios revolucionarios marxistas russos
partilhavam dessa opinido. Por si mesma, a derrubada do czarismo e do sistema
de latifundiarios iria produzir, e s6 se poderia esperar que produzisse, uma
“revolugdo burguesa” (Hobsbawm, 1995, p. 64).

Contudo, “se a Russia ndo estava pronta para a revolugdo socialista proletaria dos
marxistas, tampouco estava para a ‘revolucdo burguesa’ liberal” (Hobsbawm, 1995, p. 64).
Definida a revolucéo bolchevique e socialista®, todas as areas de pensamento e conhecimento
se comprometeram a construir esse novo homem e essa nova sociedade. Vigotski teve esse
mesmo comprometimento em sua obra interdisciplinar nos campos da psicologia, da educacéo
e das artes. Por isso a importancia de se entender os meandros que levaram a sociedade russa a
investir nesse pensamento, pois assim poderemos compreender também o complexo
pensamento vigotskiano que, a bem da verdade, foi muito além da premissa politica de

revolucdo, mirando também uma revolucdo cientifica. Ademais, de acordo com Prestes &

8 “Os sovietes sdo, portanto, uma figura originaria de ‘democracia operaria’, apresentando-se, imediatamente,
como expressdo da emancipacgao econdmica e da libertagao politica dos trabalhadores em luta. Sdo portadores de
uma democracia ‘de base’ capaz de se generalizar por toda a estrutura industrial da Russia. Ao longo do processo
revolucionario russo, a figura e a tarefa do soviete se transformam. Antes de tudo, ele se generaliza como
instrumento democratico de base e se espalha da fabrica para os sovietes dos soldados, dos camponeses e dos
artistas etc. Em segundo lugar, ele se expressa como contrapoder politico, indicando ao mesmo tempo uma via
constitucional especifica: a do federalismo das instancias de base, da organizagdo de uma democracia fundada em
conselhos de trabalhadores, bem organizados e espalhados na produgdo” (Negri, 2017, p. 52).

® Os sovietes “bolchevizavam-se néo no sentido de que houvesse uma adesdo formal ao partido bolchevique, mas
no sentido de que aderiam a proposta bolchevique de que todo o poder deveria ser assumido pelos sovietes” (Reis
Filho, 2003, p. 63, grifos do autor).
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Tunes (2017, p. 290), “ele ndo estava alheio ao processo politico revolucionario da Russia e
acompanhava atentamente o desenvolvimento dos acontecimentos politicos” e “percebia os
reflexos deles em seu pais, Bielorrassia”. Mais que simplesmente acompanhar e perceber os
reflexos, ele estava incluido neste contexto e atuando nele ativamente. VVoltemos a vida de nosso
autor.

Vigotski viveu sua infancia e juventude com sua familia em Gomel*°, cidade do sudeste
da Bielorrussia, e foi afetado pelas politicas antissemitas'’. Por ser de uma familia abastada, o
autor e seus sete irmdos tiveram acesso a uma boa formacgdo com professores particulares.
Quando adolescente, gostava de assuntos abstratos, discussdes filosoficas e literarias e ainda
frequentava os teatros locais. Graduou-se em Direito, na Universidade de Moscou e,
paralelamente em Historia e Filosofia pela Universidade do Povo de Shanjavsky. Vigotski
concluiu seus estudos nas universidades em 1917, ano em que ocorreu a Revolucdo Russa, e
retornou para Gomel, onde permaneceu até 1924'% ano em que se mudou para Moscou
definitivamente. O intervalo da vida de Vigotski que vai de 1917 a 1924 é conhecido como
“periodo de Gomel”.

A producéo desse periodo ndo tem recebido a devida consideracdo por parte dos
pesquisadores, com algumas excecdes [...]. Umas das provaveis razdes para essa
negligéncia é o fato de que as primeiras producdes tedricas de Vigotski tém seu
foco na critica literaria, na psicologia da arte, na educacao estética, temas diversos
daqueles que o fizeram tdo notorio e até mesmo obrigatério como referéncia,
como é o caso dos estudos sobre a linguagem e o desenvolvimento humano
(Wedekin, 2015, p. 32).

“Durante os anos na universidade, Vigotski’® manteve seu interesse anterior por

literatura e arte” (van der Veer & Valsiner, 2001, p. 20), tanto ¢, que escreveu uma critica a

10 Sobre a relagdo de Vigotski com a cidade de Gomel, ver Jerebtsov (2014).

11« czarismo ndo desencorajou, até as vezes encorajou, o anti-semitismo de massa, que desfrutava de enorme
apoio popular [...] embora esse apoio fosse menor na Grande RUssia que na Ucrania e nas regides balticas, onde
estava concentrado o grosso da populacdo judaica. Os judeus, cada vez mais maltratados e discriminados, eram
cada vez mais atraidos pelos movimentos revolucionarios” (Hobsbawm, 1988, p. 409-410). “Ao concluir o ginasio
com distingdo em 1913, Lev Semionovitch ingressou na Universidade de Moscou. Conquistou [outros afirmam
que foi sorteado] o assim chamado “bilhete premiado” - uma espécie de passaporte para a vida. Na Rdssia pré-
revoluciondria, existiam cotas pelas quais as universidades admitiam no maximo trés ou quatro por cento de
egressos de familias judaicas” (Jerebtsov, 2014, p. 10, grifos nossos). Mais sobre a relacdo de Vigotski com o
judaismo, ver Prestes & Tunes (2017).

12 Em 1924, Lénin, lider da Revolugdo Russa de 1917 e entdo governante da Unido Soviética, morreu vitima de
um derrame cerebral e Joseph Stélin (1878-1953) assumiu o poder.

13 Apesar de na edicdo do livro de van der Veer & Valsiner (2001) encontrarmos a grafia “Vygotsky”, optamos
por adotar a grafia “Vigotski”, nesta e em todas as citagdes diretas e/ou indiretas, estabelecendo um padréo gréfico
a fim de evitar transtornos na leitura do texto.
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tragédia shakespeariana'* Hamlet, sua preferida durante toda a vida (Jerebtsov, 2014). Ainda
no periodo de Gomel, “ocupou muitas e varias posi¢des na vida cultural de Gomel e tornou-se
um de seus lideres culturais mais destacados™ (van der Veer & Valsiner, 2001, p. 21). Deu
palestras sobre estética e historia da arte e organizou eventos de discussdes literarias, co-fundou
editoras e revistas sobre esses assuntos e participou ativamente na construcao de pecas teatrais
(ibidem, p. 23). Ainda segundo os autores:

Vigotski chefiou a secdo de teatro do departamento de Educacdo Popular
(Narodnoe Obrazovanie) de Gomel, [...] teve participacdo ativa na selecdo do
repertorio, na escolha dos cenarios e na direcdo. [...] Ele nunca perdeu seu
interesse pelo teatro, encontrava-se regularmente com cendgrafos e diretores [...].
Podemos dizer que todo o periodo da vida de Vigotski durante o qual ele foi
entrando gradualmente na psicologia (isto €, os anos de 1922 a 1925) foi
acompanhado de seu continuo interesse por questdes de arte e literatura, de onde
0s problemas de psicologia foram emergindo pouco a pouco. Os primeiros
esbocos de Vigotski na area da psicologia estiveram fundados em seus interesses

pela literatura (van der Veer & Valsiner (2001, p. 23 e 30, grifos dos autores).
Todo o exposto leva-nos a perceber como a arte teatral fez parte ndo s6 da vida como
da obra de Vigotski e como o contato com a arte e o0 estudo dela foi aos poucos inserindo-0 nos
estudos psicoldgicos e filologicos, os quais sdo bastante conhecidos. Pode-se perceber melhor
a transicdo para o pensamento psicologico em A psicologia da arte (1999b). A relacdo do autor
e sua obra com a arte sera discutida melhor no proximo capitulo. No entanto, antes se faz
necessario que relembremos as manifestacdes artisticas do tempo de Vigotski, para podermos

ter uma ideia de seu caminho também como um tedrico da arte.

1.2 — A estética simbolista e a vanguarda russa

O fervor pré e p6s-revolucionario acabou levando a ebulicdo novas formas e concepgdes
de arte. A historia da arte nos prova sobre como 0s movimentos e escolas artisticas emergiram
e emergem em contraposicdo aos movimentos entdo vigentes. Na segunda metade do século
XIX, o realismo — movimento que defendia a perfeita descri¢do e/ou representacao da realidade
sem idealizacbes e buscava “reproduzir o que ¢ de interesse do homem na vida real”
(Tchernishevski apud Wedekin & Zanella, 2013, p. 691) — surge em resposta ao romantismo,
em voga na primeira metade do mesmo século, que idealizava o homem e seu mundo subjetivo.

Logo apos, houveram os movimentos impressionistas — com destaque a artistas franceses como

4 William Shakespeare (1564-1616) foi um dramaturgo inglés, conhecido por escrever as tragédias de Hamlet,
Romeu e Julieta, Macbeth, dentre outras. Foi o grande dramaturgo do teatro elisabetano (teatro produzido durante
o periodo de reinado da rainha Elisabeth I na Inglaterra).
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Claude Monet (1840-1926) e Pierre-Auguste Renoir (1941-1919) —, seguido pelo simbolismo,
que sugeriam a volta de pressupostos idealistas e subjetivistas roméanticos junto a alegoria de
novos simbolos e elementos misticos, espirituais e metafisicos®®. Essa tenso entre o real e 0
irreal, entre a arte como imitacdo da vida e a arte como objeto fantastico € “o debate que
acompanha toda a pratica teatral do século XX coloca em oposicao, em diversos planos e sob
denominagdes que variam ao sabor das épocas, a tentacdo da representacao figurativa do real
(naturalismo) e a do irrealismo (simbolismo)” (Roubine, 1998, p. 23). No entanto,

E evidente que houve um conflito de doutrina entre o naturalismo e o simbolismo.
Mas trata-se de um conflito que deve ser situado sincrénica e néo
diacronicamente, como foi o caso, por exemplo, daquele levantado pela
dramaturgia romantica contra a estética classica. O naturalismo estava longe de
ser uma tradicdo gasta e poeirenta quando a aspira¢do simbolista comecgou a se
afirmar (Roubine, 1998, p. 26).

O movimento simbolista se originou na Franca e depois se espalhou pela Europa. Se
estendeu no campo das artes visuais, das artes plasticas, das artes cénicas, da musica e da
literatura e marcou a transicdo dos séculos XIX e XX, antecedendo 0s movimentos pré-
modernistas. O simbolismo teve uma vida breve devido ao desenvolvimento do modernismo.
“Essa tendéncia estética impactou profundamente a arte russa, tendo-se afirmado pouco antes
da Revolucdo de 1905 e declinado nos anos seguintes, sob o ataque das criticas formalistas e
futuristas” (Toassa, 2014, p. 17). Transmitia o pensamento contrario ao realismo: ao invés de
transformar a arte em vida, fazendo das linguagens artisticas instrumentos de representacao fiel
da realidade, o simbolismo procurava fazer da vida, em todos os seus aspectos, uma arte. Tal
aforismo dava liberdade e autonomia aos artistas e as artes, que deixavam de lado a funcéo de
retratar o social (Marques, 2015), dando novas nuances a relacdo entre arte e vida e provocando
uma discussdo para além da perspectiva artistica, abrangendo também concepcoes filosoficas
em contraponto aos movimentos artisticos anteriores, como nos esclarece Hobsbawm:

[...] havia a dualidade entre “natureza” e “imagina¢dao”, ou arte COMO a
comunicacdo de descricBes e de idéias, emocOes e valores. A dificuldade ndo
reside na escolha entre tais opg¢des, pois poucos, mesmo entre os “realistas” ou
“naturalistas” ultrapositivistas, se consideravam cameras fotograficas humanas
imparciais. A dificuldade reside na crise dos valores do século XIX -
diagnosticada pela poderosa visdo de Nietzsche — e, por conseguinte da linguagem
convencional representativa ou simbdlica, para a traducéo de idéias e valores em
artes criativas (Hobsbawm, 1988, p. 323).

15 «“As tendéncias realistas e simbolistas protagonizaram os grandes embates tedricos do periodo, especialmente
através da imprensa. E preciso sublinhar que os debates entre as duas vertentes transpassavam o dominio apenas
da estética, mas ocorriam também no ambito ideoldgico, entre filosofias de vida rivais [...]. Mesmo entre 0s
expoentes de cada um dos movimentos — e muitas vezes no interior da obra de um mesmo artista — a controvérsia
e o conflito estavam frequentemente presentes” (Wedekin & Zanella, 2013, p. 690).



29

Esta “crise de valores” esta ligada & como a cultura ocidental capitalista nos submete a
tais valores humanos que, no frigir dos ovos, se tornam desumanizadores. A arte, como
producdo humana, também estd submetida a esses valores em crise. Desse modo, no teatro,
tanto a corrente naturalista/realista quanto a simbolista e, respectivamente, as dimensdes do real
e do irreal que parecem ser totalmente antagonicas, s&éo do mesmo modo produtos das reflexdes,
aspiracdes e criag0es humanas dentro das possibilidades de uma sociedade capitalista, na qual
a “conquista cientifica, conquista colonial, conquista estética... O fantasma original do
ilusionismo naturalista ndo € outra coisa sendo essa utopia demiurgica que se propde a provar
gue dominamos o mundo, reproduzindo-o” (Roubine, 1998, p. 25). Por outro lado, “com os
progressos tecnolégicos, o palco tornava-se um instrumento carregado de uma infinidade de
recursos potenciais, dos quais o naturalismo explorava apenas uma pequena parte, aquela que
permite reproduzir o mundo real” (ibidem, p. 27) e “restavam a verdade do sonho, a
materializacdo do irreal, a representacdo da subjetividade” (idem) possibilitadas pelo
simbolismo e potencializadas pelos novos recursos tecnoldgicos, como por exemplo a
iluminacdo elétrica, advindos do capitalismo. Nisto consiste a crise: o capitalismo nos trouxe
coisas boas como a evolucao cientifica e tecnologica, novas possibilidades de conhecimento, a
globalizacdo e com ela o intercdmbio de informacdes, de novas produc@es culturais, artisticas
e tecnoldgicas, de novas relacGes sociais em escala mundial...

No entanto, ao passo que esse sistema nos traz isso a cada instante, traz-nos também
uma corrida desenfreada e egoista para que tudo isso seja conquistado. A conquista ndo é mais
uma conquista do ser humano para a humanidade, para a melhora da producdo da vida social
coletiva, mas passa a ser uma conquista de um determinado grupo, de uma determinada
empresa; passa a ser uma patente com valor comercial que s contribui para com a sociedade
se ela a comprar. E uma conquista ndo compartilhada, mas posta & venda e, portanto,
desumanizada, pois o valor do trabalho humano é reduzido a um valor de mercadoria nem
sempre acessivel a todos.

No desenrolar do século XX, na Russia revolucionaria, nem o realismo nem o
simbolismo conseguiam mais, nem representativamente, nem simbolicamente atender as
demandas daquele contexto. Apesar disso, conforme Toassa (2009, p. 71), o simbolismo “criou
uma experimentacao teatral e artistica intensiva, dirigida a uma mudanga radical da arte teatral
e sua semidtica, com um didlogo intenso entre religido, filosofia, literatura, masica, arquitetura,
pintura e escultura”. N&o sobreviveu por muito tempo nos processos de revolucdo que se

desenrolavam naquele contexto, mas “foi a escola que impulsionou 0 movimento modernista
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na Russia”, foi a agulha que abriu passagem para as novas linhas estéticas. Tempos de crise
sempre geram rupturas e abrem espaco para novos paradigmas cientificos, artisticos, culturais,
politicos.

Em O significado historico da crise na psicologia (1991), Vigotski retoma este embate
filosofico em aspectos também epistemoldgicos e ontoldgicos, critica o dualismo extremo
positivismo-subjetivismo e propde caminhos para a construcdo de uma psicologia geral. Essa
critica também aparece em A construcdo do pensamento e da linguagem (2009) onde o autor
afirma que

A crise na psicologia é, acima de tudo, uma crise dos fundamentos metodoldgicos
da ciéncia. As raizes dessa crise remontam a propria histéria da psicologia. Sua
esséncia reside na luta entre as tendéncias materialistas e idealistas, que se
chocaram nesse campo do conhecimento com uma agudeza e uma intensidade tdo
grandes que dificilmente se verificariam em qualquer outra ciéncia da atualidade
(Vigotski, 2009a, p. 22).

Essa luta também foi travada na historia do teatro entre as estéticas realista e simbolista.
Se pudermos fazer uma analogia, a estética realista pode ser comparada a tendéncia positivista
na ciéncia psicolégica enquanto a estética simbolista pode ser comparada a tendéncia idealista.
Apesar de o bielorrusso defender uma psicologia concreta, materialista, ele critica os métodos
positivistas que ndo levam em conta a totalidade social do sujeito. Por outro lado, embora
guardasse principios simbolistas no inicio da carreira, o psicélogo bielorrusso ja demonstrava
a forca de seu pensamento dialético em seus escritos®. Ele reconhece o lugar da fantasia na
arte, assim como reconhece também o lugar da realidade, sabendo que a arte ndo €, nem poderia
ser a copia perfeita da realidade, mas é nela fundada e a ela deve ser voltada. Ao simbolismo,
porém, Roubine (1998) atribui um certo niilismo. Essa atribuicdo se fundamenta no fato de que,
a medida que os simbolistas procuram modernizar a concepgao e o fazer artistico, cada qual nas
suas respectivas linguagens artisticas de competéncia (artes cénicas, artes visuais, literatura...),
e estabelecer contrapontos com a estética realista que o antecede, partem para um extremismo
idealista infundado, sem as conexdes com a realidade, tdo caras a Vigotski, como veremos a
seguir. Mesmo deixando de lado essa tendéncia simbolista na segunda fase de sua obra, tal
influéncia deixou uma rica heranca para sua obra, como, por exemplo, as suas discussdes no

campo da semidtica.

16 «“Considerando-se 0s aspectos divergentes e opostos das concepcdes de Vigotski em relagio as de Tolstdi, autor
que é um dos icones do realismo, pode-se afirmar que 0 modo como Vigotski concebe as relagdes entre arte e vida
se diferencia significativamente da estética realista, aproximando-se ja do materialismo histdrico-dialético”
(Wedekin & Zanella, 2013, p. 694).
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Ainda assim, o simbolismo influenciou a primeira fase das obras de Vigotski. “Varios
autores simbolistas sdo mencionados por Vigotski: Maeterlinck, Anenski, Tidttchev, além do
idealista mistico Soloviov. Ivanov e Biéli” (Toassa, 2014, p. 17). A influéncia ¢ ainda mais
forte em A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca (1999a). Vigotski assistiu a montagem
teatral do Teatro de Arte de Moscou da tragédia shakespeariana, concebida por Gordon Craig
(1872-1966) e pelo famoso encenador russo Konstantin Stanislavski (1863-1938), e marcada
pelo antinaturalismo (Barros & Camargo, 2011), caracteristica do simbolismo. Foi uma
montagem de concepcao simbolista, apesar de Stanislavski ser conhecido pelos trabalhos com
o teatro naturalista e pelo realismo psicoldgico na interpretacdo dos atores'’ e do Teatro de Arte
de Moscou ter sido fundado sobre os pilares do realismo. Stanislavski® tentou, como encenador
e preparador dos atores e como realista, tornar visivel o invisivel, mesmo perante a inagdo das
personagens da tragédia diante dos conflitos majoritariamente internos e subjetivos (Barros &

Camargo, 2011). O diretor conta em Minha vida na arte (1989) que:

O trabalho do ator e os problemas da montagem de Hamlet foram [...]: expressar
a forca e profundidade das vivéncias da alma na forma mais simples da encarnacéo
cénica. E certo que dessa vez ndo abolimos do jogo cénico todos os gestos, mas
permaneceu uma grande discricdo externa. [...]. Coube elaborar da forma mais
minuciosa e profunda possivel a esséncia espiritual da peca e de cada um dos
papéis. Neste sentido, em Hamlet surgiram dificuldades consideraveis. Para
comegar, tornamos a nos deparar com paixfes sobre-humanas, que deviamos
encarnar em forma moderada e sumamente simples (Stanislavski, 1989, p. 466).

Vissina (2011, p. 329) nos recorda que “a histérica montagem do Hamlet no palco do
Teatro de Arte de Moscou tornou-se um importante marco na vitéria do conceito do teatro de
diretor”, deixando em segundo plano o texto dramatico. ISso porque o texto de Shakespeare néo
era um texto propriamente simbolista. O movimento simbolista no campo teatral também
enaltecia o texto pelo fato de ele mesmo ser a porta de entrada daquilo que pregava o

movimento:

17 Sobre o realismo psicolégico no teatro de Stanislavski ver A preparacgdo do ator (1994) e A construcéo do
personagem (2001).

18 “O problema que durante toda a vida desconcertou Mikhail Tchékhov era que Stanislavski ‘possuia uma
imaginacdo de enorme forca, mas em nenhuma hipdtese queria afastar-se da verdade da vida’. Nao dava
preferéncia nem a verdade nem a imaginagdo, ‘tanto sua imaginacdo quanto a sua fidelidade a verdade da vida
sempre foram um critério para ele’. [...] na sua concepgdo, a imaginagdo criadora e a fidelidade a verdade ndo se
contrapunham uma a outra. A natureza e a verdade da vida sempre nutriam sua imaginacao, ao passo que 0s mais
engenhosos dispositivos, 0s exageros mais ousados e suas mises en scéne visavam a expressar a realidade da
Maneira mais auténtica” (Zinguerman, 2011, p. 13, grifos do autor).
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O textocentrismo é um dos pilares tedricos da encenagdo simbolista. E
compreensivel que assim seja, uma vez que se trata desde o inicio de um
movimento de poetas [...] cuja ambicdo consistia em restabelecer os direitos do
imaginario que a estética naturalista sufocava. Nessas condicGes, o veiculo do
sonho era, antes de mais nada e essencialmente, a escrita (Roubine, 1998, p. 49,
grifos do autor).

A historia do teatro sempre se confundiu com a histdria da literatura. A bem da verdade,
0s grandes textos draméaticos como Hamlet, por exemplo, sempre foram uma obra em si e nunca
precisaram, de fato, de uma materializa¢do cénica. Segundo Roubine (1998, p.50), até o inicio
do século XX o apoio de um bom texto era imprescindivel. Desde a mera representacdo do
texto, fiel ao autor até as relacbes mais autbnomas em relacdo a matriz literaria (Oliveira,
2013a), com mudancas e adaptacoes, o texto foi mudando de funcéo e de lugar de acordo com
as novas formas de se pensar e fazer teatro e, com ele, também foram se configurando de
diferentes modos as funcdes do dramaturgo, do encenador, do diretor e do ator'®.

Apesar do segundo plano do texto dramatico, o préprio Vigotski denomina seu trabalho
sobre Hamlet como uma critica de leitor, nele explorando os elementos do texto dramatico e
ndo a montagem teatral de Craig e Stanislavski. Todavia, conclui que Vigotski foi um leitor-
espectador de Hamlet — a bem da verdade, o espectador de uma peca teatral também realiza
uma “leitura” dela, uma vez sendo a arte uma forma particular de linguagem e o teatro uma
dessas formas. Ao acreditar que a obra de arte se separa de seu autor depois de ser criada e,
ainda, que esta nao pode existir sem o seu leitor (Vigotski, 1999a), Vigotski cria o seu préprio
Hamlet, analisando aspectos do dramatico e do tragico® e “deu uma analise original e tinica
de Hamlet, diferente de todos os outros numerosos estudos dedicados a analise dessa tragédia
classica” (Vigodskaia & Lifanova, p. 33), principiando sua teoria da reacdo estética, que seréa
desenvolvida de modo mais profundo em A psicologia da arte (1999b).

Entre o “ser ou ndo ser” (Shakespeare, 2009, p. 67), nos meandros das nossas questdes,
apresentaremos a seguir algumas imagens da montagem de Hamlet de Craig e Stanislavski,
imagens semelhantes, sendo idénticas, aquelas que encantaram Vigotski como leitor-

espectador.

19 Ver Roubine (1998) e Oliveira (2013a).

20 “Como tal, o tragico decorre dos proprios alicerces da existéncia humana, sedimenta o fundamento da nossa
vida, medra das raizes dos nossos dias. E tragico o proprio fato da existéncia do homem [...]” (Vigotski, 1990a, p.
3).
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Iagem 1:
Nikolai Massalitinov como Rei Claudius e Olga Knipper como Gertrude.

Imagem 2:
B. M. Alfonin como Lucianus.
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Imagem 3:

Foto da cena final (Cena Il do Ato V).

As manifestagBes revoluciondrias na RuUssia chamaram a contradanga novos
experimentos no campo da arte e 0 nascimento de novos movimentos divergentes do
simbolismo em alguma medida e que, em seu conjunto, foram denominados de vanguarda
russa. A vanguarda em todo o mundo “tentou varias dire¢cdes, mas, de maneira geral, optou
pela [...] supremacia da cor e da forma sobre o contetido” (Hobsbawm, 1988, p. 327, grifos
nossos). Vigotski viria, mais tarde, a criticar tal supremacia e propor uma unidade na relacéo
contetido-forma em A psicologia da arte (1999a)?*. As vanguardas do inicio do século XX
marcaram uma ruptura com a cultura erudita em toda a Europa, promovendo uma popularizagao
e uma massificacdo das artes em geral (idem, 1988). Entram em voga os chamados ismos:
fauvismo, expressionismo, cubismo, futurismo, surrealismo, dadaismo e os originariamente
russos construtivismo, suprematismo e cubofuturismo.

O construtivismo prevaleceu na Russia revolucionaria, espalhando macicamente
ndo mais a ideia realista de representar a vida, tampouco a ideia simbolista de fazer da vida uma
arte, mas a ideia de construir a vida, “dai a origem do nome construtivismo, que enfatiza a

dimensdo material da arte, a construgcdo em oposigdo a composigdo” (Figueiredo, 2017, p. 94,

21 Ver capitulo 2.
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grifos da autora). Desta maneira, “o construtivismo russo buscava superar a cisdo entre arte ¢
vida através da revolucdo da concepgao de arte” (ibidem, p. 92), bem como a “composigado
como principio estético puro [...] para afirmar a verdade materialista da construcéo, articulada
a organiza¢do de elementos materiais ¢ reais” (ibidem, p. 94) da arte. Era uma nova forma de
realismo que invadia as artes visuais, as artes cénicas, as artes plasticas, a poesia, a arquitetura,
a fotografia (precursora da arte cinematografica) e, sobretudo, as novas artes graficas
alavancadas pelo avanco tecnologico e pela reproducéo e/de propaganda em massa.

O construtivismo russo ndo so ilustrava, como incitava o projeto revolucionario de
construir uma nova sociedade, governada pelos sovietes, sob a égide do socialismo. Os
principais artistas construtivistas russos foram Alexander Rodchenko (1981-1956), Kazimir
Malevich (1878-1935), Vladimir Tatlin (1885-1953), El Lissitzky (1890-1941), entre outros.

PAVas
NG ANTHIAAT [IOANTYOPABALIHMRA SANS POMTA

Imagem 4:
Composicao grafica de El Lissitzky com os dizeres “kimnHoM kpachbix 0eii 6enbix” / Traducao
para 0 portugués: “Bata os brancos com a cunha vermelha” (1919).
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Imagem 5

Magquete do Monumento a I1 Internacional Comunista, de Tatlin (1919).

No campo das artes cénicas, Cavaliere (2017, p. 108) ressalta que “todo um periodo do
teatro russo de vanguarda viveu sob o signo do construtivismo”. A autora, estudiosa do teatro
de vanguarda russo, ainda afirma que Vsévolod Meyerhold (1874-1940) foi quem mais
explorou as possibilidades construtivistas na arte teatral. Suas experimentacfes artisticas o
fizeram sair do Teatro de Arte de Moscou e das parcerias com Stanislavski em busca de novas
concepcdes e realizages na arte da cena, contrarias as de Stanislavski?2.

Meyerhold, inspirado pelo construtivismo e pelo cubofuturismo, foi uma das
personalidades mais emblematicas do teatro da revolucgéo russa e influenciou varios artistas da
cena contemporaneos e posteriores. Quando dizemos “teatro da revolugdo” enfatizamos que o
teatro russo de vanguarda serviu ndo sO para disseminar 0s sentimentos politicos
revolucionarios — apesar de nem todos os diretores terem tido tal compromisso (Cavaliere 2017)
— mas também para guinar uma revolugdo no proprio teatro enquanto linguagem artistica.

Os antigos teldes pintados, o decorativismo excessivo e supérfluo sdo substituidos
no palco por armacgOes abstratas, andaimes, escadas giratorias, encaixes, enfim,
por todo um aparato cénico que alude ao triunfo da maquina com suas

22 Sobre a relacdo contraditoria entre Stanislavski e Meyerrhold, ver Guinsburg (1989).
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engrenagens e dispositivos mecanicos, simbolo de um tempo veloz e extravagante
(Cavaliere, 2017, p. 114).

Imagem 6:
O Corno Magnifico de Fernand Crommelynck, direcdo de Meyerhold, Moscou 1922.

Imagem 7:
The Dawn (1920), direcdo de Meyerhold.
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Tais mudancas no cenario e demais elementos que compde a arte cénica provocam
também uma mudanca no ator:

Servindo-se desse novo espaco, Meyerhold investigou também um novo sistema
paraa interpretacéo do ator. Os tablados e andaimes da cena construtivista serviam
de base para a exploracdo do virtuosismo cinético de um novo ator. Em vez de
“emocodes verdadeiras”, a teoria da “biomecanica” oferecia um conjunto de saltos,
flexdes, simulagdes, golpes, enfim, toda uma linguagem corporal que pretendia
substituir o ator da intuicdo, do perejivanie (experiéncia interior) stanislavskiano,
por um ator-ginasta, um ator-acrobata que, com seus dotes fisicos, simbolizaria,
em ultima anélise, 0 homem ideal da época (Cavaliere, 2017, p. 114, grifos da
autora).

O método biomecanico era fundamentado por Meyerhold na natureza racional e natural
dos movimentos (Conrado, 1969)?. Nisso consistia 0 método: na mecénica e na forma do
movimento do corpo humano. Ademais, “a biomecanica permite ao ator dirigir seu jogo,
coordena-lo com o espectador e com 0s seus colegas, compreender as possibilidades oferecidas
pelos jogos de cena com 0s movimentos expressivos” (ibidem, p. 159).

Vale lembrar que Meyerhold contou com a parceria do poeta e dramaturgo Vladimir
Maiakdvski (1893-1930) e dirigiu varios de seus textos como, por exemplo, Mistério-bufo
(1921), O Percevejo (1929) e Os Banhos (1930). Maiakdvski também se rendeu ao ideéario
revolucionario tanto na poesia, quanto no teatro. Contudo, o regime stanislista, viria a censurar
as artes de vanguarda na década de 1930, instituindo o realismo socialista como o estilo artistico
oficial da Unido Soviética. Maiakovski se suicidou em 1930 e Meyerhold foi preso e fuzilado
em 1940 pelo governo soviético.

N&o desdobraremos aqui acerca da riqueza de todos 0s aspectos da vanguarda russa.
Nos contempla agora dizer que a estética simbolista e vanguardista fez parte do cenario de
Vigotski, e deram contribuicdes a sua vida e sua obra. Assim como essas novas estéticas se
opunham as velhas, os dialogos de Vigotski com a arte e com as ciéncias criticam, sempre
dialeticamente, as concepgdes anteriores. A busca por uma nova estética, por um novo artista,
uma nova arte e uma nova sociedade das vanguardas incitaram e caminharam junto com a busca

de Vigotski por uma nova ciéncia, um novo homem e uma nova sociedade.

23 “Meyerhold exigia a racionalizacio de cada movimento dos atores. Queria que 0s seus gestos e a posicdo do
corpo assumissem um desenho preciso. Se a forma é justa, dizia, o contelido, as entona¢des e as emogdes também
serdo, pois que determinados pela posi¢cdo do corpo, na condigdo de que o ator possua reflexos facilmente
excitaveis, isto é, que aos estimulos que Ihe sdo propostos do exterior saiba responder pela sensagdo, 0 movimento
e a palavra” (Conrado, 1969, p. 157-158).
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Capitulo 2
PRATICANDO CONCEITOS E CONCEITUANDO PRATICAS

2.1 — A Psicologia da Arte e a busca por uma arte dialética

‘« , . . i3}
‘A arte estd para a vida como o vinho para a uva

(Vigotski, 1999b, p. 307).

A epigrafe nos introduz da maneira mais simples e poética possivel o pensamento de
Vigotski acerca da arte e contempla a busca por uma arte dialética inserida em uma de suas
mais complexas obras?*: Psicologia da Arte, de 1925. Nela, o autor analisa, de modo bastante
critico, abrangente e expondo as contradi¢Ges das formas de pensar e fazer arte efervescentes
nos movimentos de vanguarda junto a revolucdo. Facamos aqui a nossa andlise da andlise,
fundamental para alcancar o objetivo deste trabalho. Para tanto, dialogaremos com outros
autores a fim de explorar a natureza social, dialética e psicoldgica da arte, também abordada
por Vigotski na referida obra.

A arte é parte indissociavel do ser humano como ser social; é uma atividade
exclusivamente humana, que se desenvolveu e vem se desenvolvendo no seio deste género
(humano). E impossivel pensarmos na historia do homem sem considerarmos sua producéo
artistica como vestigio de sua existéncia, como elemento legitimo da formacdo do género
humano na natureza.

Para se preservar como espécie, 0 homem foi construindo, ao longo do tempo, diversas
habilidades, as quais possibilitaram também a sua hegemonia diante das demais espécies de
animais. A primeira dessas habilidades foi a capacidade de produzir instrumentos que
facilitariam sua sobrevivéncia. “Assim, o homem, um ser que facilmente seria vencido pelos
elementos da natureza, produziu um sem-nimero de artefatos que lhe possibilitaram dominar e
transformar o meio natural” (Proenga, 2007, p. 6). Tais artefatos compde 0 nosso cotidiano
cumprindo as mais variadas funcGes, servindo as mais diversas finalidades. Nao obstante,
Proenca (ibidem, p. 7) nos elucida que o homem ndo s6 criou objetos e instrumentos que o
servissem utilitariamente, mas também para expressar “seus sentimentos diante da vida e, mais
ainda, para expressar sua visdo sobre 0 momento historico em que vive”. Estes tltimos sdo os

objetos artisticos, 0s quais nos referimos como obras de arte. A mesma autora defende ainda a

24 Toassa (2011, p. 54) afirma que esta obra “é possivelmente o livro mais complexo de Vigotski, pela abundante
presenca da cultura artistica russa”.
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ideia de que a arte e suas obras nao devem ser encarados como fatos “extraordinarios” na cultura
humana, mas, pelo contrario, como parte integrante dela.

Neste sentido, ndo saberiamos hoje quem fomos e somos sem os achados arqueoldgicos
de diversos artefatos, ndo s6 armas e utensilios, como também artigos artisticos, 0s quais nos
trazem a tona a vida cotidiana e detalhes da cultura de diversas civilizagGes passadas ao redor
do mundo. Todo o exposto parte também do pressuposto marxista de que “a primeira condi¢ao
de toda a historia humana é, naturalmente, a existéncia de seres humanos vivos” (Marx &
Engels, 1998, p.10); e “toda historiografia deve partir dessas bases naturais e de sua
transformagao pela agdo dos homens, no curso da historia” (idem).

A partir de tais conjeturas, supomos que a arte seja uma fonte fundamental para a
(re)laboracdo de uma historiografia humana, por ser ela uma manifestacdo concreta desta
existéncia humana concreta. E, segundo Marx e Engels (1998, p.11), “a maneira como os
individuos manifestam sua vida reflete exatamente o que eles sdo. O que eles séo coincide, pois,
com sua producdo, isto é, tanto com o que eles produzem quanto com a maneira como
produzem” (grifos dos autores).

Outra habilidade desenvolvida foi a linguagem, a capacidade dos homens de se
expressarem e se comunicarem entre si, 0 que colocaria a espécie humana num pedestal ainda
mais alto em relacdo a outros animais. Mais que uma habilidade desenvolvida, a linguagem é
também “producdo humana acontecida na historia” (Kramer, 1999, p. 247). A linguagem,
portanto, como acdo e producdo humana, modifica a natureza, assim como qualquer outra
construcdo (pratica e imediata) humana. Entendemos aqui a arte como sendo também uma
forma especifica de comunicacdo e expressao e, portanto, de linguagem — que possui elementos
precedentes a fala e escrita na histéria da humanidade.

Nesse sentido, a possibilidade de criacdo pela arte fica aqui claramente localizada como
parte integrada da ontologia humana, inerente a sua natureza, tendo em vista que as
transformacges do homem sobre a natureza passam a fazer parte de sua propria natureza®, ja
que “a esséncia do homem nao ¢ uma abstracdo inerente ao individuo isolado. Na sua realidade,
ela é o conjunto das relagdes sociais” (Marx e Engels, 1998, p. 101). A ideia de que o homem
possui uma “esséncia social”, ou mesmo uma “natureza social” também € compartilhada pelo

psicologo russo Lev S. Vigotski e tal questdo é clara (também) em Psicologia da Arte (1999b).

25 A sociedade, sua histdria e sua cultura surgem como os fundamentos ontolégicos da vida humana, superando os
esquemas de comportamento reflexo, criando formas especificamente humanas de determinismo, com uma
regulacdo da conduta que ndo poderia ser reduzida ao comportamento animal” (Toassa, 2006, p. 67).
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Vigotski defendeu em sua obra a inser¢do do meio socio-cultural nas (suas) analises
psicoldgicas. Para ele, “a dimensdo cultural e simbdlica para a constituigdo do psiquismo
humano foi uma constante” (Marques, 2018, p. 3). A arte, mais que qualquer outra atividade
humana, se serve de forma elaborada dessa dimenséo cultural e simbdlica. Em outras palavras,
a arte é parte constituinte e constituidora da propria cultura e das produgdes simbolicas do
homem.

O processo de humanizacéo se da a partir do convivio humano e da introducéo ao
mundo dos simbolos por meio da aprendizagem da linguagem. As diversas formas
de linguagem partem da necessidade de expressdo e de comunicacdo do ser
humano, tensionando e relacionando raz&o e emocédo, mas se estruturando como
linguagem na medida em que instituem a relacdo do homem e sua producéo
(erética, afetiva, simbdlica, cognitiva, psicoldgica) com a racionalizacdo do
conhecimento envolvido no processo de criacdo dessa linguagem. Por meio da
lingua, 0 homem convencionou/convenciona significados que dialogam com os
signos e 0s simbolos. A arte como termo genérico contempla maltiplas linguagens
que se formaram antes da lingua e, no entanto, dadas suas especificidades, foram
assentadas por meio da lingua e que, entretanto, vdo além da convencdo
lingua(gem) (Oliveira, 2013b, p. 130-131).

Neste sentido, a arte indiscutivelmente faz parte desse processo de humanizagao e de
insercdo de simbolos na cultura que se configuram e se estruturam, como diz Oliveira, como
um sistema de linguagem que vai além das convencdes da prépria linguagem. Isto nos introduz
a um outro conceito muito importante na obra de Vigotski: o signo.

O estudo do sistema de signos passa também pelo crivo da linguagem falada e, muitas
vezes, € a ele reduzido. No entanto, a semiotica, inaugurada como ciéncia por Charles
Sanders Peirce (1839-1914), se aplica a todas as formas de linguagens socialmente
desenvolvidas e a linguagem teatral € uma delas. Para Peirce (2005), o signo é o elemento que
se constitui em algo para alguém e é tudo o que representa algo a alguém. O signo € uma unidade
dialética entre o significante e o significado. O significante é o aspecto material do signo na sua
dimensao externa; ja o significado, o conceito abstrato na sua dimensao interna. Por exemplo,
na palavra “sapato”, a imagem da grafia escrita e 0 som da palavra séo significantes e o seu
conceito abstrato (objeto de vestuario ou acessorio usado para cobrir e proteger 0s pés) é o0 seu
significado. Vigotski (2009a, p. 7) critica as concepg¢des que tomam como aspectos isolados o
significante e o significado, como se ndo existisse entre eles uma relacdo dialética. Segundo o
psicologo russo, essa concepgao acarreta “os resultados mais melancolicos”, pois,

Separado da idéia, o som perderia todas as propriedades especificas que o
tornaram som apenas da fala humana e o destacaram de todo o reino restante de
sons existentes na natureza. Por isso, nesse som desprovido de sentido passaram
a ecoar apenas as suas propriedades fisicas e psicolégicas, ou seja, aquilo que nédo
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Ihe é especifico e € comum a todos os demais sons existentes na natureza [...]. De
igual maneira o significado, isolado do aspecto sonoro da palavra, transformar-se-
la em mera representacao, em puro ato de pensamento, que passaria a ser estudado
como conceito que se desenvolve e vive independentemente do seu veiculo
material (Vigotski, 2009a, p. 7).

Neste sentido, Vigotski propde um novo método para o estudo dos signos que é o mesmo
método proposto por ele para a construgdo de uma psicologia geral, que ¢ uma “analise que
decompde em unidades a totalidade complexa” (Vigotski, 20093, p. 8) e ressalta que, por ele, a
unidade € subentendida como “um produto da analise que, diferente dos elementos, possui todas
as propriedades que sdo inerentes ao todo e, concomitantemente, sdo partes vivas e
indecomponiveis dessa unidade” (idem). Dessa forma, a palavra e o seu significado seriam uma
unidade entre o pensamento e a linguagem, o elo de ligacéo entre a representacdo e interpretacao
interna dos conceitos (pelo pensamento) e a representacao e transmissao externa dos conceitos
(pela linguagem).

Para Vigotski (2009a, p. 11), a linguagem tem duas fungdes: a comunicativa e a
intelectual. A primeira funcdo é clara se tomarmos a linguagem como “um meio de
comunicacdo social, de enunciacdo e compreensao”; ja a funcéo intelectual se da pelo fato de
que é pela linguagem que se faz possivel a elaboracéo e representacdo de conceitos no plano
intelectual. Assim, a fungdo comunicativa guarda uma dimenséo externa, da relacdo do eu com
0 outro e do outro comigo, enquanto a funcdo intelectual guarda uma dimensé&o interna, de como
0s signos apresentados a mim pelo outro ou pela natureza social sdo representados em minha
mente. De qualquer forma, o significante e o significado trabalham como unidades dessas
funcOes e possibilitam a articulacdo de signos tanto na comunicagdo com outrem quanto no
pensamento. Portanto, a linguagem, que é signo, exerce papel mediador.

A linguagem artistica ¢ uma das formas elevadas de comunicacdo que o0 homem
desenvolveu e que o faz diferir dos animais, uma vez que “a comunica¢do ndo mediatizada pela
linguagem por outro sistema de signos ou de meios de comunicagdo, como se verifica no reino
animal, viabiliza apenas a comunicagao do tipo mais primitivo e nas dimensdes mais limitadas”
(Vigotski, 2009a, p. 11). Dessa forma, a linguagem humana se configura como uma forma
superior de linguagem que demanda uma forma superior de atividade psicoldgica para que por
meio dela se possa captar ou transmitir mensagens, ou seja, ha que ocorrer um processo de
generalizacéo:

Assim, as formas superiores de comunicagéo psicoldgica, inerentes ao homem, s6
sdo possiveis porque, no pensamento, 0 homem reflete a realidade de modo
generalizado. No campo da consciéncia instintiva, onde dominam a percepcao e 0
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afeto, sO é possivel o contagio e ndo a compreensdo e a comunicagao na acepgao
propriamente dita do termo (Vigotski, 2009a, p. 12).

Nessa perspectiva, a linguagem teatral & uma dessas formas superiores de comunicagdo
psicolOgica e apesar de a percepcao e o afeto serem elementos indispensaveis que compdem o
fendmeno artistico teatral, sem os quais tal fenbmeno ndo se consuma, a linguagem teatral €,
sobretudo, desde a selecao do contetido e da forma, o trabalho do ator, do diretor, do dramaturgo
até a recepcdo estética do espectador, uma atividade intelectual de generalizacdo complexa de
estruturacéo de signos na unidade do significante (texto, imagens, sons, etc.) e do significado
(elaboragéo de conceitos em todos 0s aspectos). Por isso, ndo se pode reduzir o teatro, nem as
outras linguagens artisticas a um campo meramente fenomenoldgico embora ele permeie as
vivéncias artisticas.

Um exemplo que bem ilustra o acima exposto: em 2012 ingressei no curso de Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goias. Na época, no curriculo do curso (isso mudou
recentemente), em todos os semestres tinhamos a disciplina de Oficina do Espetaculo na qual
o(a) professor(a) — que geralmente fazia papel também de dramaturgo(a) e diretor(a) — nos
conduzia a um processo de montagem de um espetaculo que seria apresentado ao final do ano
letivo. Sendo assim, no primeiro ano, tivemos Oficina do Espetaculo | (no primeiro semestre)
e Il (no segundo semestre) com a professora Natassia Garcia, que deram origem ao espetaculo
Criancas... ou nossas infancias inventadas! e ao Coletivo Integrado de Artes Terreiro da
Infancia.

O espetaculo foi incitado pela obra do poeta Manoel de Barros e baseado nas memorias
de infancia dos dez alunos/atores da turma/elenco original. Todas as cenas se serviram de signos
e seria impossivel dizer o contrario, ja que acabamos de dizer que a arte é o proprio signo e ndo
acontece sem a operacdo destes. Mas a descricdo de uma transicdo entre duas cenas sera
suficiente para compreendermos. Uma das minhas memorias de infancia como atriz e
participante do grupo foi uma “paixonite” (que na verdade acabou sendo uma das maiores
histérias de amor da minha vida) que tive na adolescéncia. Na cidade interiorana de Professor
Jamil (Estado de Goias), onde morava e moro, acontece, ha mais de cem anos, a Folia de Santo
Antbnio que é patrimdnio cultural do municipio e cuja tradigdo herdei dos meus avds e do meu
pai. A festa em louvor ao “santo casamenteiro” acontece todos os anos na terceira semana do

més de julho — apesar de se comemorar o dia do santo em junho — de segunda-feira a sabado.
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Em cada dia da semana, o pouso? é em uma casa diferente, onde os donos recebem os folides?’
e a comunidade com arcos e fitas coloridas, um altar montado para receber a bandeira de Santo
Antbnio e dezenas de panelas fartas de comida.

Apdbs cumpridos os rituais (cantoria, reza, refeicdo e agradecimento da refeicdo), na
maioria das vezes os donos da casa contratam musicos para animar grandiosos “pagodes” que
duram até o amanhecer do outro dia. Certa vez, em um desses pagodes, dancei um forré6 com
um garoto e por ele me apaixonei. Essa contradanca rendeu quatro anos de namoro. Para
materializar essa memoria em cena, todas as meninas usaram uma saia de chita que, no Brasil,
se tornou simbolo das festas juninas realizadas (pelo menos em sua origem) em louvor a Sao
Jodo, Sdo Pedro e Santo Antdnio — como heranca do catolicismo — e simbolo das vestimentas
das mogas chamadas “caipiras” que vivem nas cidades do interior. Essas associa¢des atribuidas
ao vestido ou a saia de chita fazem parte da cultura popular brasileira.

A grande sacada da professora/diretora foi aproveitar o mesmo elemento, a saia de chita,
para a cena anterior, mas com um significado diferente. A cena anterior contava a memdria de
outra atriz do grupo, Takaitna Correia, descendente de indigenas?®, sobre a sua relagio com as
aguas dos rios quando era crianca. Nesta cena n6s, meninas vestidas de saia de chita, sentamo-
nos no chao em espacos pré-definidos em uma posi¢do comum que nos permitia estender a saia,
que era longa, ao redor do nosso corpo. Junto a essa a¢ao, colocamos um acessorio na cabeca,
que era um diadema adornado com um mini aguapé de plastico. Fazendo sons e ruidos que
imitavam o correr e a queda das dguas e com a ajuda de uma iluminacdo esverdeada (as cores
verde e azul sdo em si outro signo, pois geralmente as associamos a agua), nds éramos ali 0s
aguapés que se deitam sobre as aguas dos rios da terra do pau-brasil pertencente aos
antecedentes familiares da Takai(ina, enquanto ela contava, num soliloquio®®, suas “aqua-
memorias”. O aguapé, também foi um elemento aproveitado da cena antecedente que era a
materializacdo da memdria de outra atriz do grupo que na infancia vivia numa casinha de pau-
a-pique em uma cidade ribeirinha no Estado do Para, onde o acesso a outros locais era

exclusivamente via rio.

26 _ugar onde se recebe os folides e onde acontecem os rituais (cantoria, rezas, refeicéo).

27 Pessoas que acompanham a romaria de pouso em pouso a pé, de cavalo ou carro e tem fungdes determinadas
dentro do grupo (mestre, empregado, resposta, festeiro...).

28 Como ela me contou, 0 nome Takailna ¢ de origem indigena e significa “pedra escura”.

29 Segundo Patrice Pavis (2008) em seu Dicionario de Teatro, soliloquio ¢ o “discurso que uma pessoa ou uma
personagem mantém consigo mesma” e desvenda aquilo que seria “um simples mondlogo interior” (p. 366).
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E interessante analisar como os significantes (a faceta material, a imagem, o som) sio
reaproveitados nas transi¢cdes de cena e como os significados vdo mudando. Isso ilustra os
estudos semioticos de Vigotski que reconhece o signo como uma unidade associativa dialética
entre duas unidades independentes (o significante e o significado) mas que se completam em
si. O significante é vdo sem significado e vice-versa. E embora o significante permaneca o

mesmo, o significado, isto é, o conceito, pode mudar. Como no caso das saias.

Imagem 8:
Eu, Yasmin Ribeiro, em monologo representando minha “memoria do forro”,
vestindo uma saia de chita no espetaculo Criancas... ou nossas infancias inventadas!
em 2013 no Teatro Goiania Ouro em Goiania-GO. Foto: Trampos Buenos.
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Imagem 9:
A atriz Takaitina Correia experimentando possibilidades na preparacdo de sua
personagem da “cena da agua” para o espetaculo Criancas... ou nossas infancias inventadas!
(2012, Goiania-GO).Foto: Jéssica Wuiner.

E importante observar que a saia que a atriz usa na segunda foto no é de chita, mas de
cetim verde sob uma organza da mesma cor em tom mais claro. Esse registro fotografico foi
feito durante um exercicio de preparacao e experimentacdo cénica, quando ainda ndo tinhamos
as saias de chitas prontas. A diretora e o0 grupo de atores concordaram que este deveria ser o
figurino da atriz, pois se destacaria na cena que, afinal de contas, era a cena da sua memoria.
Ela era a protagonista da cena e n6s atuavamos como num coro. Nota-se na foto algumas flores
distribuidas por cima da saia, as mesmas que usamos no diadema. A iluminacédo esverdeada foi
feita com o mesmo instrumento que usamos nas apresentacdes, dando a impressdo — gracas ao
sistema de signos — de que a atriz esta debaixo d’agua.

Na primeira foto € possivel perceber um conjunto de varios signos dispostos no palco.
Além da saia de chita, da qual acabamos de falar, temos rente a rotunda®® outra saia
dependurada, que foi usada por outra atriz na primeira cena do espetaculo. Essa saia tinha mais

ou menos uns dois metros de comprimento. A atriz vestia a saia usando uma perna de pau e

%0 Rotunda é o pano de fundo que cobre a parte de tras do palco, uma espécie de cortina que possui atrds um
corredor de passagem de um lado a outro do palco. A rotunda pode servir também para que os atores fagam
transicGes de cenas e trocas de figurino e elementos de cena.
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alguns centimetros da barra ainda arrastavam no chdo. No fim da cena a atriz tirava a saia e
outros dois atores dependuravam a saia rente a rotunda de modo que ela ficasse semelhante a
um cone planificado, lembrando a lona de um circo. O circo era o local onde a préxima cena se
passava.

Ao centro, podemos ver um mural com um desenho feito com tinta spray pela atriz que
morava no Paré. O desenho era feito ao vivo em cena; isso quer dizer que em toda apresentacdo
precisavamos de material novo (o tecido que forrava o mural, formando uma espécie de “tela
de pintura” e as tintas spray). O fato de o desenho ser feito ao vivo € um 6timo exemplo do
aspecto efémero da arte teatral, onde as cenas, as agdes, 0s textos sdo reproduzidos a cada
apresentacdo de um espetaculo, mas a vivéncia de cada uma dessas situacdes sociais de
“reproducdo” ¢é unica. O desenho representa a casinha onde a atriz morava, assim como a
maquete no canto inferior esquerdo feita de argila. Esses elementos foram aproveitados na
minha cena da festa de folia, as quais ndo representavam mais a casa da atriz da cena anterior,
mas a casa onde acontecia o pouso de folia. A esquerda, no canto, podemos ver um cortinado
azul desapropriado de sua fungéo de protecdo contra insetos e ganhando outro sentido em outra
cena que chamamos de cena do chuveiro.

A cena do chuveiro conta a memdria de infancia de outra atriz que morava na casa da
avo com a irmd. A avl sempre colocava as duas para tomar banho juntas e sempre esse “banho
fraterno” acabava em briga. Nessa cena, o significante material visual, o cortinado, guardava o
significado de chuveiro, como veremos na fotografia a seguir.

Toda obra de arte é carregada de signos. Uma peca teatral entdo, eu diria, € uma
convergéncia de linguagens postas em pratica por exceléncia, pois dispGe de muito mais
recursos. Por exemplo, os significantes da masica sao o som instrumental e vocal; os signos de
um guadro de pintura sdo as cores, as formas, relevos e texturas. No teatro temos uma gama de
signos, uma fusdo de todas as artes: sons, imagens, formas, cores, luzes, palavra, objetos, gestos
e expressoes corp(orais) dos atores e ainda, como nos elucida Oliveira (2013, p. 23), “o teatro
¢ uma arte interdisciplinar por exceléncia devido ao seu envolvimento com aspectos da
plasticidade, visualidade e espacialidade; temporalidade; textualidade; musicalidade” e, por
isso, “é um campo de conhecimento que ndo € estrito a ele mesmo”. Por tudo isso, e por ser 0
teatro essa explosao de signos do inicio ao fim de uma peca teatral, é dificil a tarefa de selecionar
apenas alguns exemplos, pois poderiamos dar exemplos de signos de um mesmo espetaculo da

primeira a derradeira cena.
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Imagem 10:
A atriz Ana Gracielle Cabral na “cena do chuveiro” no espetaculo Criancgas... ou
nossas infancias inventadas! (2013). Foto: Trampos Buenos.

A atividade artistica entra na discussdo psicoldgica exatamente por fazer parte da
natureza social humana, por permear o conjunto de relagdes intra e interpessoais, por se inserir
no sistema geral do comportamento humano (Vigotski, 1999b). Por meio da arte manifestamos,
expressamos, representamos, compartilhnamos signos, sentimentos e emog¢6es. Mais do que isso,
a arte nos d& a possibilidade de transforméa-los. Ademais, em se tratando de Vigotski, “o elo
encontrado entre seu interesse por arte e psicologia esta na investigagdo do campo das emocdes
humanas” (Marques, 2018, p. 3). Todavia, ndo podemos tomar 0s sentimentos e as emogoes
como elementos isolados do conjunto de rela¢Ges sociais, da nossa individualidade com o0 meio

coletivo. SO é possivel construir uma ciéncia psicolégica se considerarmos 0 homem em suas
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multiplas facetas; uma delas ¢ a artistica. Ndo obstante, “a apreciagdo da arte estara sempre na
dependéncia da interpretagdo psicologica que dela fizermos™ (Vigotski, 1999b, p. 303).

Frayze-Pereira (1994) faz uma andlise acerca da arte em trés interpretacdes basilares:
como fazer, como expressdo e como conhecer. Este autor tenta identificar em qual destas trés
classificagbes podemos encontrar a esséncia da arte que a diferencia de outras atividades
humanas. (ibidem p. 16-17, grifos do autor) afirma que “se considerarmos a primeira definicao,
arte é expressao, teremos que admitir, no entanto, que todas as operagdes humanas sao mais ou
menos expressivas, isto €, que toda obra humana contém a espiritualidade e a personalidade de
quem a realizou e a ela se dedicou”. Do mesmo modo, poderiamos refletir sobre a arte como
conhecimento, como “reveladora da verdadeira realidade”, j4 que outros campos tedrico-
praticos também o sdo. Assim, nenhuma destas duas concepc@es de arte a diferenciariam de
outras atividades. Na opinido deste autor, o que distinguiria a arte de outras atividades humanas
seria 0 fazer, mas um “fazer especifico” na sua forma de fazer.

Vigotski também identifica e ressalta a singularidade da forma no fazer artistico, na
tensdo forma-conteudo. No entanto, na Psicologia da arte (1999b), Vigotski critica a concepg¢éo
formalista de que a forma seria tudo na obra artistica, isto €, a arte como procedimento;
entendendo a estrutura da obra de arte como uma unidade contraditoria entre forma e contetido
e ndo tomando estes dois elementos isoladamente. Em Vigotski (1999b), o contetdo equivale
ao material, o que seria toda a realidade imediata apreendida pelo artista, que o submeteria a
uma forma especifica®. Ja Costa (2012) associa 0 material a forma, ou seja, para essa autora, 0
conteddo é submetido a um certo material estrutural que da origem a forma. Traduzindo para o
pensamento vigotskiano, esse material estrutural seria um sistema de signos, um conjunto de
meios culturais envolvendo instrumentos e signos manipuléveis por meio de uma determinada
técnica. Em ambas abordagens, é certo que ndo existiria, portanto, arte sem forma e sem
conteddo, ou melhor, sem a unidade forma-conteudo, ja que ndo teriamos uma obra de arte s
a partir da forma ou s6 a partir do conteudo, embora, afirme Vigotski (1999b, p. 42), que “a
arte comega onde comega a forma”. Isto porque

A arte se torna social, ou se socializa, nessa comunicacdo formada, que lhe
permite produzir seus efeitos. Nem o artista nem o publico tem consciéncia disso,
pois acreditam que o contetido age por si, sem se dar conta de que ele s6 produz
algum efeito quando esta formado (Costa, 2012, p. 12).

31 VVer em Barroso, S. M. S. & Superti, T. (2014).
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Fica claro aqui que a arte € um fendmeno social que s6 acontece mediante uma interacéo
homem-sociedade-homem e pode, inclusive, subverter os padrfes sociais ja estabelecidos nessa
relacdo. O seu contetdo é, sem duvidas, social, uma vez que € recolhido da realidade social,
mas ela so se plenifica como social na medida em que se torna compartilhada socialmente por
meio da forma que assume. Somente através da forma uma obra se torna inteligivel e sensivel
para o publico e podera cumprir a sua funcdo social (que seré discutida mais adiante). Para
tanto, a forma precisa se ajustar ao contetdo e, nesse sentido, a historia tem papel determinante,
pois:

Em momentos de crise na sociedade (que podem durar séculos), o enunciado do
conteddo tende a entrar em contradicdo com o enunciado da forma, pois o
contetido (novo) pde a forma (antiga) em questdo, na medida em que ele se torna
um dado problematico no interior de um quadro que ndo é (Costa, 2012, p. 13-
14).

A criacdo e a transi¢cdo de determinadas formas para outras acontece devido as proprias
transicdes e crises histdricas. Um exemplo ja estd no primeiro capitulo, onde vimos como o
clima de revolucdo na Unido Soviética levou ao desenvolvimento de novas formas artisticas
gue constituiram a vanguarda russa. No entanto, Costa (2012) ainda chama a atencdo para a
estabilidade de determinadas formas dentro de uma estrutura social estavel. A hegemonia
burguesa estabeleceu-se desde a Revolucdo Francesa em 1789 e, embora tenha passado por
algumas crises e tentativas revolucionarias, como no caso da Unido Soviética, continua sendo
classe dominante.

Apesar das agitacdes revoluciondrias politicas, artisticas e ideoldgicas, na primeira
metade do século XX na Europa, a estrutura da sociedade burguesa ainda continua estavel em
termos da hegemonia do capital industrial (inclusive da inddstria cultural) e do patriarcado e,
por isso, determinadas formas artisticas burguesas também tém ainda hoje uma estabilidade,
como por exemplo, o drama.

Segundo Oliveira (2013, p. 159), “o conceito de industria cultural foi empregado pela
primeira vez no livro A Dialética do Esclarecimento publicado em 1947 e escrito por Max
Horkheimer e por Theodor Adorno” e “foi elaborado no contexto da reestruturagao do sistema
capitalista em uma época onde essas questdes abrangiam a producdo e a forca de trabalho
também em relagdo a televisdo, ao radio, ao cinema” (idem). Em poucas palavras (pois o
conceito ¢ muito mais complexo), a industria cultural, como abordada pelos dois autores
frankfurtianos, € a capitalizacao e industrializacdo dos modos de produgdo dos bens culturais e
artisticos. Ainda de acordo com Oliveira (2013, p. 19), “na contemporaneidade, por exemplo,

a industria cultural se utiliza do drama como meio de identificacdo com o sistema”.



o1

O drama é tido ainda hoje no consciente coletivo como a forma ideal pois retrata o
funcionamento perfeito da sociedade burguesa (Costa, 2012). Isso ocorre porque vivemos em
uma sociedade burguesa e estamos sujeitos a sua estrutura, somos, na maioria das vezes, por
ela manipulados. Dessa forma, o drama ndo é apenas forma, mas também ideologia (Costa,
2012). Séo vérias as atribuicdes e sentidos que podemos dar ao drama para além de género e
forma teatral. O proprio Vigotski deu a ele varios “lugares” como revela o estudo de Delari Jr.
(2011). Voltaremos a essa discussao mais adiante.

Embora identifique a arte como fazer especifico, Vigotski também nédo deixa de lado a
concepcao da arte como expressdo e como conhecimento, dentro da unidade entre forma e
contetdo. Sobre a primeira concepcdo, todavia, considera-a, mais que um instrumento de
expressao de ideias e sentimentos, um meio cultural suscitador e transformador dos mesmos.
Sobre a segunda, a arte seria uma via de busca e conquista do conhecimento que supera outros
processos de busca do préprio, justamente pela especificidade da forma, como acabamos de
Ver.

A ideia de que a arte simplesmente expressa a realidade humana, ndo contempla com
plenitude a esséncia da arte em seu todo. Para o psicologo russo, “é evidente que o efeito da
arte € bem mais complexo e diverso e, seja qual for a definicdo que dela fizermos, nunca
veremos que ela implica algo que difere da simples transmissdo de sentimento” (Vigotski,
1999b, p. 308). Para o autor, mais que uma mera expressao ou transmissdo de realidades, h4,
na obra de arte, uma (re)elaboracédo da(s) realidade(s), uma possibilidade de a transcender (ndo
num sentido metafisico)®2. A arte tem, pois, 0 seu mote na vida real (conteido/material) mas
acaba por supera-la por meio da forma da obra; ela “recolhe da vida o seu material mas produz
acima desse material algo que ainda ndo esta nas propriedades desse material” (ibidem, p.307-
308).

Tal (re)elaboracdo da realidade na propria estrutura da obra culmina na (re)elaboracédo
da realidade por parte de quem aprecia a obra®. E é nesse processo de (re)elaboragdo que ocorre
a catarse. No entanto, a concepc¢do de catarse de Vigotski difere da famosa concepgédo de

82 “A arte, deste modo, surge inicialmente como o mais forte instrumento na luta pela existéncia, e ndo se pode
admitir nem a idéia de que o0 seu papel se reduza a comunicar sentimento e que ela ndo implique nenhum poder
sobre esse sentimento” (Vigotski, 1999b, p. 310).

33 «para sua percepcao (da arte), é necessario observar a0 mesmo tempo o verdadeiro estado de coisas e o desvio
desse estado de coisas, € [...] dessa contraditoria percepgao surge o efeito...da arte [...]” (Vigotski, 1999b, p. 328,
grifos nossos).
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Avristdteles, para quem a catarse € o efeito provocado pela tragédia®* que suscita terror e piedade
no espectador, provocando um processo de purgacdo que, por fim acabaria por purifica-lo de
tais emocdes. Para o fildsofo grego, as emocdes (terror e piedade) suscitadas pela obra tragica
no espectador, seriam extintas ao final do processo catartico; o espectador seria liberado delas.
Para 0 psic6logo russo, no entanto, a obra de arte pode suscitar emogdes variadas® e a catarse
consistiria ndo na “purificagao” ou na “liberagao” delas, mas na sua superacéo, na solugéo dos
conflitos que elas podem causar.

Apesar de tal divergéncia, Vigotski compartilha da premissa aristotélica de que a catarse
é essencialmente uma descarga emocional, energética. Neste sentido, a arte teria uma funcgéo
bioldgica: a busca do equilibrio entre o organismo e 0 meio, pela passagem de um estado de
'maior' para um de 'menor’ energia. “E eis que a arte ¢, parece ser, o veiculo adequado para
atingir esse equilibrio explosivo com o meio nos pontos criticos do nosso comportamento”
(Vigotski, 1999b, p. 312). Ademais, os sentimentos suscitados, postos em conflito e superados
pelo processo de catarse provocado pela arte sdo inicialmente individuais, mas se generalizam
por meio da obra de arte, tornam-se sociais (ibidem, p. 308). Assim, a arte consistiria, segundo
0 autor russo, numa espécie de técnica social do sentimento (idem).

E importante ressaltar, entretanto, que a catarse ndo acontece por si so:

Por si s6, nem o0 mais sincero sentimento é capaz de criar arte. Para tanto ndo Ihe
falta apenas técnica e maestria, porque nem o sentimento expresso em técnica
jamais consegue produzir uma obra lirica ou uma sinfonia: para ambas as coisas
se faz necessario ainda o ato criador de superacdo desse sentimento, da sua
solucdo, da vitdria sobre ele, e sé entdo esse ato aparece, s6 entdo a arte de realiza.
Eis por que a percepcao da arte também exige criacédo, porque para essa percepcao
ndo basta simplesmente vivenciar com sinceridade o sentimento que dominou o
autor, ndo basta entender da estrutura da propria obra: é necessario ainda superar
criativamente o seu préprio sentimento, encontrar a sua catarse, e sé entdo o efeito
da arte se manifestara em sua plenitude (Vigotski, 1999b, p. 314, grifos nossos).

Tal ato criativo, porém, ndo é um ato qualquer que se possa comparar a outros atos de
criagdo. Isto porque os sentimentos suscitados pela arte ndo sé&o sentimentos comuns e 0
processo que deles decorrem é um processo especifico desencadeado pela obra artistica, pois

“a verdadeira natureza da arte sempre implica algo que transforma, que supera o sentimento

3 Aristoteles viveu na Grécia Antiga e, quando falamos aqui sobre tragédia, estamos falando da tragédia grega,
género teatral, referente a este periodo historico. Aristoteles (2005, p. 24) define a tragédia como “a representagdo
duma acéo grave, de alguma extensdo e completa, em linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado,
com atores agindo, ndo narrando, a qual, inspirando pena e temor, opera a catarse propria dessas emogdes”.

% «[...] podem ser de qualquer espécie: emogdes de dor, tristeza, compaixdo, indignag&o, condoléncia, comogao,
horror, etc., etc. [...]” (Vigotski, 1999b, p.37).
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comum” (Vigotski, 1999b, p. 307). Neste sentido, apesar de reconhecer a fungdo da arte de
suscitar e transformar emogdes e sentimentos, Vigotski critica veemente a concepgao de Leon
Tolstdi, para quem a arte € um contagio de emocdes e sentimentos. Para Vigotski (1999b,
p.304), “esse ponto de vista reduz a arte a mais comum das emocgdes e afirma que ndo ha
nenhuma diferenga essencial entre o sentimento comum e o sentimento suscitado pela arte”,
excluindo assim a particularidade e especificidade da atividade artistica.

Assim, podemos concluir que a arte ndo é um simples instrumento de expressao,
transmisséo ou contagio de sentimentos individuais, mas uma forma singular de potencializacdo
e possibilidade de superacdo de sentimentos num plano social. E é por isso que Vigotski a
denomina como técnica social do sentimento.

A arte € o social em nos, e, se 0 seu efeito se processa em um individuo isolado,
isto ndo significa, de maneira nenhuma, que as suas raizes e esséncia sejam
individuais. E muito ingénuo interpretar o social apenas como coletivo, como
existéncia de uma multiplicidade de pessoas. O social existe até onde ha apenas
um homem e as suas emocdes pessoais. Por isto, quando a arte realiza a catarse e
arrasta para esse fogo purificador as emogdes mais intensas e mais vitalmente
importantes de uma alma individual, o seu efeito € um efeito social. [...] A
refundicéo das emogdes fora de nds realiza-se por forga de um sentimento social
que foi objetivado, levado para fora de nos, materializado e fixado nos objetos
externos da arte, que se tornaram instrumentos da sociedade. A peculiaridade
essencialissima do homem, diferentemente do animal, consiste em que ele
introduz e separa do seu corpo tanto o dispositivo da técnica quanto o dispositivo
do conhecimento cientifico, que se tornam instrumentos da sociedade. De igual
maneira, a arte € uma técnica social do sentimento, um instrumento da sociedade
através do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais intimos e
pessoais do nosso ser. Seria correto dizer que o sentimento ndo se torna social
mas, ao contrario, torna-se pessoal, quando cada um de nds vivencia uma obra de
arte, converte-se em pessoal sem com isso deixar de continuar social (Vigotski,
1999D, p. 315, grifos nossos).

Nesta citacdo € claro o pensamento dialético de Vigotski acerca da arte e sua perspectiva
materialista-historica, influenciada por Plekhanov® (Toassa, 2011). Este ultimo, critica a arte
pela arte entendendo que tal tendéncia “surge e se afirma quando existe divorcio irremediavel
entre as pessoas que se dedicam a arte e o meio social que as rodeia” (Plekhanov, 1964, p. 35).
No entanto, ndo consideramos que pode haver um “divorcio” entre o sujeito e meio onde ele

vive, mas a qualidade do meio nas contingéncias que ele oferece para tal pensamento e na

3 «[...] a visdo materialista historica de Plekhanov, cujo cerne era o entendimento do psiquismo como matéria-
prima tanto para a arte como para outras formas de ideologia. A arte, especificamente, atingia o campo do
sentimento social, e esclarecer sua a¢do sobre os sentimentos seria a tarefa priméria da psicologia” (Toassa, 2011,
p. 55).
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relacdo alienada que o sujeito pode vir a ter com seu meio. Neste sentido, a arte possui uma
fungéo clara, a qual para Plekhanov (1964, p. 3) ¢ “contribuir para 0 desenvolvimento da
consciéncia humana, para a melhoria do regime social”. Vigotski também refuta a teoria da arte
pela arte ao acreditar que “a arte ¢ um produto social, dirigido a provocar um determinado efeito
em seu publico-alvo [...]” (Toassa, 2011, p. 56). Uma arte dialética, tal qual os dois autores
russos elaboram, se faz, sobretudo, no/com/para o plano social para depois se desenrolar no
plano individual e voltar ao social, contemplando, assim, a triade singular-particular-universal,
base do pensamento dialético historico-cultural.

A arte enquanto fendmeno possui uma singularidade, isto porque “quando entramos em
contato com um fendmeno empirico, trata-se de uma ocorréncia singular, Unica e irrepetivel
[...] do fendmeno em sua manifestagdo imediata, acessivel a contemplagao viva” (Pasqualini &
Martins, 2015, p. 364). A universalidade se refere ao todo que determina o fendmeno singular.
A singularidade, no entanto, se d& no plano geral (universal) e caminha para ele, a medida que
“todo fenomeno singular contém em si determinacdes universais” (idem). E necessario
compreender ainda que “[...] a relacdo entre singular e universal remete a relagdo entre todo e
partes. O singular é parte de um todo. Esse todo, o universal, se cria e se realiza na interacao
das partes singulares” (ibidem, p. 365). Portanto, singularidade e universalidade sdo conceitos
opostos e a0 mesmo tempo indissociaveis, formando uma unidade mediada pela particularidade
que, por sua vez, € quem permite a concretizacdo da universalidade na singularidade e vice-
versa (idem). Completamos este pensamento com as palavras de Lukacs:

[...] surge sempre e p6r tbda a relativizacdo dialética do universal e do particular;
em determinadas situacdes concretas éles de convertem um no outro, em
determinadas situacGes concretas o0 universal se especifica, em uma determinada
relagdo éle se torna particular, mas pode também ocorrer que o universal se dilate
e anule a particularidade, ou que um anterior particular se desenvolva até a
universalidade ou vive-versa (Lukacks, 1978, p. 92).

[...] os opostos (o singular € o oposto do universal) sdo idénticos: o singular ndo
existe sendo em sua relacdo com o universal. O universal s6 existe no singular,
através do singular. Todo singular é (de um modo ou de outro) universal. Todo
universal é (particula ou aspecto, ou esséncia) do singular. Todo universal abarca,
apenas de um modo aproximado, todos o0s objetos singulares. Todo singular faz
parte, incompletamente, do universal, etc. Todo singular esta ligado, por meio de
milhares de transicGes, aos singulares de um outro género (objetos, fendmenos,
processos), etc (Lukacs, 1978, p. 109).

Desta maneira, compreendemos que a reagdo estética é a mediacdo entre a obra de arte
e o apreciador. E, ainda, que o fendmeno artistico — que sé acontece nas relagdes entre o artista

e sua obra, o apreciador e a reacdo estética e ainda nas relagBes entre o artista, a obra e o



55

apreciador com seu meio social universal — é em si um fendmeno singular (determinada pelo
universal) que se desencadeia de modo particular em cada apreciador pela reacdo estética
(catarse) e volta para o plano universal a medida que as emoces e 0s sentimentos suscitados e
transformados pela catarse sio compartilhados socialmente®’.

Lembramos aqui que para Vigotski “[...] sd0 o0s desejos, necessidades, emocdes,
motivacdes, interesses, impulsos e inclina¢bes do individuo que d&o origem ao pensamento e
este, por sua vez, exerce influéncia sobre o aspecto afetivo-volitivo” (Rego, 2014, p. 122). Em
seu estudo acerca da psicologia da arte de Vigotski, Barroco & Superti (2014, p. 28) relembram
que, para o bielorrusso, a emocao artistica € uma emocao inteligente que se articula com outras
atividades psiquicas, como, por exemplo, a imaginagdo. Esta articulacdo com outras funcGes
psiquicas constituem o mote para a discussao da arte como conhecimento; e, para entendé-la
como tal, € conveniente perguntarmos: seria possivel conhecer a realidade por meio da arte?

Devemos ressaltar que, quando falamos em qualquer teoria do conhecimento, estamos
falando de epistemologia. O conhecer a realidade se faz no campo epistemoldgico. Seria 6bvio
pensarmos em uma epistemologia cientifica e um tanto quanto dificil é esta reflexdo no campo
artistico. Vigotski sabia das brechas e dos riscos de tal discussao e, a luz de suas elaboracdes,
tentaremos elucidar algumas questdes.

Vigotski (1999b, p. 34) considera a arte como “um modo especifico de pensamento,
que acaba acarretando 0 mesmo que o conhecimento cientifico acarreta [...], s6 que o faz por
outras vias. A arte difere da ciéncia apenas pelo seu método, ou seja, pelo modo de vivenciar,
vale dizer, psicologicamente”. Apesar dessa diferenca, a arte pode sim ser pensada
cientificamente. Prova e exemplo disso, sdo 0s cursos superiores e as produgdes académico-
cientificas em vérias linguagens artisticas. Todavia, 0 modo de vivenciar o mundo por meio da
arte de da pela reconfiguracio semiotica dada por determinados elementos3® especificos dela e
pelos quais reconhecemos a singularidade de todo 0 seu processo em comparagao com outros,
como o da ciéncia. O papel da emocdo, por exemplo, € determinante em tal processo e, como
exposto, a emocao artistica ¢ inteligente e o seu fundamento “passa a ser o carater de imagem
cuja natureza geral € constituida pelas propriedades comuns do processo intelectual e cognitivo”™

(ibidem, p. 34). Isto se d&, também, no campo da palavra®®. Poderiamos fazer milhdes de

87 ..] cada ideia contém uma atitude afetiva transmutada com relagéo ao fragmento da realidade ao qual se refere”

(Rego, 2014, p. 121).
3 No caso do teatro, o cenério, o figurino, a iluminagéo, entre outros.

%9 Ver Pensamento e Palavra. In: L. S. Vigotski (2009b). A construgdo do pensamento e da linguagem (pp. 395-
486). (P. Bezerra, Trad.). S8o Paulo: Martins Fontes.
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relagbes entre arte e palavra nos aspectos discursivos e de elaborages conceituais, nas
complementagdes entre tais linguagens. No entanto, nos deteremos em fazer uma breve anélise
dos escritos de Vigotski em Psicologia da arte.

Vigotski (1999b) distingue trés elementos basicos na palavra: a forma sonora externa,
a imagem ou forma interna e o significado. O autor também identifica tais elementos na obra
de arte. Neste sentido, podemos pensar em como a linguagem artistica, materializada na obra
de arte, se constitui interna e externamente e como ela é composta por uma gama de significados
— tanto em fase de elaboracdo e criacdo, na obra pronta e concreta e na fruicdo com o leitor, 0
ouvinte, o apreciador e/ou o espectador.

Em Sobre o significado historico da crise na psicologia®® (1991, p. 284), Vigotski
salienta que toda palavra ja € em si um conceito, que a denominacao do objeto ja é o conceito
que se aplica a ele. Para o autor, a palavra € o germe da ciéncia; € nela — na palavra — que a
ciéncia comeca e nela ja estdo contidos todos os fundamentos e as possibilidades cognitivas do
objeto (ibidem, p. 281). Assim, a linguagem e o método cientifico estdo intimamente ligados
um ao outro e ambos constituem campos de a¢do e controle (Danziger, 1997). Transpondo esta
reflexdo da ciéncia para a arte — como sendo também um campo de acdo e controle e de
conhecimento —, podemos compreender claramente a importancia da palavra para a obra de
arte, a palavra faz parte do processo artistico. Mas a palavra € apenas um dos signos dos quais
a arte se serve; ela ainda tem para explorar um campo infinito de aspectos sonoros, melddicos,
visuais, cénicos... que se transformam tanto em aspectos técnicos e tecnologicos quanto na
forma de se pensar e conceber tais elementos dentro das linguagens artisticas ao longo dos
diferentes tempos e contextos.

Nesse sentido, assim como podemos estabelecer paradigmas cientificos durante a
evolugdo da ciéncia e o “progresso” da humanidade, podemos também estabelecer paradigmas
artisticos. Assim como podemos identificar cortes e/ou rupturas epistemoldgicas,
metodoldgicas e tecnoldgicas na ciéncia, podemos identificar também no campo da arte*!. Tais
paradigmas marcam a transi¢cdo de um modo a outro de fazer ciéncia e de um modo a outro de
fazer arte. E 0 modo de fazer, a maneira como estes dois dispositivos sociais — arte e ciéncia —
sdo realizados, influi diretamente no modo de viver. Isto porque tanto uma como a outra

constituem campos de acéo, controle e conhecimento.

40 El significado historico de La crisis de la psicologia (1991).

41 Ver Kuhn (2005).
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Vigotski (1999b, p. 318) diz que a arte “ndo é apenas uma descarga Nno vazio, um tiro
de festim mas uma reacdo a obra de arte e um estimulante novo e fortissimo para posteriores
atitudes. A arte exige resposta, motiva certos atos e atitudes”. Deste modo, ““a arte ¢ antes uma
organizacdo do nosso comportamento visando ao futuro, uma orientacdo para o futuro, uma
exigéncia que talvez nunca venha a concretizar-se, mas que nos leva a aspirar acima da nossa
vida o que esta por tras dela” (ibidem, p. 320). Tudo isto quer dizer que a arte é capaz, diante
de tudo o que foi aqui discutido, de atuar, reorganizar, transformar o nosso comportamento e,
ao contrario do que se pensa, de maneira objetiva, ja que “tudo o que a arte realiza, ela o faz no

nosso corpo e através dele” (idem). Aqui jaz a natureza psicolégica da arte.

2.2 — Arte e formacao: Imaginacao e Criacdo na Infancia e A Educacéo Estética

A educacao estética (1926/2010) - um capitulo do livro Psicologia pedagogica - e
Imaginacdo e criatividade na infancia (1930/2014) preservam os principios da reacao estética
e 0s conceitos de vivéncia estética e emocdo estética*? abordados em Psicologia da Arte
(1925/1999b). Trata-se de textos pedagogicos destinados a professores e, por isso, bastante
didaticos (Wedekin & Zanella, 2016). Ha que se considerar o momento historico russo, pés-
revolugdo, periodo no qual se buscava construir uma nova sociedade, havendo reformas
politicas, artisticas e também no campo da educagdo (idem).

Em A educacdo estética, Vigotski aborda questdes epistemoldgicas e metodologicas
acerca da educacdo estética e apresenta as contradicdes das duas posicdes extremas vigentes
em relacdo ao ensino da arte: a que negava o sentido educativo das vivéncias estéticas e a que
as enaltecia, vendo nelas “quase um recurso pedagogico radical que resolve todos os problemas
dificeis e complexos da educagdo” (Vigotski, 2010a, p. 323). Ademais, Vigotski critica 0 ensino
da arte exclusivamente a servigo da pedagogia pela imposi¢ao de trés objetivos “alheios” a
estetica:

Onde alguns enxergam o sentido sério e profundo da emogéo estética, trata-se
quase sempre ndo da educacao estética como um objetivo em si mas apenas como
meio para atingir resultados pedagdgicos estranhos a estética. Essa estética a
servigo da pedagogia sempre cumpre fungdes alheias e, segundo os pedagogos,

42 N#o é nosso objetivo aprofundar nos conceitos de vivéncia e emogdo em Vigotski, pois envolvem questdes
epistemoldgicas e semanticas complexas. Nos contempla dizer, de modo superficial, que vivéncia (perejivanie)
“designa experiéncias participativas vitais, imediatas, ante-predicativas, perpassadas de emocionalidade, do leitor
frente a obra ou do sujeito no mundo [...]” (Toassa, 2009, p. 274-275) e que a emo¢ado € um processo do “organismo
que reage aos estimulos do ambiente, sendo o movimento das idéias e dos sentimentos [...] uma parte deste
processo de reagdo” (ibidem, p. 282).
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deve servir de via e recurso para educar o conhecimento, o sentimento ou a vontade
moral (Vigotski, 2010a, p. 324, grifos nossos).

Contrério a teoria da arte pela arte e ao ensino da estética a servigo da pedagogia,
Vigotski defende a ideia de que a arte possui uma finalidade que ndo se encerra nela mesma,
tampouco serve a funcdes alheias como o conhecimento, o sentimento e a moral. Apesar de a
arte ter o poder de abordar questdes morais, de suscitar os mais variados sentimentos e de trazer
a luz o conhecimento da realidade, o psicélogo nos aponta o caminho da incerteza (Wedekin &
Zanella, 2016) pois, em relagdo a moral “nunca podemos estar certos do tipo de efeito moral
que esse ou aquele livro ira exercer” (Vigotski, 2010a, p. 325), em relacdo ao sentimento
“noutros termos, reduz todo o sentido das emogdes estéticas ao sentimento imediato de prazer
e alegria” (ibidem, p. 331) e, em relagdo ao conhecimento “a obra de arte nunca reflete a
realidade em toda a sua plenitude e verdade real mas € um produto sumamente complexo da
elaboracdo dos elementos da realidade, de incorporagdo a essa realidade de uma série de
elementos inteiramente estranhos a ela” (ibidem, p. 329).

Para Vigotski, o objetivo da educacdo estética se sustenta num tripé: educar e formar a
crianca, ensina-la profissionalmente habilidades e técnicas no campo da estética, desenvolver
juizo estético®®. Para o autor, estes trés aspectos da reacéo estética contribuem nos dois pontos
extremos e dialéticos do fenémeno artistico: criar e receptar. Neste sentido, tanto a criacdo
guanto a recepc¢do da obra de arte seriam uma questdo inerente a educacao estética. Ora, se ndo
ha uma formacdo estética, como € possivel desenvolver as técnicas e instrumentos necessarios
na composicdo de uma obra artistica? E a recepcao? Vejamos.

Para muitos, ser artista é questdo de talento ou vocacéo, pré-disposicionais. No entanto,
Vigotski acredita que o talento para criar ndo € uma condi¢do, mas uma competéncia e uma
necessidade essencialmente humana. O meio social pode ou ndo vir a potencializar tal
competéncia. O papel da educacdo estética, nesse sentido, é justamente oferecer possibilidades
para o potencial criador do ser humano, no que diz respeito a este campo de conhecimento, uma
vez que “quando as disciplinas sociais ja gozam do espago merecido, essa substituicdo dos
valores estéticos pelos valores sociais € igualmente prejudicial tanto a uma quanto a outra
ciéncia” (Vigotski, 20103, p. 329):

[...] a tarefa da educacéo estética, como de qualquer educacao criadora, em todos
0S casos normais deve partir da existéncia de um alto talento da natureza humana

43 Vigotski defende a necessidade de se ensinar a técnica para que se possa penetrar na obra de arte mas ressalta
que o ensino estéril da técnica € vd, assim como 0 ensino estéril da percepgio estética. “So € 1til aquele ensino da
técnica que vai além dessa técnica e ministra um aprendizado criador: ou de criar ou de perceber” (Vigotski, 2010,
p. 351).
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e da hipotese da existéncia de grandiosas potencialidades criadoras do ser humano
e, assim, dispor e orientar as suas interferéncias educativas de modo a desenvolver
e preservar tais potencialidades. O talento se torna também uma tarefa da
educacdo, enquanto na antiga psicologia figurava apenas como condicdo e fato
dessa educacéo (Vigotski, 20104, p. 362-363).

O autor ainda defende que “a obra de arte ¢ acessivel nem de longe a qualquer um e a
percepcao de tal obra ¢ um trabalho dificil e cansativo do psiquismo” (Vigotski, 20103, p. 332),
pois, como ja vimos, na arte se aplicam os mais complexos sistemas simbdlicos, o que confirma
o0 papel mediador da educacdo e do docente na criacao e recepcdo estetica.

Outro assunto abordado neste texto é a questdo da passividade e atividade** na recepgéo
estética. O sujeito passivo na reacdo estética, segundo Vigotski, € aquele que se entrega a
impressdo sensivel e imediata da obra de arte e ndo tem nenhuma posicdo pessoal acerca do
objeto estético (Vigotski, 2010a). Em contrapartida, o sujeito ativo na reacdo estética reage de
forma mais complexa, completando o ciclo triplo de estimulagdo, elaboracéo e resposta.
Todavia, a transicdo para a condicdo de atividade passa pelo momento de passividade:

E evidente que uma obra de arte n&o é percebida estando o organismo em completa
passividade e ndo sé pelos ouvidos e 0s olhos mas através de uma atividade
interior sumamente complexa, na qual o contemplar e o ouvir sdo apenas o
primeiro momento, o primeiro impulso, o impulso béasico. [...]. O momento da
percepcao sensorial da forma, aquele trabalho desempenhado pelo olho e o ouvido
constitui apenas o momento primeiro e inicial da vivéncia estética (Vigotski,
2010a, p. 332-333).

ApoGs este impulso primério, a reacdo evolui para uma atividade mais complexa do
psiquismo, a qual ndo seria possivel sem o0 momento da percepcdo da forma da obra de arte.
Esta “¢ um sistema especialmente organizado de impressdes externas ou interferéncias
sensoriais sobre o organismo” (Vigotski, 2010a, p. 333) que “estdo organizadas e construidas
de tal modo que estimulam no organismo um tipo de reagéo diferente do que habitualmente
ocorre, e essa atividade especifica, vinculada aos estimulos estéticos, € 0 que constitui a
natureza da vivéncia estética” (idem). Isto €, as formas artisticas sdo um estimulo externo ao
organismo, estruturadas de maneira especifica, o que as difere, obviamente, de outros tipos de
estimulos externos abundantes e cotidianos e que, consequentemente, produzem um tipo

diferente e especifico de reacdo do organismo: a reacdo estética. Tal reacdo complexa sO se

4 «Na “Psicologia Pedagogica’, Vigotski aborda, essencialmente, a educagdo a partir de uma consciéncia ativa no
ambiente, mas ainda no quadro teérico da ciéncia dos reflexos (cujo organismo é, essencialmente, abordado como
objeto passivo). O toque especial de ‘atividade’, provavelmente, fundamenta-se em Marx, e no alinhamento
vigotskiano com Trotski. A ‘Psicologia Pedagogica’ e a ‘Psicologia da Arte’ sdo os textos mais explicitamente
trotskistas de Vigotski” (Toassa, 2013, p.69).
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completa quando, a partir do estimulo externo da obra de arte “o proprio receptor constroi e cria
0 objeto estético para o qual ja se voltam todas as suas posteriores reagdes” (idem), ou seja, ha
um processo de (re)criacédo, (re)construcao e (re)elaboracéo da estrutura e da forma que lhe foi
apresentada que exige um trabalho psicoldgico e intelectual de memorizagdo, associacao e
empatia. Esse processo ¢ chamado por Vigotski de “sintese criadora secundaria”, a qual “requer
de quem percebe reunir em um todo e sintetizar os elementos dispersos da totalidade artistica”
(ibidem, p. 334). O psicologo reforga dizendo que “essa atividade é o que constitui 0 dinamismo
estético basico que, por sua natureza, € um dinamismo do organismo que reage a um estimulo
externo” (idem).

Por todo o exposto, a atividade estética tambem guarda um sentido biol6gico que vem
da necessidade natural do homem de criar e do reflexo aos estimulos naturais. Para explicar tal
sentido bioldgico, Vigotski usa o conceito de sublimacdo. Para entendé-lo, voltamos a premissa
da reacgdo aos estimulos externos e a necessidade humana de criar. Tanto a atividade de criacéo
quanto a de reacdo sdo respostas a esses estimulos. No entanto, recebemos mais estimulos do
que podemos reagir a eles®. Isto quer dizer que muitas excitagdes ficam irrealizadas e “se esse
excedente ndo encontra a devida vazdo ele costuma entrar em conflito com o psiquismo do
homem, e com base nesse comportamento ndo realizado surgem formas anormais de
comportamento sob o aspecto de psicoses ¢ neuroses” (Vigotski, 2010a, p. 338). Desta maneira,
0s comportamentos anormais seriam uma saida para essas irrealizacoes e, a outra saida seria a
sublimagdo que, em tese, ¢ a superagdo do irrealizado, fazendo em “formas socialmente tteis o
que o sonho e a doenga fazem em formas individuais e patologicas” (ibidem, p. 339). Neste
sentido, a arte € quem realiza, por meio da catarse, as excitacdes ndo realizadas, se tornando
assim um instrumento de sublimacgao. “Assim, do ponto de vista psicologico a arte constitui um
mecanismo bioldgico permanente e necessario de superacdo de excitagdes ndo realizadas na
vida e € acompanhante absolutamente inevitavel da existéncia humana nessa ou naquela forma”
(ibidem, p. 338).

No entanto, o autor esclarece a linha ténue entre fantasia e realidade: em arte tudo pode
ser fantéstico e tudo pode ser real. Vigotski elucida que as emog¢des provocadas por uma obra
fantastica sdo emocdes reais — lei da realidade emocional da fantasia. Os sentimentos

provocados pela fantasia possuem dupla expresséo: fisica-externa e psicologica-interna. Suas

45 Em “Imaginagéo e criatividade na infancia” (2014), Vigotski também afirma isso ao teorizar sobre os “tormentos
da cria¢ao”: “Criar € dificil, e o impulso para criar nem sempre coincide com a capacidade para tal, por isso surge
o sentimento de tortura e sofrimento; o pensamento ndo vai de encontro a palavra, como dizia Dostoiévski”
(Vigotski, 2014, p.45).
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expressdes sao reais, sdo verdadeiras. Por ser real, por fazer parte da nossa existéncia é que o
psicélogo bielorrusso deu em suas obras tanta importancia a arte e concluiu que a tarefa
principal da educacdo estética € introduzi-la na propria vida, incorporando a crianca a
experiéncia estética acumulada coletiva, historica e socialmente.

Em Imaginacgédo e criatividade na infancia, Vigotski preserva muitas das ideias e
conceitos abordados no texto sobre a educagdo estética. Assim como neste ultimo, o potencial
criador humano também aparece no primeiro como elemento basico da discussao. Para melhor
entendermos esta obra, faz-se necessario percorrer 0 mesmo caminho que o autor, definindo,
antes de tudo, os conceitos de imaginacdo e criatividade (ou trabalho criativo). Para ele, a
atividade criativa € toda atividade humana capaz de criar algo novo, “seja ela uma representacao
de um objeto do mundo exterior, seja uma construcao da mente ou do sentimento caracteristicos
do ser humano” (Vigotski, 2014, p. 3). J& a imaginagdo, ao contrdrio do que pensa o senso
comum, ndo é algo irreal, mas o fundamento de tudo aquilo que ¢é real; é uma “cognigdo
sensivel, uma capacidade para a reproducao de impressdes sensoriais” (ibidem, p. XII). Estes
sdo conceitos indissocidveis que tem origem social e estdo presentes “em qualquer dos dmbitos
da vida dos individuos: nos mundos da cultura, artes, técnica e ciéncia” (ibidem, p. 1X),
exercendo fungdo mediadora entre a realidade interna e externa do homem. Desta forma, “tudo
0 que nos rodeia e que foi criado pela mdo do homem, todo o universo cultural, ao contrario do
universo natural, ¢ produto da imaginagao e criagdo humanas” (ibidem, p. 4).

Vigotski classifica toda acdo humana em dois tipos: reprodutora e criadora. A primeira
se serve da memoria plastica como recurso e consiste na reproducdo de comportamentos
anteriormente criados e elaborados. O autor define o conceito de plasticidade no oitavo capitulo
da Psicologia Pedagdgica chamado Reforco e reproducéo das reacdes:

A plasticidade constitui uma das propriedades basicas e priméarias de qualquer
matéria. Toda matéria é mais ou menos plastica, ou seja, possui a propriedade de
modificar-se, de mudar a constituicdo e a disposicao das células e conservar 0s
vestigios das mudangas sobre o efeito de influéncias (Vigotski, 2010b, p. 181).

O conceito de plasticidade contempla uma das premissas basicas do materialismo-
historico-dialético que é a afirmacdo de que a natureza e 0 homem sdo mutaveis e estdo em
constante transformacao. Se a plasticidade é propriedade basica de toda e qualquer materia, e 0
homem e tudo 0 mais que existe na natureza sdo matéria, logo, obviamente, a plasticidade é
também propriedade basica que nos constitui como seres humanos, parte da natureza.
Lembrando que Vigotski, defensor de uma psicologia concreta, considera também a dimenséo

psicoldgica como matéria pois sao por ela determinados. Nesse sentido, afirma:
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Nossa matéria nervosa €, ao que tudo indica, o que ha de mais plastico de tudo o
que conhecemos na natureza. Logo, como nenhuma outra matéria pode ter
desenvolvido a capacidade para mudancas, para acumulagéo e predisposi¢do dos
vestigios dessas mudancas, que constituem a base da memoria (Vigotski, 2010b,
p. 181-182).
Voltando aos dois tipos de atividade, reprodutora e criadora, a atividade reprodutora tem
funcdo adaptativa a partir da conservacao das experiéncias passadas e repeticdo das mesmas, o
que facilita a adaptacdo ao meio externo uma vez que ndo € necessario criar comportamentos
adaptativos, mas apenas reproduzir. Entretanto,

[...] se a atividade cerebral se reduzisse apenas a conservacao das experiéncias
passadas, 0 homem seria uma criatura capaz de se adaptar, com preponderancia,
somente as condi¢bes constantes habituais do meio exterior. Quaisquer
transformacdes novas e inesperadas no meio ambiente que ndo tivessem sido
vivenciadas anteriormente pelo homem como uma experiéncia, por sua vez, ndo
seriam capazes de desencadear uma resposta adaptativa (Vigotski, 2014, p. 3).

Por isso, além da atividade reprodutora, o0 ser humano possui outro tipo de atividade: a
atividade criadora, que ¢ “toda atividade humana que ndo se restringe a reprodugao de fatos e
impressdes vividas, mas que cria novas imagens e acles, pertence a essa segunda fungéo
criadora ou combinatodria” (Vigotski, 2014, p. 3). Esta atividade combina e cria novos objetos
a partir de elementos da realidade e sdo essas novas criacdes (junto a determinacfes naturais)
que permitem a constante transformacé@o do mundo e da sociedade. Se a atividade criadora cria
e pde no mundo real novos objetos, a imaginacao é o que a precede. Ndo ha, portanto, criacdo
sem imaginacdo. Com efeito, nem mesmo a reproducédo se da sem a imaginacao, pois, como o
proprio Vigotski salienta, a reprodugdo ¢ “apenas o momento mais tardio nesse processo”
(Vigotski, 2010b, p. 200). Antes, h4 todo um processo intelectual envolvendo memoria e
imaginacado. Vigotski (2010b) recorda que, na psicologia tradicional — na velha psicologia — a
reproducdo € classificada em dois tipos: a imaginacao reprodutiva e a construtiva. Embora na
psicologia tradicional o primeiro tipo “abrange todos os casos em que as rea¢des reproduzem o
que efetivamente ocorre com o organismo” (idem) e 0 segundo “reproduz certa forma de

experiéncia ndo vivenciada em realidade (idem), o psicélogo russo faz ressalvas:

[...] ndo existe nenhuma reproducdo exata da experiéncia passada, ndo ha
lembrancas absolutamente precisas, a reproducdo sempre significa certa
elaboracdo do percebido e, consequentemente, certa deformacdo da realidade.
Inversamente, as imagens da fantasia, por mais complexas que sejam, sempre
encerram elementos e até mesmo um vinculo tomados de empréstimo a realidade
e, dessa maneira, ndo se verifica uma diferenca essencial entre fantasia e
memorizagéo (Vigotski, 2010b, p. 200).
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Tais ressalvas ndo retiram o fato de que a imaginacdo faz parte do processo de
reproducdo. A imaginacdo se da tanto na esfera individual quanto na coletiva e tanto nas
atividades comuns e cotidianas quanto nas atividades superiores como a ciéncia e a arte. Assim
como a consciéncia*®, a imaginacdo se desenvolve no individuo de acordo com cada etapa do
seu desenvolvimento de modo continuo, gradual e estrutural. O desenvolvimento da imaginagéo
esta intrinsecamente ligado a experiéncia do individuo com a realidade, isso porque a propria
imaginacdo se funda na realidade e o ciclo da atividade criadora se completa na realidade.
Vejamos.

Vigotski dedica um capitulo deste livro para explicar as etapas do mecanismo da
imaginacdo criativa. A primeira etapa é a experiéncia, ou seja, as percepcdes sensoriais dos
estimulos externos e internos. A segunda etapa é a dissociacdo do todo dos elementos
percebidos, que permite um entendimento de cada um dos elementos isolados. A terceira etapa
é a modificacdo destes elementos dissociados. A quarta etapa € a associacao, isto é, a juncdo de
todos os elementos dissociados e modificados. A quinta e Gltima etapa € combinacdo de
imagens isoladas que depois sdo encaixadas num quadro mais complexo. Vale lembrar que “o
ciclo completo dessa atividade s6 estara completo quando a imaginacdo se converter ou se
cristalizar em imagens exteriores” (Vigotski, 2014, p. 30). O autor expde com clareza nessas
etapas que a atividade imaginativa e criadora colhe do mundo real o seu material e que o produto
final da imaginacdo volta para a realidade podendo servir de novos estimulos para outros
individuos e possiveis novas cria¢des, completando assim o ciclo do mecanismo da imagina¢do
criadora.

Uma vez que a primeira etapa do mecanismo da imaginacao criativa é a experiéncia, é
obvio que “quanto mais rica for a experiéncia humana, mais abundante serd o material
disponivel para a imaginagao” (Vigotski, 2014, p. 12). O papel da educagdo estética, neste
sentido, € o de promover a riqueza desta experiéncia, potencializando a imaginacao e a
criatividade desde a infancia:

A conclusdo pedagogica que podemos tirar daqui € a necessidade de ampliar a
experiéncia da crianga se quisermos proporcionar-lhes bases suficientemente
solidas para sua atividade criativa. Quanto mais a crianga vir, ouvir e
experimentar, quanto mais aprender e assimilar, quanto mais elementos da

46 «vigotski, [...], teorizava a consciéncia como sistema estrutural com funcéo semantica, em continuo e gradual
desenvolvimento: sistema Unico, composto pelas estruturas de conduta consciente, como memdria, habitos,
percep¢do, pensamento e outras condutas, todas mediadas pela linguagem. A consciéncia é funcional,
selecionando, de certo meio fisico e social multideterminado, informacBes sensérias necessarias as préaticas
grupais, que se generalizam em significacdes determinadas, razdo pela qual a consciéncia: 1) ndo se constitui em
“copia carbono” da realidade particular; 2) para usar termo de Lukacs [...], pode ndo se constituir em “consciéncia
reta”, expressdo da esséncia da realidade objetiva, mas, sim, relacdo (impregnada de afetividade) do individuo com
seu meio social” (Toassa, 2012, p. 85-86).
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realidade a crianca tiver a sua disposicdo na sua experiéncia, mais importante e
produtiva, em circunstancias semelhantes, sera sua atividade imaginativa
(Vigotski, 2014, p. 12-13).
A partir dessa compreensao de Vigotski podemos dialogar com Oliveira (2013), que
afirma:

[...]Jquanto mais limitadas as experiéncias estéticas e cultural, e a apropriacao e a
experimentacdo das diversas formas de expressdo humana, maior a possibilidade
do ndo conhecimento das potencialidades de criacdo. Desse modo, é dada como
certa a reproducéo de formas e de contetdos presentes nos meios de comunicagao
de massa, que tém maior alcance na populacao (Oliveira, 2013. p. 23).

Nesta perspectiva, ficamos limitados ao acesso a determinados tipos de formas e
conteddos, 0 que restringe as nossas experiéncias e vivéncias e também a nossa visao de mundo.
O que chamo de visdo de mundo é a maneira pela qual nds percebemos a natureza e as relacdes
sociais que desencadeiam novos processos, bem como a nossa maneira de lidar com essas
relacdes; € a nossa capacidade de analisar 0 que acontece e pensar novas possibilidades de
transform(acdo) que ndo se resumem no pensar, mas no agir... A arte nos permite isso de uma
maneira diferente e muito mais profunda do que as tantas ciéncias naturais ou humanas que se
dedicam ao estudo filo e ontogenético do homem, afinal de contas,

Se a busca por uma compreensdo objetiva da realidade humana, pelo estudo
sistematico dos “processos psiquicos superiores”, restringir-se a formulas,
esquemas e diagramas que abstraiam seu carater integral, dinamico, conflitivo,
contraditério — em suma, histérico —, ela podera conduzir ndo a uma objetividade
como tal, mas a uma “ficcdo cientifica” [...] enquanto a arte, SOb 0 signo
paradigmatico do teatro, ha séculos vem indicando novos modos de olhar para n6s
mesmos tal como “somos”, “vimos a ser” ¢ “podemos ser” [...] (Delari Jr., 2011,
p. 184).

O teatro, sobretudo, guarda ndo s6 a premissa da reflexdo mas também da acéo, de
reinventar novas formas de ser no mundo, de voltar para a realidade com novos ares e quica
novas praticas depois do contato com seu produto fantastico. No entanto, sem uma educacéo
estética todas essas possibilidades ficam a mercé de certas contingéncias sociais para existirem;
ficam inacessiveis, inalcancaveis e desconhecidas de certa forma para um determinado publico,
que se habitua ao que as grandes midias oferecem, chegando a estranhar algo que foge disso ao
que essas midias o (mal)acostumam, algo que s&o como linhas de fuga com relacéo a esse plano
central.

Até entdo, vimos a relacdo da imaginacdo com a realidade e a relacdo da imaginacéo
com a experiéncia individual e/ou coletiva. Vigotski aborda ainda a relagéo da imaginagdo com

a emocéo. Para Vigotski (2014, p. 20), “o sentimento e o pensamento movem a criatividade
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humana”. Isso faz sentido quando o autor diz que os aspectos volitivos, ou seja, nossas
necessidades, vontades, aspira¢cdes e motivagdes sdo a mola motora para a a¢do criadora junto
ao surgimento espontaneo das imagens e de conhecimentos técnicos (Vigotski, 2014). Ademais,
“em sua forma normal, a vontade se expressa em acdo” (ibidem, p. 48). Esta relacdo da
Imaginagdo com a emocdo acontece tdo somente dentro da relagdo com a realidade. O
bielorrusso aponta quatro formas de vinculo entre a imaginacgdo (ou fantasia) e a realidade:

1) todo e qualquer ato imaginativo € composto de elementos da realidade e da experiéncia
humana passada, isto quer dizer que ndo é possivel que se crie algo do nada, mas que “a fantasia
se constroi sempre a partir dos materiais captados do mundo real” (Vigotski, 2014, p. 11);

2) o vinculo entre fantasia e realidade pode se realizar entre o produto final da fantasia e
elementos mais complexos da realidade. Um livro ou uma obra de arte sdo exemplos de
produtos finais da fantasia de alguém e que se transformam em fenémenos reais a medida que
sdo disponibilizados ao mundo real e que sdo associados a elementos reais. Vigotski
exemplifica: “se ninguém tivesse visto nem descrito um deserto africano e a Revolucao
Francesa, formar uma ideia adequada de deserto ou de Revolucdo Francesa seria uma tarefa
completamente impossivel” (Vigotski, 2014, p. 14). Deste modo, podemos ter uma nogéo da
realidade a partir do produto final da imaginagdo de outrem e isso “torna-se possivel apenas
gracas a experiéncia alheia ou a socializa¢ao” (ibidem, p. 14). Vigotski considera esta forma
superior a primeira.

3) a conjuncao emocional que pode se manifestar de dois modos a partir da lei da dupla
expressdo dos sentimentos, isto ¢, “cada sentimento ndo tem apenas uma expressao corporal
exterior, mas igualmente uma expressao interior, que se manifesta na escolha dos pensamentos,
imagens e impressoes” (Vigotski, 2014, p. 16). Essa afirmagdo confirma o intensa ligag¢do das
emoc0es e afetos com a imaginacdo, na qual Vigotski recorda Ribot (apud Vigotski, 2014, p.
18) ao dizer que “todas as formas de representacdo criativa contém em si elementos afetivos”
e, mais, que “tudo o que a fantasia constroi influencia reciprocamente nossos sentimentos, €
ainda que essa construcao, por si so, ndo corresponda a realidade, todos os sentimentos por ela
desencadeados so reais, vividos verdadeiramente pelo homem que os experimenta” (idem)*.

Esta conjuncdo emocional também pode ser compartilhada coletiva e socialmente por meio da

47 Vigotski ainda explica como a vinculagdo entre fantasia e realidade se d4 na reagdo estética afirmando que “as
emocdes pelas quais somos contagiados, seja a partir da leitura das paginas de um livro ou de uma cena de pega
de teatro, através das imagens artisticas vindas da fantasia, s&o verdadeiramente reais e as sentimos profundamente.
Frequentemente, uma simples combinacdo de impressdes externas, como, por exemplo, a impressao que a obra
musical causa ha pessoa que a ouve, desperta um mundo inteiro de vivéncias e sentimentos” (Vigotski, 2014, p.
18-19) que podem ser estendidos, aprofundados e reelaborados de modo criativo (idem).
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lei do sinal emocional comum, que ¢ uma “combina¢do de imagens baseadas em sentimentos
comuns ou mesmo um sinal emocional que aglutina elementos heterogéneos que se conectam”
(ibidem, p. 16). Ex: o luto com o preto, o branco com a paz, a calma e o frio com o azul, a
revolucdo e o quente com o vermelho (Vigotski, 2014).

4) a fantasia pode representar e construir algo novo, que ndo existe ainda na experiéncia
real do homem e que ndo se parece com nenhum outro objeto real. Todavia, ao se materializar
e ganhar forma, passa a fazer parte da realidade e servir de estimulo para novas imaginacoes
criadoras.

Todas essas quatro formas de vinculo entre imaginacéo e realidade confirmam as teses
apontadas em Psicologia da arte de que “a forma da arte recolhe da vida o seu material” e de
que “a arte esta para a vida assim como o vinho esta para a uva” (Vigotski, 1999b) e em A
educacdo estética de que o papel da educacdo estética é introduzir a estética na propria vida
(Vigotski, 2010a). E, quando falamos de vida humana, falamos também e, sobretudo, de vida
social que acontece na relagdo com o meio e com 0(s) outro(s). A imaginagédo e a criagdo
ocorrem sempre em didlogo com a vida e suas relagdes, uma vez que “a imaginacao criativa em
toda a sua forma tenta afirmar-se em atos exteriores, que existam nao apenas para 0 proprio
autor, mas também para os outros” (Vigotski, 2014, p. 48).

Em Imaginacdo e criatividade na infancia, Vigotski ndo sé disserta sobre 0s
fundamentos da imaginagdo e da criacdo, mas explica como eles se ddo na infancia e na
adolescéncia como fases fundamentais do desenvolvimento humano. O autor deixa claras as
diferencas nas atividades de imaginacdo e criacao entre criancas, adolescentes e adultos e, para
exemplificar, d4 énfase nas criagdes literarias e artisticas. Nao nos cabe aqui “destrinchar” cada
uma delas, todavia, nos ateremos a fazer uma breve analise da representagdo teatral, também
destacada pelo autor.

Vigotski dedica um capitulo deste livro - intitulado A criatividade teatral na idade
escolar - a linguagem teatral e ressalta a importancia que ela tem no processo de formacéo na
infancia. O psicologo afirma sem margens para duvidas que “a dramatizag@o ou a representagao
teatral € o género mais frequente e comum da criagdo artistica infantil” (Vigotski, 2014, p. 87)
e justifica: “o drama se baseia nas acdes e em fatos que sdo obras da propria crianca e, desse
modo, relaciona de modo imediato, eficaz e direto a criagdo artistica com as experiéncias
vividas pela crianga” (idem). Deste modo, as elaboragdes tedricas de Vigotski acerca do vinculo
entre fantasia e realidade séo contempladas de forma clara e efetiva. Aqui, as relagdes sociais
vem a tona por meio da apreensdo e da percepcdo das mesmas da/na realidade, sdo

representadas mentalmente em conceitos e imagens, reelaboradas e recombinadas e, por fim,
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postas em pratica e materializadas pelas criancas através do jogo dramatico, completando assim
o ciclo da imaginacéo criadora sobre o qual falamos anteriormente. Podemos compreender o
jogo dramético como uma “atividade em que se reconstroem, sem fins utilitarios diretos, as
relagBes sociais” (Elkonin apud Nascimento, Araujo & Migueis, 2009, p. 294). Neste caso, as
relacdes sociais aparecem, de certa maneira, como ponto de partida e ponto de chegada, “a
medida que as criangcas mimetizam as impressdes externas que apreendem do meio que as
cerca” (Vigotski, 2014, p. 87). As criangas podem concretizar e completar seu ciclo imaginativo
por meio de “imagens vivas e agdes” (idem):

Na forma dramética de representacao teatral esta expresso, de modo claro, o ciclo
completo da imaginacao [...]. Aqui, as imagens criadas a partir de elementos da
realidade concretizam-se e materializam novamente a realidade, ainda que de
modo condicional; o anseio para a acdo, representacdo e concretizacao, que esta
presente no proprio processo da imaginacdo encontra-se aqui realizado
plenamente (Vigotski, 2014, p. 88).

Um exemplo pratico posso dar dentro da minha experiéncia como arte-educadora. Em
um dia de aula ensinei aos meus alunos (de 7 a 10 anos) um jogo de mimica chamado “Trés
Marinheiros” que eu aprendi com meus primos na infancia, quando brincavamos juntos na casa
da vovo Lourdes. Nesse jogo, montam-se dois times, metade do grupo de um lado e a outra
metade de outro; delimitam-se os respectivos campos de cada time, 0s quais o time adversario
ndo pode invadir. Os integrantes do time decidem um determinado assunto ou situagéo a ser
mimicada e v&o até o time adversario cantando:

Somos trés marinheiros de uma perna so

E a outra rabico co cé

Ao passo que o time anfitrido pergunta:

O que vocés vieram fazer nas nossas lindas terras de ouro?

E os visitantes respondem:

Viemos fazer isso.

A partir dai comeca a mimica, que ndo pode conter fala, apenas gestos, acOes e
expressoes corporais. O time anfitrido deve adivinhar o que esta sendo representado e, quando
acerta, os integrantes do time que estava fazendo a mimica devem correr em dire¢do ao seu
campo; do contrario, podem ser pegos e assim sendo devem migrar para o time adversario. O
jogo tem fim quando um time pega todos os integrantes do time adversario, tornando-se a
equipe ganhadora. Isso pode ser dificil de acontecer e demorar muito tempo, ou pode acontecer

em poucos minutos. Quando sugiro esse jogo nas aulas, ndo imponho o objetivo de ganhar o
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jogo, mas apenas de fazer as mimicas e tentar adivinhar. Normalmente dou um tempo de 20 a
30 minutos para as criangas jogarem ou, em outras situacdes, elas jogam até se cansarem.

E impressionante como elas optam quase sempre por representar papéis sociais e
situacOes reais que elas vivenciam no cotidiano como, por exemplo, a escola e os papéis de
professor e alunos, alguma situacao rotineira familiar envolvendo os papéis de pais e filhos,
relacfes comerciais como lojas ou restaurantes e 0s papéis de comerciante e cliente/fregués.
Isso ilustra a tese de Vigotski de que a fantasia se vincula a realidade e que a atividade criadora
e/ou a imaginacao criativa esta condicionada a experiéncia da/com a vida real, experiéncia que
se da por meio da mediacao da familia, dos professores, das midias. Nesse sentido, o papel dos
mediadores é fundamental, pois pode possibilitar tanto uma experiéncia para a liberdade e a
autonomia de imaginar e criar novas perspectivas e acfes diante do mundo quanto para
reproduzir sem uma reelaboracdo critica situacdes e relacbes opressoras que vivenciam ou
presenciam na vida real.

Vigotski escreveu a critica Sobre o teatro infantil publicada em 19238, na qual afirma
que existe “o teatro para criangas e o teatro das criangas” (Vigotski apud Marques, 2015, p.278)
e tensiona o que é o teatro infantil para o adulto e para a crianca. E assinala: “para o adulto o
teatro infantil € uma pilha de questdes (pedagdgicas, artisticas) e de ddvidas complicadas e ndo
resolvidas” (idem); por outro lado, “para a crianga, esta tudo decidido ¢ claro: para ela ¢ um
jogo elevado (ou seja, duplamente interessante), e ndo uma histéria recontada que ela
compreende mesmo sem a representagdo” (idem). No ensino de teatro devemos pensar no teatro
das criangas e ndo no teatro para elas. E isso s € possivel a medida que o professor, como
mediador, dé voz as crian¢as; melhor dizendo: faga com que suas vozes sejam ouvidas; e,
sobretudo estabeleca com elas uma relacdo insubordinada, mas respeitosa e livre e, ainda,
contribua, por meio da experiéncia com a linguagem teatral e, especialmente, da linguagem
teatral delas, para com a formacdo de consciéncias autbnomas e criativas.

Voltando ao jogo descrito anteriormente,ele é 6timo como atividade de interagdo como
de aquecimento e também demanda um processo de generalizagdo em varias etapas. Primeiro,
é preciso selecionar algo a ser representado na mimica. Segundo, é preciso pensar coletivamente
em como fazer isso por meio da corporalidade, sem a ajuda da linguagem falada, o que, as
vezes, se torna um processo mais complexo, uma vez que a fala geralmente resume o gesto,
pois vai diretamente ao conceito. Terceiro, é preciso executar a representacao fisica de forma a

tentar se fazer compreender para o outro. Quarto, 0 outro, ao ver a representacdo com o objetivo

48 Ver Marques (2015, p. 278-279).
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de tentar adivinhar o que é, e ter que falar isso publicamente, precisa interpretar internamente
aquilo que esta vendo, ou seja, dar um significado ao significante, como vimos anteriormente,
0 que envolve inimeros processos simultaneos de associacdo, memoria, imaginacao... Quinto,
¢ preciso nomear com palavras aquela mimica para que se possa comunicar a tentativa de acerto
e nomear algo ja é outro processo complexo. Podemos lembrar aqui dos conceitos vigotskianos
de linguagem interior e linguagem exterior. O processo cronolégico que ocorre no jogo “Trés
Marinheiros” é basicamente, o processo de transi¢do da linguagem interior a linguagem exterior
descrita por Vigotski (2009b) em Pensamento e palavra.

A linguagem interior € uma linguagem para si, e a exterior, uma linguagem para o outro.
Algo ilustrativo seria dizer que a linguagem interior é semelhante ao soliloquio no teatro,
guando o ator d& o texto como se estivesse falando consigo mesmo; mas, na vida real, representa
0 estar “pensando com meus botdes”, sem vocalizar. A linguagem exterior realiza-se quando
estou falando com outra pessoa, comunicando, transmitindo a ela algo. Na primeira, hd um
esforgo de que “eu” entenda e dé sentido aquilo que vi, ouvi, senti, vivenciei; na segunda, ha o
esforco de me fazer entender para o outro. Vigotski (2009b) explicita a natureza evolutiva e as
caracteristicas dessa linguagem para si, decorrentes de um processo gque envolve abstragéo,
diferenciacéo, pensamento e imaginacgéo; todos, processos mediados pela palavra. A linguagem
interna € muda em vocalizagdo, mas ativa em abstracdes simbdlicas. A interna e a externa sao,
pois, de tipos diferentes, e cada qual possui caracteristicas proprias; todavia, completando-se e
realizando-se uma na outra, formam juntas uma unidade dinamica.

De acordo com Vigotski (2009b), enguanto a linguagem exterior se concentra nos
aspectos fonéticos, sintaticos e fasicos, a linguagem interior reduz esses aspectos ao minimo,
sendo orientada pela semantica. Quanto a esse aspecto, na linguagem interior predominam os
sentidos, e, na falada, as significacdes. 1sso porque o sentido guarda um aspecto particular,
individual, intrapsicoldgico e até pessoal e o significado, pelo contrario, tem um qué de
universalidade, pode ser compartilhado coletivamente e é interpsicolégico.

Durante o jogo dos “Trés Marinheiros”, muitas vezes, as criancas entram em
contradicdo pois o time adverséario fala com palavras diferentes, embora com o0 mesmo sentido,
aquilo que foi originalmente pensado e acordado pelo grupo que fez a mimica. Por exemplo,
uma vez durante o jogo, um time fazia a mimica e o outro tentava acertar. As criancas foram
falando varias coisas aleatoriamente na tentativa de acertar o0 que era a representacéo, até que
uma delas gritou:

— Lavando o carro!
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Imediatamente as criangas que estavam fazendo a mimica comegaram a correr em
direcdo ao seu campo para ndo serem pegos. Ate que uma delas voltou para tras e disse:

— Vocés erraram!

Outra crianca do mesmo time a rebateu:

— Nao, eles acertaram!

— Nao, eles erraram porque a gente combinou “lava-jato” e nao “lavando carro”.

Embora as duas expressdes, nesse caso, tenham o mesmo sentido — a despeito de
fazerem uso de diferentes significacbes — em outros podem cumprir funcbes de sentido
diferentes. Como o desenvolvimento das operagdes com signos, das linguagens para si e para o
outro, da atribuicdo de sentido e significado é um processo gradual que depende da experiéncia
acumulada no contexto socio-histérico-cultural, a crianga ainda ndo discerne que uma mesma
palavra ou expressao pode ter significados diferentes ou que duas palavras ou expressdes
diferentes possam ter o mesmo significado. Com efeito, entre as linguagens interior e exterior
pode haver uma lacuna entre o que se diz e 0 que se quer dizer; entre 0 que se diz e 0 que se
quer omitir: entre o texto e o subtexto. Vigotski ilustra bem esta questdo ao recorrer a linguagem
teatral e a Stanislavski, afirmando que “é provavel que, antes dos psicélogos, os cendgrafos
tenham esbarrado no problema do pensamento que se esconde por tras da palavra” (Vigotski,
2009b, p. 476). O psicologo diz isso ao lembrar dos esforcos de oficio dos atores e cendgrafos
pela busca da interpretacdo cénica ideal de acordo com os enunciados do texto dramaético,
lancando mao de recursos como a entonacgdo da voz. Ele ressalta a importancia da entonagédo
para a compreensao dos discursos no campo do pensamento, sejam cénicos ou cotidianos. Nao
obstante, tanto para Vigotski quanto para Stanislavski, ha uma intencdo (ag&o volitiva) por tras
de cada enunciado, de cada pensamento e de cada acdo. Para entender, pois, o discurso do outro,
se faz necessario entender antes 0 seu pensamento e este s6 € compreendido em primeira
instancia pela motivacdo que o gera.

Para tanto, Vigotski propbe um caminho para entendermos a dindmica e o
desenvolvimento do pensamento verbal: 0 motivo gera um pensamento, que passa por uma
elaboracdo mediado pela linguagem interior, que ganha significados externos e que da origem
a palavra. Entretanto, na contramdo dos estruturalismos, o autor aponta a psicologia histérica
como Unico meio para entender este complexo processo corretamente, em suas relagdes
dindmicas e sua importancia para compreender a consciéncia humana.

Por outro lado, o ensino de teatro pode auxiliar na compreensédo e no desenvolvimento
dos sentidos e significacdes. Por exemplo, organizei, para uma dupla de alunos de nove anos

de idade, a seguinte tarefa: deveriam falar diferentes palavras ou expressées com diferentes
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emocodes. Um simples “ai” pode ser dito com dor, com raiva, com amor, com medo... e, em
cada uma dessas emocdes, a expressdo ganha um sentido diferente, recurso que pode servir
tanto a memorizacao de cenas tanto para o desenvolvimento do pensamento.

Sorteei entre 0s dois duas expressdes (“Bom dia” ¢ “Que maravilha”) e depois pedi a
eles que escrevessem dois contos curtos, que abordassem maneiras e sentidos diferentes para
suas respectivas expressdes. Quando terminaram, fizemos a leitura coletiva dos pequenos textos
e entdo propus que eles montassem pequenas cenas a partir do que escreveram. Para tanto, eles
tiveram um tempo de dez a quinze minutos para elaborar as acdes cénicas e apresentar para a
professora.

A crianga que foi sorteada com a expressdo “Que maravilha” elaborou a seguinte
situacdo: dois amigos vdo a floresta cacar juntos uma onca feroz. Ficam o dia todo e ndo
encontram o animal, até que anoitece. Como sabemos, 0 céu noturno em lugares isolados das
zonas urbanas parece mais bonito aos olhos pelo fato de a auséncia de luzes artificiais realcar o
brilho da lua e das estrelas. Foi 0 que chamou atencdo de um dos amigos cacadores que, ao
olhar o céu da floresta, exclama com admiracgéo:

— Que maravilha!
O outro responde:
— Que maravilha? Que maravilha o qué se ficamos o dia todo e ndo achamos a onga?

Durante o exercicio cénico quando reproduziam essas expressdes verbais, por conta
deles proprios, ficavam repetindo varias vezes as expressdes, como quem luta para dar sentido
a alguma coisa. Eles queriam que a professora tivesse certeza que a mesma expressao estava
sendo falada de maneira diferente e, pela forma de falar, eles queriam transmitir de maneira
bastante segura o sentido atribuido a palavra, isto €, queriam deixar clara a sua intencéo.

A intencdo da fala esta ligada a motivacdo que me faz dizer alguma coisa e a motivacao
esta ligada as emocdes. O que me motiva a dizer “Bom dia!” as pessoas? A alegria de um dia
radiante, a necessidade de me comunicar, um pretexto para uma aproximagao ou simplesmente
a convencéo social de cumprimentar? Como a emog¢édo impressa na minha fala pode constituir
num signo a mais além da propria palavra? Dependendo de como eu digo “bom dia”, posso dar
sinais de como estou feliz, ou triste, ou doente, ou raivosa... perceber isso ludicamente num
jogo teatral abre portas para a compreensdo de como 0 ser humano pensa, sente, age e se
relaciona por meio da(s) linguagem(ns) simbolica(s).

Do mesmo modo, as falas e a¢des no teatro ndo podem ser dadas de forma gratuita.
Todos os signos no teatro tém, na maioria das vezes, a funcao clara de comunicacéo e, por isso,

nesse caso, por detras delas h4d uma intencdo. Ao contrario da vida real, onde muitas vezes as
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reais intencdes passam despercebidas na correria da vida cotidiana, no teatro 0s signos séo
geralmente estruturados de forma a ndo passarem despercebidos pela plateia. Em Vigotski, a
intencdo esta ligada ao aspecto volitivo e aos afetos. O proprio contetdo e a forma estrutural
das obras artisticas sdo produtos da volicdo e da afetividade do artista — que sdo determinados
pelos estimulos externos do meio. Ora, ele tem de escolher, dentre tantos, o conteido que quer
abordar em sua peca, em sua musica, em seu quadro... e, dentre tantas formas, ele escolhe uma
que vai (ou ndo) cumprir a sua real intencdo com a obra. Esse processo de “garimpo”, de
levantamento de contetdos e formas, de escolha, decisdo, selecdo passa por uma dimensao
afetiva do artista ou de um grupo de artistas (no caso das criagdes coletivas). O trabalho do
artista tem um qué de dramaticidade, assim como tem a vida real.

Para além das contradicdes etimoldgicas e semanticas do termo drama, Delari Jr. (2011,
182) assinala que “quer como sindnimo genérico de ‘teatro’ ou ‘peca teatral’, quer na acepgao
de ‘modalidade peculiar da agdo humana’ carregada de reflexividade e conflito interior, o
‘drama’ situa-se em uma ‘regido de fronteira’, no limiar entre psicologia e arte. Delari Jr. (2011)
ainda indica a abrangéncia semantica propria do termo também na obra de Vigotski, mas
ressalta um aspecto fundamental: a dramaticidade da existéncia do homem como ser social a
partir da afirmacao de Vigotski (2000, p. 35) de que “a dinamica da personalidade é o drama”
- ¢ “a personalidade ¢ o conjunto de relagdes sociais” (idem).

Segundo Delari Jr., o drama mora numa regido de conflito e ¢ ai que mora o “x” da
questdo: nds, como seres sociais, estamos a todo momento resolvendo problemasem nossas
acOes desde as coisas mais corriqueiras como, por exemplo, o que preparar no almoco, qual
roupa vestir, ir ou ndo a uma festa, etc. Do mesmo modo, um musico passa por esses problemas
em ter de decidir qual € o melhor tom e ritmo para a musica e sobre o que ela vai dizer; um
pintor para escolher o quer retratar em sua pintura e quais cores, relevos e texturas vai utilizar;
um diretor teatral para discernir qual a melhor forma de conduzir seus atores, a disposicdo deles
no palco, as transi¢des das cenas; um ator para experimentar agdes, gestos, movimentos, sons,
falas, olhares. N&o obstante, esse também é o conflito do professor com a sua didatica e suas
formas de conduzir e orientar um processo de ensino-aprendizagem e também do aluno que
procura mentalmente, varias formas de abstrair e generalizar o contetdo.

Segundo Delari Jr. (2011), um dos sentidos de “drama” na obra de Vigotski é o drama
do desenvolvimento da personalidade que, para o bielorusso seria “todo o curso do
desenvolvimento ontogenético” (p. 185) de um sujeito. Esse desenvolvimento nunca atinge um
“topo”, mas estd em constante evolu¢do e transformagdo e ¢ permeado pelo conjunto das

relacGes sociais e culturais e, por isso, pode ser comparado a estrutura de um enredo de uma
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peca teatral, onde cada acdo desencadeia outra, cada situacdo d& origem a uma nova. A
diferenca é que todo enredo de uma obra fantastica que assume uma forma dramatica, seja uma
peca de teatro, um filme ou um livro literario, possui inicio, meio e fim, mesmo que esse fim
sugira alguma continuidade. Ja na vida, ndo se pode dizer que ha um fim desencadeado pelo
conjunto das nossas a¢bes, mas pode haver um final provisorio para cada situagdo que passamos
—como o final da infancia, o de um namoro ou casamento, o de um dia de trabalho, de uma luta
judicial... Metaforicamente, sdo como batalhas na guerra: damos fim as batalhas, mas nunca
chegamos ao final da guerra; morremos sem a culminancia completa das nossas acdes e
conflitos, pois até o0 momento da morte, do fim do corpo e da consciéncia, ainda ndo vivemos
o final do nosso drama real, dos nossos conflitos, das nossas duvidas, dos nossos afetos...

O drama, além de género teatral, literario e cinematografico, pode dizer a respeito dos
nossos conflitos existenciais e sociais e das acfes que tomamos para resolver esses conflitos,
da “tomada de consciéncia” da necessidade da acdo. No entanto, ndo é a tomada de consciéncia
que garante a a¢do e vice-versa. De acordo com Delari Jr. (2011), o drama como criagdo artistica
precisa ser escrito (ou pelo menos pensado) antes de ser exibido ao publico, enquanto o drama
como sistema singular dos processos psiquicos ndo € pré-determinado, mas desenvolvido no
desenrolar da vida, enquanto nela “atuamos”. Por isso Delari Jr. (2011) localiza o drama no
limiar entre arte e psicologia.

Neste sentido, a educacdo estética e o ensino de teatro como um ramo dela
potencializam a possibilidade dessa tomada de consciéncia frente aos conflitos e problemas da
vida social, aos processos intra e interpsiquicos, e sugerem novas formas de lidar e de resolver
tais conflitos a medida que séo propostas pelo arte-educador e/ou professor de teatro situacdes
e papéis a serem representados. E o que propde, por exemplo, a teoria do Teatro do Oprimido
de Augusto Boal. O teérico de teatro, dramaturgo e diretor brasileiro Augusto Boal (1931-2009)
trouxe a luz o teatro do oprimido inspirado na Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire (1921-
1997) e no teatro dialético de Bertolt Brecht (1898-1956). Concebia o teatro como uma arma“®
politica da luta de classes; alias, ndo dissociava o teatro da politica e afirmava que “a discussdo
sobre as relagdes entre o teatro e a politica € tdo velha como o teatro... ou a politica” (Boal,
1991, p. 17). Para Boal, assim como para Brecht, o espectador também deveria ser ator e o ator
deveria ser espectador. Boal (1991) inaugura o conceito de espectator, aquele que observa e
atua a0 mesmo tempo. Para o autor, todos nds, atores ou ndo, somos espectatores da/na

sociedade. Assim como Brecht, Boal (1991) critica a forma dramatica burguesa, acusando-a de

49«0 teatro é uma arma e é o povo quem deve maneja-la!” (Boal, 1991, p. 139).
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ser uma estética idealista; e, ambos, propdem um teatro com fundamentos marxistas, dando
mais énfase aos conflitos e necessidades sociais, politicas e econémicas do que aos conflitos
existenciais individuais. Nao que esses Ultimos ndo venham a interferir na acdo de algum modo,
mas ndo exercem papel central.

Dizer que as nossas vontades e afetos determinam nossas agdes por si s6 seria uma
afirmacdo idealista, pois ndo séo dados de pronto como se tivéssemos nascido com eles. Por
isso, completando 0 nosso pensamento, dizemos que nossos desejos e emogdes sdo despertados
e influenciados por estimulos externos e séo esses estimulos que determinam nossas vontades
e afetos e, portanto, nossas agdes. Nessa perspectiva, Boal (1991) nos esclarece que engquanto
0 teatro idealista desperta emoc¢Oes por emocdes, 0 marxista exige decisdes sem abdicar do
emocional. Nés podemos dizer que um teatro vigotskiano contempla a visdo de Boal acerca do
teatro marxista por meio da teoria da reacdo estética. SO podemos tomar decisGes se
reorganizarmos nossas emocoes e € isso que o teatro e as outras linguagens artisticas fazem (ou
devem fazer) em termos vigotskianos, reorganizar as emogdes e consequentemente nossas
decisOes e acdes a partir de um estimulo externo que € o contato com a obra de arte. Em outras
palavras: reorganizam nosso pensamento e atividades.

A metodologia do teatro do oprimido consiste em propor situagfes-problema e buscar
solugdes a partir da acdo. As situagdes propostas sempre tém um opressor e um oprimido e a
plateia intervém para transformar a acdo a favor do oprimido. A plateia deve discutir e oferecer
solucdes possiveis e 0s atores interpretam cada uma das sugestdes podendo ser interferidos
novamente pelos espectadores, que podem corrigir e propor acdes e falas (Boal, 1991). As
sugestdes, discussdes e a interpretacdo teatral d&o-se simultaneamente e “todas as solugdes
propostas e opinides expostas em forma teatral” (ibidem, p. 152).

Embora ndo tenha ligacdo direta com a metodologia de Augusto Boal e seu teatro do
oprimido, varios outros jogos, brincadeiras e exercicios e experimentos teatrais, bem como
situacOes corriqueiras que podem acontecer no ambiente educativo/formativo, propdem a
possibilidade da liberdade e da autonomia para a resolucdo de um problema e/ou conflito. O
episodio do “lava-jato” ou “lavando o carro” ¢ um exemplo de conflito que apareceu em meio
ao jogo dos Trés Marinheiros e que exigiu das criancas uma solucéo. Depois de debater entre
elas, acabaram percebendo que naquele caso as duas expressdes tinham o mesmo sentido. Eu
como professora podia simplesmente ter dito o que seria certo ou errado naquela situagcdo, mas
optei por deixa-los resolver o problema por eles mesmos. O papel do diretor ou do professor é

fundamental e assume um carater mediador para tal. A forma de eles conduzirem as atividades
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pode contribuir para essa autonomia de tomar decisdes ou pode ser instrumento de sujei¢ao as
relacOes sociais, politicas e econémicas.

A educacdo estética e Imaginacdo e criatividade na infancia sdo dois textos
fundamentais da obra vigotskiana, especialmente no que diz respeito ao desenvolvimento e a
formacdo humana e as contribuic@es que as atividades artisticas promovem para tal. Dos textos
sobre arte, sdo os mais didaticos e parecem ser direcionados ao exercicio docente. Deixam claro
a importancia da estética e da criatividade na educacdo como instrumento da construcao da
autonomia perante as relagdes sociais e como elementos que potencializam as habilidades
criadoras do ser humano, oferecendo a possibilidade de transformar o nosso ser/estar e agir no
mundo, pois:

Uma obra de arte vivenciada pode efetivamente ampliar a nossa concepcao de
algum campo de fendbmenos, levar-nos a ver esse campo com novos olhos, a
generalizar e unificar fatos amitde inteiramente diversos. E que, como qualquer
vivéncia intensa, a vivéncia estética cria uma atitude muito sensivel para os atos
posteriores e, evidentemente, nunca passa sem deixar vestigios para 0 Nnosso
comportamento. [...] De forma idéntica, toda vivéncia poética parece acumular
energia para futuras acdes, da a essas acdes um novo sentido e leva a ver o mundo
com novos olhos (Vigotski, 2010, p. 342-343).

No entanto, somente uma educacao para a estética e para a criatividade pode formar a
sociedade para vivenciar as obras de arte de modo a transcender a perspectiva burguesa das
paix0des individuais, da orgia emocional, como diria Brecht (apud Boal, 1991), que nos impede

de ver a realidade além das nossas proprias emocdes e do nosso proprio umbigo.

2.3 — Sobre o Problema da Psicologia do Trabalho Criativo do Ator

Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo do ator foi escrito originalmente
em 1932 e publicado pela primeira vez em 1936 e mais tarde no sexto volume das Obras
Escolhidas de Vigotski, em 1984, Neste texto ha uma retomada, por assim dizer, das questdes
sobre arte e estética e, mais especificamente, ao teatro. Assim como em suas demais obras,
Vigotski busca compreender a natureza do problema por meio de uma discusséo profundamente
dialética ressaltando aspectos epistemoldgicos e ontolégicos. Do mesmo modo como em O

significado historico da crise na psicologia (1991), Vigotski assinala duas correntes extremas

%0 \Ver em Obras Escolhidas de Vigotski: titulos na edigdo espanhola, de A. Delari Jinior (2005, revisto em 2008).
Disponivel em
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4283976/mod_folder/content/0/Lista_completa_dos_titulos_das obras_
escolhidas_de_Vigotski.pdf?forcedownload=1 Acesso em 04/07/2018.
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e antagonicas que dao respostas opostas a questdo do problema da psicologia do ator e ainda
analisa suas contradi¢des, sugerindo uma nova abordagem ao problema a fim de apontar
caminhos para a sua solucao.

As duas correntes antagonicas identificadas por Vigotski sdo representadas pelas
escolas de Stanislavski e Diderot. De acordo com Vigotski (1999c), para Stanislavski a emocao
do ator em cena deve ser verdadeira e vivenciada de modo real e, para Diderot, o ator deve
transmitir emocao desprovido, no entanto, de emocéo pessoal (Vigotski, 1999c). Mas, para o
psicologo bielorrusso, a solucdo esta numa nova abordagem do problema. Antes de tudo,
tentaremos compreender os “‘sistemas cénicos”, por assim dizer, de Stanislavski e Diderot,
dialogando com as elaboragdes de Vigotski.

Denis Diderot nasceu na Franca em 1713 e foi um importante filésofo e pensador
iluminista (Silva, 2016). Se tornou maitre des arts (mestre das artes) em 1732 pela Universidade
de Paris (Diderot, 1979) e, provavelmente a isso se deve a importancia da arte e da estética nas
suas elaboraces tedricas. O paradoxo sobre o comediante foi escrito originalmente em 1769,
foi revisto varias vezes e s6 foi publicada originalmente em 1830 (idem), sendo uma “obra de
permanente atualidade, enquanto teoria do ator, mas que ultrapassa porém o plano estético ao
propor uma teoria geral da sensibilidade” (Diderot, 1979, p. 4, grifos nossos). O texto coloca
diante do leitor o paradoxo do ator (sindbnimo de comediante, neste caso): ele deve sentir ou
imitar o sentimento da personagem? Deve vivenciar emocionalmente o seu papel em cena ou
desenvolver técnicas de criacdo e reproducdo deste papel?

O texto de Diderot é um protesto contra a sensibilidade do ator no palco, pois, para o
autor ela parece ser

[...] esta disposicdo companheira da fraqueza dos 0Orgdos, consequéncia da
mobilidade do diafragma, da vivacidade da imaginacéo, da delicadeza dos nervos,
que inclina alguém a compadecer-se, a fremir, a admirar, a temer, a perturbar-se,
a chorar, a desmaiar, a socorrer, a fugir, a gritar, a perder a razdo, a exagerar, a
desprezar, a desdenhar, a ndo ter qualquer idéia precisa do verdadeiro, do bom e
do belo, a ser injusto, a ser louco (Diderot, 1979, p. 389).

Tal negacdo da sensibilidade e da énfase emocional vém do pensamento iluminista -
que precedeu e culminou na Revolucdo Francesa em 1789 - que enaltecia a razéo e a ciéncia
em contrapartida as questdes religiosas e metafisicas. O discurso da obra de Diderot ganha ainda
mais for¢a no contexto historico-artistico em que o texto € publicado, mais tarde em 1830,
periodo que marca o enfraquecimento do Romantismo e o advento do Realismo®!. O paradoxo

51 Ver capitulo 1.
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sobre o comediante, enquanto uma teoria do ator, s6 encontra paralelo com a teoria elaborada
por Stanislavski um século e meio depois® e, por isso, é que sio as duas teorias (opostas) mais
citadas e comentadas por Vigotski em Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo do
ator.

Para Diderot, a arte, o artista e, em especifico, o ator deveria imitar a realidade/natureza.
Por outro lado, “como formaria a natureza sem a arte um grande comediante, ja que nada se
passa exatamente no palco como na natureza, e que 0s poemas dramaticos sdo todos compostos
segundo um certo sistema de principios?” (Diderot, 1979, p.355). A esta contradi¢ao, o proprio
Diderot responde:

Refleti um momento sobre o que se chama no teatro ser verdadeiro. Sera mostrar
as coisas como elas sdo na natureza? De forma nenhuma. O verdadeiro neste
sentido seria apenas o comum. O que é pois o verdadeiro do palco? E a
conformidade das ac¢des, dos discursos, da figura, da voz, do movimento, do gesto,
com um modelo ideal imaginado pelo poeta, e muitas vezes exagerado pelo
comediante. Eis o maravilhoso. Esse modelo ndo influi somente no tom; modifica
até o passo, até a postura. Dai vem que o comediante na rua ou na cena sao dois
personagens tdo diferentes, que mal se consegue reconhecé-los (Diderot, 1979,
366, grifos do autor).

Neste sentido, para o ator, as expressdes teatrais devem diferir das expressdes reais e
cotidianas embora tente se aproximar delas. Todavia, “transportai ao teatro vosso tom familiar,
vossa expressao simples, vosso porte doméstico, vosso gesto natural e vereis quéo pobre e fraco
sereis. Em véo derramareis lagrimas, sereis ridiculos, as pessoas rirdo” (Diderot, 1979, p. 364),
pois “o gladiador antigo, como um grande comediante, e um grande comediante, assim como o
gladiador antigo, ndo morrem como se morre no leito” (ibidem, p. 367). Desta forma, a
mensagem que nos chega por meios naturais e cotidianos, como, por exemplo a morte, deve
chegar de maneira diferente por meio de uma cena teatral, porque a arte do teatro possui 0s seus
préprios sistemas e principios que sdo diferentes dos principios da natureza. Quando falamos
aqui de natureza, ndo estamos falando exclusivamente do sentido bioldgico do termo, mas
também dos conjuntos, formas e contradi¢cGes historicas e culturais que constituem uma
natureza tambem social, como ja falamos anteriormente. Esta representacdo da natureza,
expressa de modo diferente na cena teatral do que sdo expressadas naturalmente, so é possivel,
segundo Diderot, pelo comediante ndo sensivel, pelo “sangue-frio” que sera capaz de apreender
e conservar 0s momentos sublimes da natureza atraves de sua imaginacdo e genialidade
(Diderot, 1979).

52 Delari Jr. em prefécio & edigdo de Diderot (1979).
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Para o filésofo francés, um comediante sangue-frio seria aquele que ndo sente as
emocOes em cena, mas que consegue, por meio da imitacdo, expressar 0s sinais externos dos
sentimentos®. E por esse ator que Diderot prima. Na vis&o dele, o ator sensivel, que tudo sente,
ndo teria a capacidade de interpretar todos os papéis de sua vida com igual intensidade, uma
vez que cada personagem guarda uma historia diferente, tampouco conseguiria interpretar o
mesmo personagem do mesmo modo em seguidas apresentacBes, jA que a evocagdo do
sentimento € efémera e se daria de formas diferentes em cada apresentacao:

[...] acho necesséario que haja nesse homem um espectador frio e tranquilo; exijo
dele, por consequiéncia, penetracdo e nenhuma sensibilidade, a arte de tudo imitar,
ou, 0 que da no mesmo, uma igual aptidao para toda espécie de caracteres e papéis.
[...] Se o comediante fosse sensivel, sei-lhe-ia permitido, de boa fé, desempenhar
duas vezes seguidas um mesmo papel com o mesmo calor e 0 mesmo éxito? Muito
ardente na primeira representacdo, estaria esgotado e frio como marmore na
terceira. Ao passo que imitador atento e discipulo atento da natureza [...] Se ele é
ele quando representa, como deixaré de ser ele? Se ele quer cessar de ser ele, como
perceberd o ponto justo em que deve colocar-se e deter-se? Se ele é ele quando
representa, como deixara de ser ele? Se ele quer cessar de ser ele, como percebera
0 ponto justo em que deve colocar-se e deter-se? (Diderot, 1979, p. 356-357).

O ponto chave desta contradicdo, para Diderot, estaria na racionalidade do ator em seu
exercicio. Manter distancia e diferenciar o eu da personagem, e suas respectivas possibilidades
e limites. 1sso ndo seria possivel para o ator sensivel. Em seus estudos acerca do paradoxo do
comediante em Diderot, Silva (2016) ilustra bem esta questao:

O talento do ator, portanto, ndo consistiria em sentir de fato, mas em expressar
com exatidao os sinais externos do sentimento. A partir disso é possivel afirmar
que, para Diderot, a imitacdo da natureza pela arte ndo passaria pela experiéncia
pessoal do ator, se tratando de um modelo externo idealizado a ser imitado.[...]. A
grande arte do ator diderotiano consistiria, portanto, em considerar esses modelos
ideais imaginarios e manifesta-los adequadamente em sua atuacao. Sendo assim,
a verdade no teatro passa a constituir-se como uma adequacao a essas idealidades
[...] (Silva, 2016, p. 30-31).

Para Diderot, a copia perfeita do modelo ideal s6 € possivel pelo homem de génio nédo
sensivel, ao frio comediante, ao passo que sdo 0s homens sensiveis que servem de modelo ideal
aos imitadores da natureza:

Os homens acalorados, violentos, sensiveis, encontram-se em cena; ddo o
espetaculo, mas ndo o desfrutam. Séo eles que servem de modelo para 0 homem
de génio fazer sua cdpia. Os grandes poetas, 0s grandes atores, e, talvez, em
geral, todos os grandes imitadores da natureza, quaisquer que sejam, dotados de
bela imaginacdo, de grande julgamento, de tato fino, de gosto muito seguro, séo
0S menos sensiveis dos seres. S&o igualmente aptos a um nimero demasiado de

53 Os sinais externos dos sentimentos também sdo teorizados por Vigotski em “Imaginagio e criatividade na
infancia e na adolescéncia” (2010). Ver topico anterior.
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coisas; acham-se demasiado ocupados em olhar, em reconhecer e em imitar, para
que sejam vivamente afetados no intimo deles proprios (Diderot, 1979, p. 360,
grifos nossos).

O autor ainda completa: “O grande comediante observa os fendmenos; o homem
sensivel serve-lhe de modelo, ele 0 medita, e encontra, por reflexdo, o que cumpre adicionar ou
subtrair para o melhor” (Diderot, 1979, p. 382). Deste modo, vemos que o modelo ideal
fornecido pelo poeta e pelos homens sensiveis sdo passiveis de mudancas e aprimoramentos a
partir da autonomia da imaginacao do ator. Encontramos alguns pontos de convergéncia entre
Diderot e Vigotski. Se voltarmos ao topico anterior e analisando as proposicdes teoricas de
Vigotski em Imaginacéo e criatividade na infancia (2014), veremos que na quarta forma de
vinculo entre a realidade e a fantasia observada pelo bielorusso, “a fantasia pode representar e
construir algo novo, que néo existe ainda na experiéncia real do homem e que ndo se parece
com nenhum outro objeto real. Todavia, ao se materializar e ganhar forma, passa a fazer parte
da realidade e servir de estimulo para novas imaginacdes criadoras*. Podemos comparar esta
posicdo com as palavras do filésofo francés que dizem:

Mas tomemos uma arte em sua origem, a escultura, por exemplo. Ela copiou o
primeiro modelo que se lhe apresentou. Viu em seguida que havia modelos menos
imperfeitos, que preferiu. Corrigiu os defeitos grosseiros, até que, por uma longa
sequéncia de trabalhos, atingiu uma figura que ndo existia mais na natureza
(Diderot, 1979, p. 386).

A obra diderotiana prop6e a existéncia de um modelo real e um modelo ideal, que
diferem respectivamente no mundo e na arte. No teatro, o modelo ideal, no entanto, oscila entre
0 modelo criado pelo poeta dramaturgo e 0 modelo construido pelo ator. Este Gltimo sera
composto mediante outro fator, que converge com a teoria vigotskiana: a experiéncia de vida.
Para Diderot, o grande comediante é aquele capaz de observar bem os fendmenos da vida real
para entdo poder imita-los. Quanto mais experiéncia o comediante tiver com a vida real e com
as técnicas teatrais, tanto melhor ele podera exercer o seu oficio. Podemos verificar isso de
modo claro nos seguintes trechos:

Aquele que é comediante marcado pela natureza prima em sua arte apenas quando
a longa experiéncia é adquirida, quando o impeto das paixdes decaiu, quando a
cabeca esta calma e quando a alma se domina. O vinho da melhor qualidade é
aspero e mosto quando fermenta; é por uma longa estada no tonel que se torna
generoso (ibidem, p. 370).

[...] € que abranger toda a extensdo de um grande papel, dispor nele os claros e
escuros, 0 doce e o fraco, mostrar-se igual nas passagens tranquilas e nas

% Repetindo as mesmas palavras que usamos outrora.
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passagens agitadas, ser variado nos pormenores, uno e harmonioso no conjunto, e
constituir um sistema firme de declamacéo que va a ponto de salvar o0s repentes
do poeta, é obra de uma cabeca fria, de um profundo discernimento, de um gosto
refinado, de um estudo penoso, de uma longa experiéncia e de uma tenacidade de
memoria ndo muito comum (ibidem, p. 413).

Compete a natureza dar as qualidades da pessoa, a figura, a voz, o julgamento, a
sutileza. Compete o estudo dos grandes modelos, ao conhecimento do coracdo
humano, a pratica do mundo, ao trabalho assiduo, a experiéncia e ao habito do
teatro aperfeicoar o dom da natureza. O comediante imitador pode chegar ao ponto
de representar tudo passavelmente; nada haverd a louvar, nem a repreender em
seu desempenho (Diderot, 1979, p. 354).

Nota-se também a primazia da experiéncia profissional, que permitira um trabalho de
copia e imitagdo ainda mais perfeito. Quanto mais ensaios e repeti¢cdes, melhor. “Quanto mais
o vinho fica no tonel, melhor”. No entanto, se para Vigotski, a experiéncia pode possibilitar e
potencializar as bases para a atividade criativa, para Diderot (1979, p. 401-402) “aquele que
deixa menos a imaginar ao grande comediante ¢ o maior dos poetas”. Assim, a experiéncia € a
imaginacéo criativa do ator de Diderot ficam um tanto limitada pela experiéncia e pelo modelo
ideal do poeta, ou seja, seria mais uma atividade reprodutora que combinadora.

A outra vertente sobre o trabalho criativo do ator abordada por Vigotski (1999c) é a do
teatrélogo russo Konstantin Stanislavski. Ele nasceu em Moscou, na Russia, em 1863 e faleceu
em 1938, quatro anos depois de Vigotski. Nao precisamos falar aqui da importancia dele para
0 teatro mundial desde 1898, com a fundacdo do Teatro de Arte de Moscou e suas pecas
historicas e com a revolucdo que o teatrélogo preconizou na arte teatral. O fato é que a teoria
do ator de Diderot s6 encontra outra a sua altura a partir do trabalho do ator e diretor russo; em
busca da “verdade cénica” e desconstruindo os modos de fazer e ver teatro até entdo, “o seu
trabalho transferiu, do artificio convencional e da cépia mecénica para a vivéncia natural e a
criagdo organica, o centro nevralgico da arte cénica” (Guinsburg, 2001, p. 3) e, por isso, “criou-
se no mundo todo uma espécie de lenda: o ‘pai’ do realismo no teatro, do teatro psicoldgico®
e da verdade cénica” (Cavaliére & Vassina, 2011, p. 199). Para ele, “a imaginacao criadora e a
fidelidade a verdade ndo se contrapunham” (Zinguerman, 2011, p. 14). Para alem disso: o teatro
¢ “a verdade levada ao extremo”, “quanto mais verdadeiro tanto mais teatral” (idem). A partir

da verdadeira emocdo do ator e do modo de interpretar mais natural e mais proximo possivel

% Assim denominado porque o dramaturgo dava especial atencdo, no trabalho com seus atores, a vida psiquica
(interna) da personagem, buscando expressa-la por meio da interpretacdo de maneira sutil e natural e ndo com
gestos demasiado exagerados e clichés. “O realismo emocional de Stanislavski transcendia a mecéanica simulagao
de mimicas faciais e esteredtipos gestuais pelo ator, defendendo o efetivo despertar também da dimenséo vivencial
da emogdo” (Toassa, 2011, p. 252).
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do real é que Stanislavski elaborou um método sistematizado de trabalho do ator, sintetizados
em trés obras (apds a Revolugdo de 1917)°¢: A preparacéo do ator (1994), A construcéo da
personagem (2001), A criacdo de um papel (2004).

Ao contrario de Diderot, para Stanislavski o ator deveria se deixar envolver
afetivamente em seu papel; mais que representar um papel, deveria senti-lo, vivé-lo. Para ele:

N&o é a pobre alma de um ator profissional, um ator cuja Unica capacidade € imitar
um personagem criado pela imaginacdo do dramaturgo, mas, sim, a infinita em
suas possibilidades, rica e profunda alma do ator-criador que o coloca na mesma
altura dos herois de Shakespeare, Ibsen e Tchékhov” (Zinguerman, 2011, p. 16).

“Partir de si mesmo” era a regra para o trabalho do ator em Stanislavski. Primeiro se
reconhecer, alcangar suas emogoes, vivéncias, conflitos... s6 depois, reconhecer e alcangar as
emoc0es, vivéncias e conflitos da personagem, de maneira plenamente empatica, partindo de
si, colocando-se no/num lugar da/de acéo®’. Mas, no estudo de Zinguerman (2011, p. 16), o
partir de si mesmo de Stanislavski ndo significava parar em si mesmo: “o ator ndo deve limitar
os direitos do personagem dramatico, encobrindo-o consigo préprio. Ao mesmo tempo ele ndo
tem condi¢es de criar no palco uma copia escrava do personagem produzido pela imaginagédo
do dramaturgo” (Zinguerman, 2011, p. 16). Tudo isso era, para Stanislavski, uma questdo de
técnica. As técnicas por ele elaboradas, chamadas de “Sistema Stanislavski” ou “Método
Stanislavski” sdo, até hoje, muito estudadas e utilizadas. Contudo, ha um reducionismo das
proposicdes do teatrologo como se fossem apenas um sistema fechado.

O primeiro livro da trilogia do “Sistema Stanislavski”, A preparacdo do ator (1994), é
uma espécie de conducdo, um guia geral para o trabalho do ator e prop@e, didaticamente,
caminhos e exercicios simples (préximos a realidade cotidiana) de carater preparatério para o
ator, antes mesmo de se aprofundar num papel e/ou personagem especifico - tarefa mais
detalhada nos outros dois livros A construcdo da personagem (2001) e A criacédo de um papel
(2004). O objetivo do método proposto por ele era o de possibilitar uma atuacdo realista,
despertando as vivéncias afetivas dos atores, permitindo a eles viver e sentir no exercicio das
personagens e ndo meramente reproduzir, se afastando assim da atuacdo mecanica e da atuagédo

exagerada que se serve de clichés, chamada por Stanislavski de sobreatuacéo:

% Costa (2011).

5" “Uma coisa é mostrar o publico seu personagem, mantendo em relagdo a ele uma certa distancia, como se
estivesse ao lado dele, outra coisa é imitar no palco a imagem de outra pessoa tragcando-a previamente pela
imaginacéo bem-treinada de ator, e uma terceira coisa é encarna-lo, partindo de si mesmo, colocando a si mesmo
na posi¢ao do personagem em agdo (a magia do ‘se fosse’!)” (Zinguerman, 2011, p. 16).
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Enguanto que a atuagdo mecénica utiliza estereo6tipos elaborados para substituir
0s sentimentos reais, a sobreatuacdo, o0 exagero, pega as primeiras convencdes
humanas de ordem geral que aparecem e delas se serve sem sequer defini-las ou
prepara-las para o palco. [...] a sobreatuacdo amadoristica se transforma no pior
tipo de atuacdo mecanica (Stanislavski, 1994, p.56).

Ainda sobre atuacdo mecanica e a sobreatuacao, afirma:

A falsa interpretacdo de paixdes ou tipos, ou o simples uso de gestos
convencionais, sdo erros frequentes em nossa profissao. Mas vocés devem manter-
se afastados dessas irrealidades. Ndo devem copiar paixdes ou tipos. Devem viver
nas paixdes e nos tipos. A sua interpretacdo dos mesmos deve brotar do fato de
voceés viverem neles (ibidem, p. 68-69).

Para se afastar desses tipos de atuacéo e se aproximar de uma atuacao realista, viva e
verdadeira, Stanislavski elaborou e sistematizou o seu método. Tais elaboragdes para a
preparacdo do ator se tornaram verdadeiros e complexos conceitos na arte teatral. Alguns deles
sdo: imaginacdo (e 0 se magico), concentracdo e atencdo, fé e/ou verdade cénica, memoria
emotiva, forcas motivas, acéo fisica e psicofisica, superobjetivo®®. Estes termos talvez sé soam
familiares para quem estuda e faz teatro. Passearemos por alguns deles para tentar diminuir um
pouco dessa barreira, todavia, ndo iremos aqui explorar cada um desses conceitos, mas apenas
oferecer um panorama do sistema de atuacdo do célebre teatrélogo russo a fim de possibilitar
melhor compreensdo do leitor. Em resumo, o que Stanislavski propde é que o ator vivencie as
circunstancias e sinta as emogdes da sua personagem verdadeiramente tanto no aspecto fisico
guanto no psicologico. Para tal, ha que se ter treinamento e disciplina para preparar 0 corpo e a
mente. E isso poderia ser feito por meio do seu sistema. Tentaremos explanar de forma sucinta
alguns aspectos e conceitos do Sistema Stanislavski, unicamente em A preparacéo do ator
(1994), por se tratar de um guia geral e introdutorio para o restante do método.

O primeiro dos conceitos explorados por Stanislavski é o de agdo. Para ele, nenhuma
acao, seja ela exterior (fisica) ou interior (psicoldgica), deve ser gratuita no palco.
Indiscutivelmente, no seu sistema, “0 que quer que acontega no palco, deve ser com um
propdsito determinado. Mesmo ficar sentado deve ter um propdésito, um proposito especificado
e ndo apenas o proposito geral de ficar visivel para o piblico” (Stanislavski, 1994, p.63). Neste
sentido, a acdo acontece sempre em duas vias: exterior (fisica) e interior (psicologica). Ndo ha
inércia no teatro: “em cena € preciso agir, quer exterior, quer interiormente” (ibidem, p. 65).
Toda e qualquer acdo do ator, tem por objetivo dizer ou provocar alguma coisa no publico e,

4

em termos vigotskianos nos principios da reacdo estética, “alguma coisa” ¢ sindnimo de

%8 Ver Stanislavski (1994).
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“alguma emog¢a0”. No entanto, para Stanislavski, assim como as agdes exteriores, as interiores
também ndo deveriam ser gratuitas, elas seguem um enredo:

[...] em cena ndo pode haver, em circunstancia alguma, qualquer agdo cujo
objetivo imediato seja o de despertar um sentimento qualquer por ele mesmo.
Desprezar essa regra s6 pode resultar na mais repugnante artificialidade. Quando
escolherem algum tipo de acdo, deixem em paz o sentimento e o contetdo
espiritual. Nunca procurem ficar ciumentos, amar ou sofrer, apenas por ter ciime,
amar ou sofrer. Todos esses sentimentos resultam de alguma coisa que se passou
primeiro. Nesta coisa, que se passou antes, vocés devem pensar com toda forca.
Quanto ao resultado, vira por si so (Stanislavski, 1994, p. 68, grifos do autor).

Desta maneira, toda acédo e as emog0des que dela podem decorrer séo justificadas, séo
I6gicas, coerentes e reais (Stanislavski, 1994). Para que venha a tona é necessario ter um
motivo. Geralmente 0s motivos para as acoes sdo externos e estdo localizados no proprio enredo
da peca e nas demais ac¢Ges da cena. No entanto, 0s motivos interiores, para agdo psicoldgica,
nem sempre estdo dados nos fatos da dramaturgia, o0 ator precisa imaginar quais seriam 0s
motivos interiores da personagem. Em outros termos e conforme explicitamos no tépico
anterior, o ator precisa construir psicologicamente o drama da personagem. Por isso,
Stanislavski propde o uso do se magico, que “atua como uma alavanca que nos ajuda a sair do
mundo dos fatos, erguendo-nos ao reino da imaginagdo” (ibidem, p. 73). O se age como uma
suposi¢@o de uma situacdo imaginaria que “desperta uma atividade interior e real” (ibidem, p.
74). O que faria eu se eu fosse aquela pessoa, naquele lugar, naquela hora, naquela situacéo?
O se junto a dadas circunstancias sdo, antes de tudo, uma atividade imaginativa:

Se é o ponto de partida, as circunstancias dadas sdo o desenvolvimento. Um néo
pode existir sem o outro para que tenha o necessario dom de estimulo. As suas
funcdes, entretanto, diferem um pouco. O se da o empurrdo na imaginagdo
dormente, ao passo que as circunstancias dadas constroem a base para o proprio
se. E ambos, juntos ou em separado, ajudam a criar um estimulo interior
(Stanislavski, 1994, p. 78).

Fica claro, desde aqui, que a imaginacdo, assim como na teoria vigotskiana, exerce papel
fundamental na teoria stanislavskiana. Stanislavski compreende o ciclo da imaginagéo
praticamente nos mesmos moldes que Vigotski, levando em conta as relagdes sociais, a ligacao
entre 0s novos produtos da imaginacdo com os ja existentes, a dimensdo afetiva e os vinculos
da imaginagdo com a realidade. Assim como Vigotski, Stanislavski reconhece o espectro
fantéstico da obra de arte (especificamente a teatral) ndo negando, todavia, a realidade do
fendmeno artistico e dos processos que ele desencadeia:

A peca, 0s seus papeis, sao invengdes da imaginacdo do autor, uma série inteira
de ses e de circunstancias dadas por ele. A realidade fatual é coisa que ndo existe
em cena. A arte é produto da imaginacdo assim como o deve ser a obra do
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dramaturgo. O ator deve ter por objetivo aplicar sua técnica para fazer da peca
uma realidade teatral. Neste processo, o maior papel cabe, sem davida, a
imaginacao (Stanislavski, 1994, p. 81, grifos do autor).

Neste sentido, a imaginacdo do artista é responsavel por estabelecer a ponte entre a
imaginacéo e a realidade. No caso do teatro, o ator € quem faz essa realidade se tornar possivel,
pois ele é a figura que medeia, que fica entre o texto do dramaturgo e o espectador®®. Para tanto,
o ator precisa estimular (ndo forcar) e desenvolver a sua imaginagdo, ‘ou entdo desistir do
teatro” (Stanislavski, 1994, p. 84). A imaginacao é o outro ponto de convergéncia entre Vigotski
e Stanislavski. Para ambos a vida cotidiana e o contexto cultural servem como estimulo a
imaginacdo. No caso do diretor teatral, ele sistematizou e organizou um método que
potencializa e orienta a imaginagéo intuitiva, no qual:

Todo invento da imaginacdo do ator deve ser minuciosamente elaborado e
solidamente erguido sobre uma base de fatos. Deve estar apto a responder a todas
as perguntas (quando, onde, por qué, como) que ele se fizer a si mesmo enquanto
incita suas faculdades inventivas a produzir uma visdo, cada vez mais definida, de
uma existéncia de “faz-de-conta”. Algumas vezes ndo tera de desenvolver todo
esse esforco consciente, intelectual. Sua imaginacdo pode trabalhar
intuitivamente. Mas [...] ndo se pode contar com isso. Imaginar em geral, sem um
tema bem definido e cabalmente fundamentado, é trabalho infrutifero
(Stanislavki, 1994, p. 96, grifos do autor).

No entanto, o autor reconhece que uma atitude extremamente “consciente ¢ arrazoada”
pode gerar uma “apresentacao da vida falsificada e anémica” (Stanislaski, 1994, p. 96). Para
ele, o processo de imaginacdo para o ator deve o conduzir a uma acdo, tanto fisica como
intelectual, “porque a imaginacdo, carecendo de substancia ou corpo, ¢ capaz de afetar, por
reflexo, a nossa natureza fisica, fazendo-a agir” (idem). Ele afirma com certeza que “esta
faculdade” - a de “sentir o desafio da acdo fisica e intelectualmente” - “¢ da maior importancia
em nossa®® técnica de emogio” (idem). Temos aqui outro ponto comparativo: enquanto Vigotski
concebe a arte como técnica social do sentimento, Stanislavski sugere que a emocao do ator em
seu exercicio pode vir a ser uma técnica fisica e intelectual da emocéo e, embora seja designada

como “técnica”, algo que soa tdo mecanico, a emogao deve ser real e verdadeira.

% sabato Magaldi assinala a triade essencial do fendmeno teatral: o ator, o texto e o publico. Segundo ele, “o
fendmeno teatral ndo se processa sem a conjugacio dessa triade. [...] E preciso que um ator interprete um texto
para o publico, ou, se se quiser alterar a ordem, em funcéo da raiz etimoldgica, o teatro existe quando o publico vé
e ouve um ator interpretar um texto. [...] A auséncia do ator costuma ser suprida, na leitura, pela imaginacdo que
visualiza as rubricas e inscreve os movimentos num cendrio ideal ”” (Magaldi, 1994, p. 8). Todavia, “a leitura traz
um enriquecimento artistico e cultural, mas ndo chega a constituir o fendmeno do teatro” (ibidem, p. 8-9).

80 Dos atores.
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Enquanto que para Diderot, o ator deve observar os homens sensiveis para entéo
construir uma copia fiel daquilo que o observa, para Stanislavski o ator também deve ser um
bom observador da vida real, “deve concentrar-se com todo o ser, em tudo o que se chame
atencao” e “deve olhar para um objeto ndo como qualquer transeunte distraido, mas
penetrantemente” pois, sendo assim, “todo o seu método criador sera descalibrado, ndo tera
relagdo alguma com a vida” (Stanislavski, 1994, p. 115). No entanto, no caso de Stanislavki,
essa observacao e especial, diferente de uma observacdo comum e da proposta por Diderot, tal
observagio é carregada de afetividade®! porque “no fundo de todo o processo de obtencéo de
material criador [...] jaz a emogdo” (ibidem, p. 118) que atuard neste processo junto a um
trabalho intelectual. Isto quer dizer que o ator deve ser capaz ndo sé de apreender 0s gestos e
os movimentos de outra pessoa, mas também de captar as “experiéncias invisiveis e espirituais”
gue podem ser expressas de maneira mais sutil como, por exemplo, pelo olhar, pela expressédo
do rosto, pela entonacdo da voz (ibidem, p. 119). S6 entdo, quando a “alma” da pessoa
observada se evidenciar é que o ator ird estudar suas condi¢des, imaginar os porqués usando 0
se como alavanca. Entretanto, Stanislavski reconhece que “é impossivel reduzir uma técnica
cientifica esse estudo da vida interior de outros seres humanos” (ibidem, p. 120) e, por isso
mesmo, “uma forma exterior ja pronta ¢ uma tentagao terrivel para o ator” (ibidem, p. 185).

Mas como o ator podera acessar esse material recolhido da vida®?? Através da memoria
emocional ou memoria afetiva, que é “esse tipo de memoria, que faz com que vocé reviva as
sensagdes que teve outrora” (Stanislavki, 1994, p.187). Mas como reviver sentimentos se estes
acontecem de forma involuntaria e ndo passiveis de dominio? O proprio Vigotski responde:

[...] Stanislavski expressa a qualidade involuntaria dos sentimentos em certa
situacdo. Stanislavski diz que os sentimentos ndo podem ser comandados. N6s ndo
temos poder direto sobre sentimentos dessa natureza como nés temos sobre o
movimento e 0 processo associativo. [...] Apenas indiretamente, criando um
complexo sistema de idéias, conceitos, imagens, do qual as emocgfes sdo uma
parte, n0s podemos evocar 0s sentimentos requeridos e, deste modo, dar um
colorido psicoldgico singular ao dado sistema completo, como um todo, e a sua
expressdo externa (Vigotski, 1999c, p. 19-20).

Isto quer dizer que Stanislavski desenvolveu um sistema capaz de evocar indiretamente
os sentimentos involuntarios por natureza que “podem parecer fora do alcance da evocacao” e

por meio de um método voluntério, “de subito, uma sugestdo, um pensamento, um objeto

61 “Sou um artista, preciso de material capaz de tocar minhas emogdes” (Stanislavski, 1994, p. 119).

62 Assim como Vigotski, para quem a arte recolhe da vida o seu material, Stanislavski (1994, p. 184)) acredita que
0s sentimentos tirados da experiéncia real e transferidos para o papel é que ddo vida a uma pega teatral.
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familiar, tra-los de volta em plena forga” (Stanislavski, 1994, p. 188). Todavia, deixa claro a
efemeridade das sensacBes provocadas por nossos sentimentos. E impossivel reproduzir
sensacOes e sentimentos tal como se deram outrora, mesmo nos servindo da memdria afetiva.
O que é possivel de fazer através do método proposto pelo teatrélogo russo € desenvolver
estimulos para evocar emocgOes analogas as que ja vividas e, a0 mesmo tempo, criar novas, ja
que o processo de rememorar envolve também um novo processo de (re)organizagdo e,
portanto, de (re)criacdo do material a ser recordado. Refazer o caminho, voltando ao estimulo
original do sentimento n&o implica em reproduzi-lo. E como desmanchar e tecer de novo um
tapete de croché: os pontos e as curvas da linha ndo sairdo genuinamente iguais a forma original.
Neste sentido, trata-se de novos estimulos e novas respostas:

Vocé ndo pode repetir uma sensacao acidental que Ihe venha a ocorrer em cena,
assim como ndo pode ressuscitar uma flor que morreu. Mais vale tentar criar
alguma coisa nova do que desperdicar esforco em coisas mortas. Como fazé-lo?
Antes de mais nada, ndo se preocupe com a flor; basta regar as raizes ou plantar
sementes novas (Stanislavski, 1994, p. 203).

Quem ira dirigir todo o processo imaginativo/criativo, servindo a ele de estimulo, sdo
as forcas motivas interiores, outro conceito aplicado no sistema Stanislavski. Para Stanislavski
(1994, p. 262), as forgas motivas interiores sdo uma jungéo interconexa e dindmica entre trés
elementos: mente, vontade e sentimentos. Estes sdo os “trés motores a impelir-os em nossa vida
psiquica” (idem). Quando dizemos que estes elementos s&o dindmicos e interconexos, queremos
dizer, nas palavras do autor, que “o poder dessas forcas motivas € acentuado pela sua interagao”
(ibidem, p. 263) e que “quando chamamos a atuar a nossa mente, movemos, do mesmo modo,
nossa vontade e nossos sentimentos” (idem). N&o podemos tomar cada um destes elementos de
forma isolada: “s6 quando estas forgas estdo cooperando harmoniosamente € que podemos criar
com liberdade” (idem). Stanislavski (1994) esclarece que, em perspectiva geral, a mente é quem
inicia todo o processo de cria¢do do ator, atuando sobre os outros dois elementos. Ele mesmo
exemplifica: o estimulo direto para a mente pode ser encontrado no texto dramatico da peca
teatral, no processo da leitura, conforme nos adentramos nas agbes e nas emocdes das
personagens, ja encontramos também o estimulo para os sentimentos e, embora as emog¢des
possam influenciar a vontade, esta ndo possui um estimulo direto, ou seja, a influéncia das
emocOes sobre a vontade acontece de modo indireto. Lembramos que este seria apenas o
processo de inicio, o pontapé inicial do processo criativo do ator na teoria stanislavskiana.

Com essa breve andlise das teorias do ator de Diderot e Stanislavski ja temos o subsidio

necessario para entender o porqué desses dois autores e suas obras terem sido citadas e
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analisadas por Vigotski em seu texto Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo do
ator (1999c) e qual é o desdobramento que o psicologo traz a luz a partir deles.

E impossivel ndo ter nada de pessoal no trabalho do ator, como aspirava Diderot, pois
0 ator ndao é um robd, mas sujeito que viveu diversas experiéncias e guarda consigo afetos,
afinidades, conflitos, opinides, estigmas dentro do seu contexto social pessoal e profissional, se
é que podemos distinguir essas duas vias. Se eu, como atriz, pudesse reproduzir fiel e friamente
0 modelo ideal da realidade, sem imbuir nesse modelo nada de meu, qualquer outra atriz poderia
fazer exatamente igual. Como exemplo, descrevo minha vivéncia de uma das apresentacdes que
fizemos do espetaculo Criangas... ou nossas infancias inventadas!, com o Cia. Terreiro da
Infancia em abril de 2013, no Teatro Goiania Ouro.

A encenacdo estava marcada para uma quarta-feira e, na terca, a tardezinha, minha tia,
muito querida, veio a falecer. Mesmo assim, fui me apresentar; apesar da dor da minha perda
eu tinha consciéncia de que, sem minha participacdo, o espetaculo ficaria comprometido.
Cheguei ao teatro minutos antes da apresentacao, sendo que a diretora e o elenco receberam-
me com carinho, respeito e solidariedade. Eu estava muito triste pelo que havia acontecido e
pela forma como ocorreu, pois deixei minha familia naquele sofrimento de luto em meio aos
rituais do sepultamento. Minha tia se sentira mal e fora internada no hospital no domingo, e na
segunda também apresentamos o espetaculo; nesse dia eu estava preocupada, mas com
esperanga de que ndo fosse nada grave e ela ficaria bem.

Meu irmao também se sentira mal e fora internado num hospital que ficava praticamente
de frente ao que minha tia estava na segunda-feira. De segunda até quarta, minha mée ndo sabia
qual dos dois acudir, cuidando da irmé e do filho ao mesmo tempo, de hospital em hospital.
Enquanto velavamos o corpo da minha tia, meu irmdo (ainda adolescente) se submetia a uma
cirurgia, que ndo era nada grave, mas preocupante. Resumo da Opera: na quarta-feira, prestes a
comecar o espetaculo, eu me encontrava oprimida pela dor da perda — daquelas que apertam o
peito e ndo nos permitem parar de chorar — e preocupada com meu irmdo no hospital. O susto
da morte de um ente tdo querido (jamais havia perdido alguem tdo proximo) me deixou com o
corpo fraco. Cansada, eu passara a noite e o dia todo no vel6rio, vendo o sofrimento da minha
mée, da minha avo e do filho de seis anos que minha tia deixou.

Toda essa situacdo social foi comigo para a coxia e para o palco. E como néo haveria
de ir? Meus olhos estavam inchados do choro incessante, meu nariz congestionado e minha voz
anasalada... eu tocava violdo em cena, e todas as musicas toquei no tom errado. Eu estava
concentrada, me esforcando ao maximo, e acredito que a plateia ndo percebeu o0 que se passava

comigo. Tentava também passar seguranca para meus colegas atores e eles a mim, mas em
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todas as transigcdes de cenas, me desabava em choro na coxia e entrava de novo no palco
limpando as lagrimas.

Suabito, avistei meus pais na plateia. Eles chegaram no finalzinho da peca e quase nem
puderam entrar, mas foram me dar a forca que eu precisava, pois a vida continuava. Sentados
na fileira da frente, minha mée chorava copiosamente e meu pai guardava uma expressao séria.
Eu queria descer do palco e abraga-los, mas precisava me conter, terminar a pega, cumprir o
meu papel. Tudo correu aparentemente bem, ndo tive maiores erros em cena, mas eu estava
profundamente afetada de corpo e mente.

Tudo isso nos mostra que ndo se pode afastar as vivéncias e afetos pessoais do nosso
trabalho como atrizes ou atores. Claro que devemos encontrar formas de lidar com isso durante
o0 trabalho; possibilidades para que as experiéncias pessoais nos auxiliem, ao invés de nos
atrapalharem. O sistema de Stanislavski € complexo ao nos tragar técnicas para subsidiar o
trabalho de atores, como, por exemplo, 0 método da memoria emotiva. Mas ha um problema:
Stanislavski propde um método para lembrar das nossas emocdes, mas nao para esquecé-las.

Obviamente esquecer uma forte vivéncia emocional que ja vivemos, seja de dor ou de
alegria, é algo dificil, pois nos marca profundamente e, na maioria das vezes, essas emocdes
ligam-se a determinadas situacdes. No caso do meu sentimento de dor, esse foi provocado pela
morte de uma pessoa muito querida, que causou mudancas existenciais significativas na minha
vida e na de minha familia. Dai sua intensidade, sua disruptiva violéncia, 0 modo como
sofremos um baque no seio mesmo de nossa estrutura familiar.

Assim como na vida, no palco temos de achar saidas para essas emoc0es e situacdes, do
contrario, além de ndo trabalharmos com consciéncia daquilo que fazemos, podemos até
desenvolver algum tipo de doenca ou transtorno psicoldgico. Por exemplo, lembro-me de que
no meio do processo criativo desse espetaculo, a diretora conduziu um exercicio com os atores.
N&o me recordo detalhes dos exercicios, mas ele nos convidava a acessar determinadas
memorias pessoais. O exercicio correu durante alguns minutos e a diretora deu 0 comando para
pararmos. Todos nos paramos, mas uma atriz ndo. Ela rolava no chdo e chorava, aos solucos, e
por mais que a diretora chamasse 0 seu home, ela ndo reagia. Demorou um tempo até que ela
recuperasse a consciéncia. A diretora soube conduzir bem a situagdo, com palavras de comando
que a convidavam a reduzir aquela energia gradualmente. Tudo isso nos confirma que &
impossivel ndo tocar nos nossos afetos através do trabalho com teatro, mas, a0 mesmo tempo,
ha que se ter cuidado ao fazé-lo.

O mesmo cuidado que devemos ter no tocante aos afetos temos de ter com o corpo.

Muitas vezes, dissociamos mente e corpo, mas somos formados por essa unidade, e é ela que



89

nos permite a existéncia, esse nosso ser/estar contraditorio tipico que nos faz humanos. O que
€ um corpo sem a sua dimensdo psicoldgica? E vice-versa? Essa unidade entre esses dois
elementos é dialética, pois eles se interdependem, se intercomunicam, se determinam
mutuamente.

Em 2013, durante o curso de Artes Cénicas, iniciamos um processo de montagem de
um espetaculo de carater performéatico chamado [IN]Sanos, com direc¢do da professora Andrea
Pita. Esse trabalho era sobre a historia e os estigmas da loucura no Brasil, que, a bem da verdade,
se confunde um pouco com a histdria da psicologia no pais. Durante todo aquele ano, a turma
e a professora que conduziu e dirigiu 0 processo se dedicaram a estudos e pesquisas acerca
desse tema. Com o subsidio das leituras, das pesquisas, dos debates coletivos, dos filmes que
assistimos cada ator deveria construir uma personagem com um certo grau de loucura, partindo
também de exercicios e experimentacdes artisticas.

Tratamos por “loucura” um termo genérico para Varios tipos de doengas e transtornos
mentais que se apresentam como um comportamento “anormal” em determinados sujeitos. O
fato € que todos os meus colegas, tdo interessados pelo tema, logo conseguiram desenvolver
suas respectivas personagens, mas eu, por mais interesse que tivesse, por mais que estudasse,
pesquisasse, experimentasse, ndo conseguia construir a minha personagem. Enquanto todos ja
haviam construido o seu (quem era, sua histéria, o tipo da sua doenca ou transtorno, os trejeitos
do corpo e da voz, aquilo de que tinham medo ou raiva, aquilo de que gostavam), eu caminhava
pela sala de ensaio totalmente perdida, sem saber quem eu seria ali, sem historia, sem um corpo.

Talvez — raciocinei — eu fosse um daqueles “loucos” que perdem o sentido da vida, que
ndo sabem quem s&o, onde estdo e nem o que estdo fazendo, e acabam perambulando mundo
afora ou simplesmente se isolando. Me isolei nesse processo. Assistia toda aquela loucura na
sala e ndo conseguia compreender o que deveria fazer. Mesmo assim, esse isolamento me
permitiu perceber algumas coisas sobre o corpo. Primeiro, a maioria dos atores e atrizes ali
presentes inventara ou reproduzira trejeitos de pessoas “doidas” que ja haviam visto algum dia
na vida; alguns com as maos, outros com os pes, com os olhos, com a boca. Isso doi! Assumir
uma postura corporal tdo diferente da usual doi muito.

Segundo, a dor te faz querer finalizar logo aquele processo para voltar a postura normal
e aliviar aquela tensdo em determinada parte do corpo ou em todo ele, mas, curiosamente, ao
mesmo tempo, quando nos era dado o comando para parar ndo conseguiamos fazé-lo de
imediato. Era como um péndulo que, quando cessa o estimulo da forga que o empurra, continua

apender de um lado para o outro até que, finalmente, pare. Eu continuava perdida, mas realizava
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todos os exercicios com intensidade. Eramos levados & exaustdo e era essa exaustio que
canalizou a energia para que a maioria construisse a sua personagem.

Fiquei pensando o quanto os padrdes estéticos e corporais impostos pelo consumismo e
pelas relacdes de trabalho do sistema capitalista fazem isso conosco. Eles aprisionam nosso
corpo e esquecemos das possibilidades que ele tem. Assumimos um corpo, ou ele se impde a
nos... tomamos por nossos, trejeitos que Nao nasceram conosco, 0S quais absorvemos por meio
da experiéncia coletiva historica e cultural e, no entanto, ndo nos damos conta disso. Qualquer
postura que fuja ao padrdo nos chama atencdo. Todavia, estar no padrdo também doi, mas
pagamos esse preco inconscientemente porque o padrdo é por nos abstraido. Esses nossos
corpos mecanizados e maquinizados pelo trabalho, explorados pelo consumismo e pela cultura
da ostentacdo virtual podem nos dizer mais do que pensamos sobre nds mesmos. A experiéncia
de fazer teatro, de ser atriz ou ator, pode nos fazer tomar consciéncia para além do que ja
sabemos sobre nds mesmos, ainda que estejamos perdidos como eu estava na construcdo da

minha personagem.

Imagem 11:
Eu, Yasmin Ribeiro, na cena do balde em [IN]JSANOS (2013), Goiania-GO. Foto:
Zekethy Melo.
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A experiéncia com [IN]Sanos traz a tona o método da acéo fisica de Stanislavski. Para
o diretor russo, uma simples acéo fisica poderia gerar determinada emogao. Sem a emocao, no
entanto, essa acdo seria gratuita. Isso faz sentido quando volto ao processo de criacdo de
[IN]Sanos. Num exercicio de preparagdo, ja as vésperas da estreia, Cristiano Gongalves, um
dos atores do elenco, desenvolveu um tic na boca para o seu personagem. A diretora disse a ele:
“Legal! Vocé ndo tinha isso antes, agora tem. Mas por qué seu louco tem esse tic? O que
aconteceu?”. Ao passo que o ator respondeu: “Eu ndo sei...”. Levou uma certa bronca sugestiva:
“Tem que saber! Continue investigando e vocé€ vai descobrir”.

Cristiano protagonizou em 2014 outra peca na faculdade, Ubu, meu Rei!, uma releitura
do texto de Alfred Jarry dirigida pelo professor Alexandre Nunes. O buféo Pai Ubu até parece
ter sido escrito para que Cristiano Ihe desse vida. Ele era o nosso Pai Ubu e, por mais que a
direcdo tenha estabelecido trés momentos diferentes na peca onde as personagens Pai Ubu e
Mé&e Ubu eram assumidas por atores e atrizes diferentes em cada um desses momentos,
Cristiano, que era um excelente ator, foi quem deu ndo s6 um brilho, mas a caracteristica fisica
gue marcou Pai Ubu nas trés fases: a barriga. Figurino, aderecos e cenario foram feitos por nos
mesmos com auxilio e orientacdo do professor Francisco Guilherme de Oliveira Junior,
coordenador do Laboratério de Teatro de Formas Animadas (LATA) da Escola de Musica e
Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias. Na peca todos 0s atores usavam mascaras,
figurinos e aderecos cuidadosamente elaborados pelo professor Francisco Guilherme e, com a
sua supervisdo, confeccionados pelos atores e pela equipe de dire¢do de arte, formada por
estudantes de uma turma do curso de Direcao e Producdo de Arte da Emac/UFG, orientada pela
professora Natassia Garcia. E foi nessa experiéncia no LATA que fizemos um molde da barriga
de Cristiano que se tornou a principal caracteristica fisica de Pai Ubu.

Era evidente a diferenca entre os trés atores que interpretaram Pai Ubu. Cada um com
Seu corpo, com sua voz, com o0s seus modos. Ainda assim, havia algo de comum entre os Pais
Ubus além do figurino e dos aderegos. Cada um dos trés construiu o seu Ubu, sem colas nem
copias, de maneira diferente, numa experiéncia que, apesar de coletiva, era individual e Unica,
apesar da nitida diferenca na construcio da interpretac&o. E interessante analisar como a plateia
provavelmente comprou essa ideia.

Quéo maravilhoso é o teatro: todo mundo Vvé e sabe que é uma ficcdo ali representada,
mas a toma por realidade. Todo mundo sabe que, ali, jaz um ator fingindo morrer por alguns
instantes, mas aquela morte forjada tem o poder de arrancar lagrimas (ou ndo). Todo mundo
percebeu que dois Pais Ubus usavam uma falsa barriga, mas ao final ninguém duvidou que ali

havia uma “unidade trina”: trés pessoas numa so.
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Imagem 12:
Eu, Yasmin Ribeiro a esquerda e Cristiano Gongalves a direita como Pai Ubu na cena
do baile funk em Ubu, meu Rei! (2014), Goiania -GO. Foto: Fabricia Vilarinho.

Imagem 13:
Gabriel Cardoso como Pai Ubu em Ubu, meu Rei! (2014), Goiania -GO. Foto: Fabricia
Vilarinho.
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Imagem 14:

Roger Thomas Nero ao centro como Pai Ubu em Ubu, meu Rei! (2014), Goiania -GO.
Foto: Fabricia Vilarinho.

Essa experiéncia em Ubu, meu Rei! ajuda-me a repensar a tese diderotiana de que o ator
deve fazer copia fiel de um modelo ideal da natureza. Primeiro, o texto do francés Jarry pesca
conteldos da realidade, tais como a ganéncia e a ambicdo do homem e as guerras que ele trava
em nome delas, inventando uma forma que se constitui em um verdadeiro protesto as formas
classicas do teatro europeu. O teatro € assumido como um lugar fantastico; motes sdo dados e
a imaginacdo do leitor ou do espectador tera de fazer o resto. Com Ubu Rei, encenado pela
primeira vez no fim do século XIX, Jarry, com a sua patafisica (a ciéncia das solucGes
imagindrias para problemas imaginarios), distancia-se das antigas convencgdes da linguagem
teatral, impulsionando o nascimento do teatro moderno e a estética simbolista no teatro.
Theodomiro Tostes nos diz o0 motivo:

Ubu Roi ndo € bem uma peca. Parece mais um entreato burlesco em que as cinco
partes se atropelam sem necessidade de intervalo. [...] A historia é simples. O Pai
Ubu, burguesdo sovina e visionario se declara ex-rei de Aragon e sonha com o
trono da Polonia. Sua mulher, aquela Mae Ubu que procura manter a ordem da
casa com pequenos furtos conjugais, estimula a ambi¢do do marido e o ajuda no
aliciamento de mercenarios. [...] E € com este exercito improvisado que Pai Ubu,
herdi da farsa, invade os dominios do rei Venceslau para conquistar a sua coroa e
se apossar triunfalmente de suas finangas.
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Mas o que vale ndo é tanto o enredo. E a agilidade cénica da peca, 0 manejo
imprevisto dos personagens e a sobriedade moderna dos recursos. [...]

Mascara para o personagem principal. Uma cabeca de cavalo de papeldo, que o
ator pendurard ao pescoco [...] para as duas cenas equestres. Emprego de um Unico
cenario, supressdo do pano de boca como nas pegas que s6 tém um ato. Um
personagem [...] vird exibir um letreiro que indicard o lugar da cena. Supressdo
dos grupos de comparsas, que sdo prejudiciais & cena e a compreensdo dos
espectadores. Assim, um Unico soldado na cena da revista militar, e um Unico
também em pleno combate, quando Ubu exclama: “Que multidao! Que
debandada!”

Com a ajuda dessas indicagdes, o leitor menos imaginoso podera encenar
comodamente, no teatrinho portatil da fantasia, os cinco atos vertiginosos de Ubu
Roi (Tostes, 1987, p. 16-17, grifos do autor).

Essa discussdo sobre Ubu, meu Rei! volta aos assuntos discutidos no capitulo anterior
no tocante ao surgimento do teatro moderno e do simbolismo, e aos topicos anteriores no que
diz respeito a utilizacdo de simbolos, a atividade criadora, aos vinculos entre fantasia e
realidade. Nota-se nas imagens que 0s atores seguram um pedaco de madeira nas maos,
texturizado com papel pardo, cola e tinta spray. Essa madeira servia para muitas coisas dentro
da peca: eram os cetros do rei e da rainha, as espadas dos soldados, as lenhas para a fogueira,
e, de quebra, os cavalos de guerra e fuga. Também a falsa barriga era um signo, assim como as
maéscaras e o figurino. Mas 0 que queremos ressaltar com esse exemplo, a essa altura do
trabalho, é que fazer a cdpia de um modelo ideal em teatro, como propde Diderot, é algo que
ndo nos contempla. O ator é um criador, ndo um copista. O teatro ndo tem obrigacdo de
reproduzir a realidade, ele a reelabora por si s6. Todavia, vimos que qualquer trabalho criativo
passa por uma instancia de reproducdo para que se chegue até a criagdo de coisas novas. Para
gue o espectador iria ao teatro assistir a uma copia ideal da realidade? O teatro nos apresenta a
realidade de outras formas muito mais criativas que ndo uma mera reproducdo. Ubu, meu Rei!
fazia isso de forma muito especial, apresentando uma obra fantéastica e absurda tdo real e
moderna como se podia ser.

Voltando ao paradoxo do comediante, Vigotski (1999c, p. 8) considera que as teorias
de Diderot e Stanislavski possuem falhas metodoldgicas excepcionais e radicais. O psic6logo
russo ainda identifica uma inadequagdo comum entre as duas vertentes: o completo empirismo,
que procede “a partir do que esta na superficie, para estabelecer fatos que sdo diretamente
obtidos” (idem). Vigotski faz ressalvas as elaborac6es dos dois autores, pontua as principais
contribuigcdes em cada uma, mas propde a superacao das falhas apontadas por ele. Tanto Como
vimos, ha convergéncias de Vigotski tanto com Diderot quanto com Stanislavski e em muitas

questdes eles se aproximam. Por exemplo, na formulacdo do paradoxo por Diderot, Vigotski
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faz um elogio: “a visdo de Diderot ¢ baseada em fatos, esta ¢ a fonte de sua forca e insuperavel
significancia para uma futura teoria cientifica do trabalho criativo do ator” (ibidem, p. 12). Mas
Diderot, “embora baseado em fatos, tinha em mente o carater ideal das emocdes que o ator
executa no palco” (Silva, 2016). Obviamente ndo podemos reduzir a extensa e complexa obra
de Diderot ao ensaio do Paradoxo sobre o comediante (1979), embora seja nele que Vigotski
se debruca na discusséo da psicologia do ator. Nao obstante, Diderot pode estar mais préximo
de Vigotski do que podemos imaginar; a comecar pelo fato de que o filésofo francés era também
materialista e muito contribuiu para a concepcao do materialismo-histérico-dialético por Marx
e Engels. Assim como Vigotski, Diderot da relevancia ao conjunto das relagdes sociais na
concepcao de sua filosofia. Em seu Tratado sobre o belo (2000), por exemplo, afirma que a
percepcao dessas relacdes € o fundamento do belo e que somente por meio dessa percepcéo é
que podemos compreender a beleza dentro da dindmica historica, pois, para ele, “colocai a
beleza na percepcao das relacdes e tereis a histdria de seus progressos desde o nascimento do
mundo até hoje” (Diderot, 2000, p. 261, grifos do autor). O francés também ndo ignora a
dimensao dos sentimentos no modo como homem interpreta e/ou se relaciona com o mundo ou
com uma obra de arte:

Pode-se assegurar que as idéias simples que um mesmo objeto excita em
diferentes pessoas s@o tdo diferentes quanto 0s gostos e as averses que se
observam nelas. E mesmo uma verdade de sentimento; e ndo é mais dificil que
varias pessoas difiram entre elas num mesmo instante, relativamente as idéias
simples, que 0 mesmo homem nao difira de si mesmo em instantes diferentes.
Nossos sentidos encontram-se em estado de vicissitude continua: um dia ndo se
tem olhos em absoluto, um outro dia ouve-se mal; e, de um dia para o outro, vé-
se, sente-se, ouve-se diversamente (Diderot, 2000, p. 261).

Do mesmo modo, Diderot também se aproxima de Vigotski na questdo do vinculo entre
a realidade e a fantasia:

Os seres puramente imaginarios, tais como a esfinge, a sereia, o fauno, o
minotauro, 0 homem ideal etc., sdo aqueles a respeito de cuja beleza a gente esta
menos dividida, e isso ndo é surpreendente: estes seres imaginarios sdo, na
verdade, formados segundo as relagcdes que vemos observadas nos seres reais; mas
0 modelo ao qual devem assemelhar-se, esparso entre todas as producdes da
natureza, esta propriamente em toda parte e parte nenhuma (Diderot, 2000, p.
262).

O que ocorre na discussdo do trabalho criativo da psicologia do ator € que, para Vigotski
(1999c), exclusivamente no Paradoxo do comediante (1979), o francés tenta resolver essa

questdo a partir de um ponto de vista absoluto e ndo histdrico e ai reside a contradi¢do entre 0s
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dois autores. Ademais, no Paradoxo do comediante (1979), Diderot propde uma teoria do ator
e ndo do espectador.

Por outro lado, Vigotski ressalta pontos bem observados por Stanislavski e a ele da
razdo na questdo do dominio das emocgdes por vias indiretas e na evocacao voluntaria das
mesmas a partir de aspectos volitivos®. Vigotski reconhece a importancia da prética teatral
elaborada por Stanislavski mas ndo reduz sua teoria a isso, reiterando que “toda pratica teatral
€ uma expressao concreta de um dado sistema, mas nao esgota todo o conteddo do sistema, o
qual pode ter muitas outras expressdes concretas” (Vigotski, 1999c, p. 16):

NoOs vemos a técnica interna de Stanislavski e seu naturalismo vém a servir a
tarefas estilisticas completamente diferentes, opostas em certo sentido aquelas a
que ela servia bem no inicio do seu desenvolvimento. Nés vemos como certos
conteddos ditam uma nova forma teatral, como um sistema prova ser mais amplo
do que uma aplicacéo concreta que ele proporciona (Vigotski, 1999c, p. 18).

Neste sentido, todo o contetido da obra de Stanislavski - e de qualquer outro teérico da
arte - vem a servir ndo s6 0s objetivos primarios (no caso de Stanislavski a busca por uma
interpretacdo realista), mas também a novas formas, além de contribuir com novos conteldos.
Todavia, a teoria de Stanislavski também tem suas contradi¢@es na visdo de Vigotski: além de
a pratica ndo esgotar o sistema teorico, ela ndo vai além da experiéncia direta do ator. Para o

psicélogo, “é necessario ir além dos limites da experiéncia direta do ator para explica-la”
(Vigotski, 1999c, p. 18) e:

Sistemas cénicos, do ator, da pedagogia teatral, de observacbes de ensaios e
durante a performance, os quais sdo usualmente enormes generaliza¢bes do
produtor ou da experiéncia do ator, estabelecem caracteristicas especificas da
experiéncia, Unicas, inerentes apenas ao ator, como sendo de importancia
monumental, esquecendo que essas caracteristicas devem ser compreendidas
contra um pano de fundo de padrdes psicologicos gerais, que a psicologia do ator
compreende apenas uma parte da psicologia total, em ambos os significados dessa
palavra: abstrato-cientifico e concreto-vivo (Vigotski, 1999c, p. 8-9).

63 «_..] Stanislavski expressa a qualidade involuntaria dos sentimentos em certa situac&o. Stanislavski diz que os

sentimentos nao podem ser comandados. N&s nao temos poder direto sobre sentimentos dessa natureza como nos
temos sobre 0 movimento ou o processo associativol...]. Efetivamente, todas as investigagdes psicofisioldgicas
contemporaneas sobre as emogfes mostram que o caminho para o dominio das emocgdes e, conseqiientemente, o
caminho para a evocacao voluntaria e a criacdo artificial de novas emocdes, ndo é baseado na interferéncia direta
de nossa vontade na esfera das sensagdes tal como ocorre na area do pensamento e do movimento” (Vigotski,
1999c, p. 19).
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A luz de todo o exposto, Vigotski expde algumas conclusdes gerais acerca do trabalho
do ator, a partir das quais toda e qualquer elaboracéo tedrica acerca deste tema deve, na sua

opinido, partir:

1) O problema da psicologia do ator tem natureza ndo sé histdrica, mas também
socioldgica;
2) Esta natureza histérica-social deve ser determinada dentro do contexto do todo

no qual pertencem as experiéncias cénicas e no qual as mesmas podem ter explicacdo concreta;

3) Uma vez admitida o carater historico-social do problema, admite-se também a
maior importancia do contexto sdcio-psicologico das experiéncias do ator do que o contexto
individual-psicolégico. Neste sentido, a experiéncia do ator € mais uma experiéncia social,
coletiva, que individual.

Desta maneira, para Vigotski (1999c) nem a teoria de Diderot, nem a de Stanislavski
contemplam esses requisitos e ndo revelam, portanto, a natureza historica e social do problema,
dao énfase na auto-consciéncia do ator e ndo localizam as experiéncias individuais num todo
social. Vigotski, no entanto, ndo exclui a fundamentalidade da auto-consciéncia e da
experiéncia individual na compreensdo do trabalho do ator, mas revela que ndo sao suficientes
no estudo deste tema, pois:

Eles mostram como o ator reconhece as suas proprias emoces e qual é a relacdo
com a estrutura de sua personalidade, mas ndo revelam para nos a natureza dessas
emoc0Oes em toda a sua efetiva completude. Com o intuito de extrair de tal material
toda sua significancia cientifica, n6s devemos compreender a parte que ele
representa dentro do sistema da totalidade (Vigotski, 1999c, p. 15).

SO assim, ndo s6 a experiéncia do ator, mas também a do espectador podera ser
compreendida, uma vez que sdo experiéncias sobretudo sociais. Vigotski (1999c) defende que
as experiéncias cénicas ndo devem ser separadas da sua significancia socio-psicoldgica e nem
da funcéo social que cumprem, ou seja, a experiéncia e a psicologia do ator séo apenas um dos
elementos que constituem o fendmeno teatral, que acontecem na triade ja mencionada ator-
texto-publico, diante de uma totalidade ainda mais ampla, de criag&o, recepcao e interpretacdo
de imagens e signos e estrutura formal em consonéncia com o contetdo, elementos que sdo
compartilhados socialmente. Deste modo, o problema do ator se “converte” de um problema
puramente estético a um problema “genuinamente cientifico” (idem). Neste contexto, para

Vigotski, a ciéncia que melhor poderia investigar e oferecer bases gerais para a solu¢éo do
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problema seria a psicologia, mas nédo a psicologia abstrata ou positivista, mas a nova psicologia,
a psicologia geral e concreta proposta por Vigotski®. Segundo ele:
[...] a transferéncia do paradoxo do ator para o contexto da psicologia concreta
imediatamente elimina uma série de problemas insolUveis que eram previamente
suas partes componentes e 0s substitui com novos problemas que séo produtivos
e solucionaveis e colocam o investigador em novos caminhos (Vigotski, 1999c, p.
21).

A psicologia é a ciéncia que poderia investigar o problema do ator porque este €, na
percepcdo do autor, essencialmente um problema da emog¢do humana num plano social, o que
pode ser considerado o principal objeto de estudo da ciéncia psicoldgica. Portanto, “0 paradoxo
do ator é convertido em uma investigacao do desenvolvimento histérico da emocdo humana e
sua expressdo concreta em diferentes estagios da vida social” (Vigotski, 1999¢c, p. 20-21).
Levando em conta as aproximacdes e contradi¢des no estudo e na representacdo do homem pelo
teatro e pela psicologia, enquanto Vigotski entende que somente a psicologia podera resolver o
problema da psicologia do trabalho criativo do ator, para Delari Jr. (2011) “mesmo que 0 teatro
ndo tenha o ‘dever’ de nos apresentar a vida humana tal e qual, ele o tem feito até com mais
desenvoltura do que a prépria psicologia” (p. 184). Isso s6 nos mostra que as diferentes areas
do conhecimento ndo se bastam isoladamente para a compreensdo dos fenémenos da vida
natural e social e que a arte é sim um vasto e valioso campo de conhecimento, mesmo tao
renegada enquanto tal.

Voltando a nossa discussao, é importante ressaltar que Vigotski concebe as emocdes
dentro das relagBes humanas sociais, historicas e culturais e de diversos outros fatores, partindo
de um ponto de vista concreto-cientifico. E pensar no paradoxo do ator, que tem a emo¢ao como
no central, de forma concreta, historico e social, e nunca em um plano exclusivamente
individual e isolado contextualmente, é o grande legado deste ensaio do psicélogo. O texto em
si ndo se configura como uma solucdo para o problema do ator, mas oferece as bases
epistemoldgicas e ontoldgicas necessarias para que se possa elaborar a solucdo do problema por
métodos cientificos. Terminamos este capitulo com as palavras de Vigotski:

A psicologia ensina que as emoc¢des ndo sdo uma excecao, algo diferente de outras
manifestacOes de nossa vida mental. Como todas as outras funcdes mentais, as
emoc0Oes ndo permanecem na conexao em que elas estdo dadas inicialmente em
virtude da organizacdo biologica da mente humana. No processo da vida social,
0s sentimentos desenvolvem-se e as conexdes iniciais desintegram-se, emocdes
aparecem em novas relagdes com outros elementos da vida mental, novos sistemas
se desenvolvem, novas ligacfes de fun¢Ges mentais e unidades de uma ordem
superior aparecem dentro de tais padrbes especiais, interdependéncias, formas

64 Ver O significado histérico da crise na psicologia (1991).
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especiais de conexdo e movimento sdo dominantes.

Estudar a ordem e a conexdo dos afetos € a principal tarefa da psicologia cientifica,
porque ndo é nas emogdes tomadas de uma forma isolada, mas em conexdes com
sistemas psicologicos mais complexos, que a solucdo do paradoxo do ator reside
(Vigotski, 1999c, p. 21).

A cada vivéncia nossas emoc0es (des)integram-se, se (des)constroem e sdo reelaboradas
assim como a arte reelabora a vida. Nossas vivéncias afetivas constituem o nosso ser. De acordo
com Toassa & Souza, “no decorrer da ontogénese, as vivéncias adquirem o papel de unidade
dindmica da vida consciente” (2010, p. 769). Em seus estudos sobre Vigotski, a autora identifica
dois ndcleos em relagdo as vivéncias: “interno (que, como podemos deduzir, abrange corpo,
representacdes e ideias; fantasias, lembrancas e outros processos mentais singulares ligados ao
eu gque nao estdo presentes na realidade objetiva), e externo (principalmente as percepc¢des de
objetos)” (idem). Nesse sentido, as vivéncias do ator constituem, fundamentalmente, o nucleo
interno, mas integram também o externo a medida em que percebe e interage com objetos
concretos no palco. Podemos dizer que o trabalho do ator é vivencial em todos 0s seus aspectos,
mas mesmo essa perspectiva interna e pessoal da vivéncia s6 € possivel por meio de um
compartilhamento social de signos e representacdes. O trabalho do ator é um trabalho com as
emocdes humanas e, nisso, Stanislavski estava certo.

Vigotski ilumina o caminho ao propor um estudo mais profundo acerca das vivéncias e
emocdes, que identifiqguem suas raizes de origem, pois uma vivéncia é sempre vivéncia de algo,
e de como elas constituem a nossa ontogénese de um ponto de vista tanto singular, respectivo
a cada sujeito, e simultaneamente universal, no sentido de como essas experiéncias afetivas

influem no ser, estar e agir do eu comigo, do eu com o(s) outro(s) e do eu com o mundo.

2.4 — O teatro como trabalho e o ator como trabalhador

A atividade artistica situa-se no conjunto das relagdes sociais humanas, transformadas
e transformadoras, num movimento dialético, estando diretamente conectada a pratica humana
diante da vida e da natureza: o trabalho. Neste sentido, nos referindo ao trabalho do ator,
langcamos as seguintes questdes: qual é a natureza ontolégica do trabalho do ator? O ramo da
arte e do teatro é trabalho? O ator é trabalhador? Como o trabalho do ator se encaixa ou difere
dos moldes das relac6es de trabalho atuais?

Sabemos que “¢ o trabalho como atividade reprodutora, criadora e transformadora, seja
de ideias, da natureza ou do préprio ser humano, que se insurge como pedra angular do

r

materialismo historico, do qual Vigotski ¢ caudatario” (Piccolo, 2012, p. 284). Para
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adentrarmos neste assunto, se fara necessaria uma breve revisdo e discussdo acerca do trabalho
como uma categoria nas elaboracgdes tedricas de Marx, para quem o trabalho esta no centro da
(des)humanizacdo do homem. Vejamos.

Em O Capital (1985), Marx revela que:

Antes de tudo, o trabalho é um processo entre 0 homem e a Natureza, um processo
em que o0 homem, por sua propria acdo, media, regula e controla seu metabolismo
com a Natureza. Ele mesmo se defronta com a matéria natural como uma forga
natural. Ele pbe em movimento as forcas naturais pertencentes a sua
corporalidade, bragos e pernas, cabeca e méo, a fim de apropriar-se da matéria
natural numa forma atil para sua propria vida. Ao atuar, por meio desse
movimento, sobre a Natureza externa a ele e ao modifica-la, ele modifica, ao
mesmo tempo, sua prépria natureza. Ele desenvolve as poténcias nela
adormecidas e sujeita o jogo de suas forcas a seu proprio dominio (Marx apud
Guerra & Jimenez, 2016, p. 70).

Neste sentido, o trabalho se configura como uma acdo natural do homem natural na
natureza. Tal acdo torna o0 homem um agente transformador da natureza e que, a0 mesmo
tempo, € transformado por suas proprias acdes, compondo um processo de apropriacao-
objetivacdo pelo qual se apropria do material natural/social e a partir disso pode objetivar as
possiveis criacBes provenientes do processo de trabalho. Portanto, consideramos trabalho toda
acdo do homem que transforma a natureza e como parte indissociavel da construcdo do homem
social. Guerra & Jimenez (2016) salientam a naturalidade do processo de trabalho, a medida
em que, para agir sobre a natureza, o homem se serve das forgas naturais presentes na sua
corporalidade. Todavia, as autoras, a luz da perspectiva lukacsiana, diferenciam o ser organico
do ser social afirmando que o homem “ndo tem como base de sua existéncia somente a
naturalidade, isto é, as forcas naturais pertencentes a sua corporalidade que ele herda da
processualidade natural propria a vida, mas também os atributos e carecimentos que ele mesmo
cria através de sua propria atividade (ibidem, p. 71)”. Nos compartilhamos desta ideia:
admitimos as forcas naturais do corpo como ponto de partida, mas consideramos as criacdes
humanas advindas do processo de trabalho também como parte da natureza humana, composta
ndo s6 pela matéria organica como também pela matéria historica e social. Estas matérias —
organica e socio-histdrica — formam uma unidade que compdem a especifica natureza humana.

Sendo assim, o trabalho se constitui numa atividade humana vital, e

[..] a atividade vital humana é uma manifestacdo cuja fungéo € localizar o homem
na realidade objetiva natural, ao mesmo tempo em que a transforma na realidade
humana, tanto subjetiva como objetivamente.

Dessa forma, a atividade vital humana ndo pode ser compreendida como soma de
acdes instintivas, mas, sim, como um processo (trabalho) sustentado por uma
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cadeia de acdes e relagdes que articulam o individuo a coletividade” (Martins,
2015, p. 43).
Martins (2015) ainda elucida que a atividade vital forma com a consciéncia uma unidade
que “torna possivel ao homem transformar a matéria (forcas essenciais da natureza) em ideia e
a transformacdo da ideia em nova matéria (objetivagdo das forcas essenciais do homem)” (p.
43, grifos da autora), num processo de apropriagdo (0 homem se apropria da matéria e a
transforma em ideia) e objetivacdo (a ideia é transformada em matéria). Neste sentido, em
dialogo com Vigotski (1999b), se a atividade vital humana € o proprio processo de trabalho e a
arte é também uma atividade vital humana, entdo podemos tecer o pensamento de que a arte
também se configura num processo de trabalho, que, em unidade com a consciéncia, possibilita
a transformacdo da matéria, mas ndo diretamente da matéria organica e sim da nova matéria,
inorganica, fruto das objetivagdes do homem. E, “o ser humano amalgamado com as relages
sociais e as formagdes culturais vem criando formas de linguagem ao longo do processo de sua
constituicdo historica. Tais formas de linguagem constituidas pelo homem também o
constituem” (Oliveira, 2013b, p. 130). Este pensamento se completa ao voltarmos na afirmacgao
de Vigotski (1999b) de que a arte recolhe da vida o seu material, isto €, a vida engendrada nas
relacOes historicas, sociais e culturais e o material novo e inorganico que surge a partir dessas
relacfes. Quando o psicélogo diz que a arte recolhe seu material da vida, mas acaba por superar
o material recolhido, ele acaba por descrever um processo semelhante ao processo de trabalho
sistematizado por Marx:

Pressupomos o trabalho numa forma em que pertence exclusivamente ao homem.
Uma aranha executa operacGes semelhantes as do teceldo, e a abelha envergonha
mais de um arquiteto humano com a construcéo dos favos de suas colmeias. Mas
0 que distingue, de antemdo, o pior arquiteto da melhor abelha é que ele construiu
o favo em sua cabeca, antes de construi-lo em cera. No fim do processo de trabalho
obtém-se um resultado que j& no inicio deste existiu na imaginacao do trabalhador,
e portanto idealmente. Ele ndo apenas efetua uma transformacdo da forma da
matéria natural; realiza, ao mesmo tempo, na matéria natural seu objetivo, que ele
sabe que determina, como lei, a espécie e 0 modo de sua atividade e ao qual tende
subordinar sua vontade. E essa subordinacdo ndo € um ato isolado. Além do
esforgo dos 6rgdos que trabalham, é exigida a vontade orientada a um fim, que se
manifesta como atencdo durante todo o tempo de trabalho, e isso tanto mais quanto
menos esse trabalho, pelo préprio conteddo e pela espécie e modo de sua
execucdo, atrai o trabalhador, portanto, quanto menos ele o aproveita, como jogo
de suas proprias forgas fisicas e espirituais (Marx apud Guerra & Jimenez, 2016,
p. 74-75).

Vemos que tanto nos demais processos de trabalho, quanto no processo de trabalho

artistico, ha que se ter um ponto inicial promovido pela imaginacdo, como o fio desencadeador
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da atividade criadora. A imaginacao e depois a a¢ao pratica transformardo a matéria natural e

essa matéria transformada, “o novo objeto, resultado de seu trabalho, cria novas necessidades

¢ novas possibilidades” (Guerra & Jimenez, 2016, p. 77):
Ao se apropriar ativamente do mundo natural para produzir sua vida, o0 homem
torna apropriada a natureza para si, noutras palavras, através de sua atividade,
reelabora a propria matéria natural dando-lhe um novo carater, faz dela
objetividade social. Nesse processo, 0 homem realiza suas poténcias mediante
exteriorizagdo de suas forgas essenciais — realiza-se, portanto, pelo trabalho, a
humanizagdo do mundo e dos individuos (Guerra & Jimenez, 2016, p. 77).

A obra de arte, assim como qualquer objeto fruto do trabalho humano, reelabora a
matéria natural/social, ressignifica-a, suscitando tanto nos seus fazedores quanto nos seus
apreciadores emocdes e sentimentos variados, oferecendo novas possibilidades de emocoes e
acdes no mundo, por ser ela propria “portadora de um movimento transformador da realidade
objetiva (afetiva)” (Mota, 2018, p. 35). Esse processo catartico ¢ considerado por Vigotski
(1999b) a funcdo da arte, 0 que quer dizer que assim como 0s demais processos de trabalho, a
arte também possui uma finalidade, que é social e que implica também num processo de
apropriagéo-objetivacgdo, tanto do artista (que se apropria do mundo e objetiva na obra de arte)
quanto do apreciador (que se apropria da obra e objetiva no mundo). E é por isso que
consideramos aqui a arte como trabalho. Entretanto, reconhecemos a singularidade e
especificidade do trabalho artistico que, embora se assemelhe aos outros tipos de trabalho ou
do trabalho num campo geral, distingue-se por se servir de instrumentos, técnicas e finalidades
diferentes, ainda que ndo esteja “livre das idealizag¢des, das compulsdes, das tendéncias, das
imposicoes, das limitacdes, das técnicas, das tradi¢des profundamente arraigadas culturalmente
de acordo com o periodo em que se encontra” (Oliveira, 2013b, p. 124). Enquanto nos demais
tipos de trabalho nds temos determinados meios dirigidos a determinados fins, no trabalho
artistico em sua singularidade, os fins ndo se dissociam dos meios. Todavia, isso ndo anula a
dimensdo teleoldgica do trabalho artistico, uma vez sendo este também atividade vital humana
que “s6 se verifica na medida em que se encerra uma finalidade precedente ao produto efetivo”
(Martins, 2015, p. 35) e s6 ¢ garantida “pela mediacdo da consciéncia” (idem). Por isso o
trabalho com arte, o trabalho do ator é (ou ndo) um trabalho consciente, € (ou ndo) praxis e, €
por ela que “o homem realiza o seu ser” (ibidem, p. 36) e se afirma no mundo pelo processo de
apropriacdo-objetivacdo. Nesse sentido, a préxis € “a teorizagdo de uma pratica critica e
reflexiva” (Oliveira, 2013, p. 43) e isso s0 acontce pela mediacdo da consciéncia. E as
producdes do trabalho artistico implicam na trans(formagao) de consciéncias. Isso quer dizer

que enquanto a praxis ¢ mediada pela consciéncia, esta, por sua vez, pode ser (também) mediada
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pela obra artistica. A préxis do artista se da nessa mediacdo e nas relagdes com a natureza e
com outro(s) sujeito(s) e, como vimos anteriormente, essas relagdes sdo tecidas pelos fios das
vivéncias afetivas. Ademais, “as caracteristicas da praxis criam uma nova necessidade: a de que
0 sujeito da acdo possa repeti-la psiquicamente, pois o sentido do ato ndo se encerra em si
mesmo, mas liga-se sempre a condigdes sociais mais amplas” (Martins, 2015, p. 39). Neste
sentido, a acdo repetida psiquicamente ndo se configura numa reproducdo da acdo, mas numa
(re)criacdo das vivéncias e dos afetos internos que irdo refletir na propria acdo no mundo social.

O trabalho, como praxis, ¢ “fundamento da liberdade humana, liberdade do ser, ativo e
consciente, para com sua propria existéncia” (Guerra & Jimenez, 2016, p.76), € instrumento
mediador entre 0 homem e a natureza que oferece a possibilidade de emancipacéo ou, pelo
menos, amenizacdo daquilo que se torna obstaculo nesta relacdo. Todavia, 0 que se Vé no
momento histérico em que nos encontramos, na particularidade da sociedade burguesa e no
capitalismo vigente, € que o trabalho vem se tornando com cada vez mais forga instrumento de
opressdo, de uma espécie de prisdo fundada na falsa promessa de liberdade e nas pseudo
relagdes calcadas na mercadoria. “A interatividade, portanto, na forma social capitalista, esta
assentada na cambialidade de mercadorias [...] Uma reciprocidade marcada pela indiferenca
[...] que interessa apenas na medida em que satisfaga aos interesses privados (ibidem, p. 88,
grifos nossos)”. O trabalho, entdo, acaba por se distanciar de sua finalidade primeira, de seu
sentido ontoldgico na vida humana; ademais, o desfrute dos objetos do trabalho humano fica
restrito aos mais favorecidos economicamente, uma vez que vivemos numa sociedade dividida
em classes.

Do mesmo modo,

A mercantilizacdo da obra de arte subverte entdo a sua finalidade. A propriedade
privada se opde ao carater universal da arte; aquilo que tem a funcéo de comunicar
através de imagens e sons a percepcdo do homem sobre a realidade e sobre si
mesmo € incompativel com a restricdo do consumo individual e privado. Para
cumprir sua funcdo humanizadora e satisfazer a necessidade de prazer estético, a
obra de arte precisa ser compartilhada, difundida, acrescida de muitos olhares e
significados (Trojan, 1996, p. 94).

Desta maneira, 0 acesso aos bens artisticos fica restrito as classes mais abastadas. E néo
SO 0 acesso: 0 proprio fazer e 0 processo criativo do artista se comprometem pelo acesso
limitado a instrumentos, materiais, técnicas e a propria formacéo do artista, e isso acarreta vérias
outras implicagdes. A arte, como praxis singular que carrega consigo mil possibilidades de fazer
e apreciar, com sua capacidade de criar novas realidades, pode vir a contribuir para com a

consolidacdo da realidade vigente, do sistema capitalista, fomentando a divisao de classes e 0
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trabalho alienado a partir de sua mercantilizagcdo; acaba por fomentar o capitalismo e o
individualismo que ele prega por meio de producdes artisticas ndo-criticas, frutos da reproducédo
e ndo da criacdo, que seguem “as tendéncias do desenvolvimento da arte sob as condigdes atuais
de produ¢ao” (Benjamin, 2014, p. 11). E ainda, “atualmente, os mecanismos culturais de
dominacao se aperfeicoaram no sentido de se indiferenciarem, o que dificulta sua identificagdo”
(Oliveira, 2013b, p. 126). Neste sentido, ao inves da possibilidade de liberdade, a arte passa a
ser instrumento de sujeicdo a opressao; ao invés de questionar a realidade, passa a trazer a
conformidade, deturpando assim a sua razdo social. Todavia, sabemos que ha pratica, producéo
e apreciagdo da arte também no seio das classes dominadas e, na maioria das vezes, a acao
artistica neste meio cumpre um papel de resisténcia a opressdo — resistindo a falta de recursos
e promovendo uma reflexdo critica acerca da realidade — e oferece possibilidades de
transformacéo social em determinados contextos.

Nos espetadculos em que atuei, 0 meu trabalho, o trabalho dos meus colegas e dos
professores-diretores que conduziram as montagens nao ficou restrito apenas a interpretacdo e
direcdo. Todos fomos atores, diretores, cenografos, figurinistas, iluminadores, sonoplastas,
maquiadores. Sempre coletivamente selecionamos temas e assuntos, concebemos referéncias,
confeccionamos tudo. N&o tinhamos alguém que assumisse exclusivamente cada um destes
postos. Tivemos, sim, auxilios de profissionais e técnicos dessas areas, mas nada ocorreu a
parte. Antes das apresentacdes, que geralmente aconteciam a noite, chegavamos ao local ainda
pela manha para montar o cenario, preparar o palco, testar os equipamentos de luz e som, passar
os figurinos.

No caso de Criangas... ou nossas infancias inventadas! (2013), fizemos durante o0 ano
uma “vaquinha” mensal para que o dinheiro acumulado, ao final, servisse-nos para comprar 0S
figurinos e aderecos de cena. Todo o grupo saiu num sabado, Goiania afora, a procura daquilo
que precisdvamos. Passamos por brechds, feiras, lojas de tecidos e aviamentos, utilidades do
lar, artigos misticos e religiosos, dentre outros. Ademais, dividimos grupos de trabalho que
ficariam responsaveis por buscar referéncias especificas; um para o figurino, outro para o
cenario, outro para a sonoplastia e assim por diante. No entanto, todos estavam por dentro do
trabalho dos outros grupos, auxiliando e dando sugestdes. Em Ubu, meu rei! (2014) noés
confeccionamos nosso proprio figurino, mascaras e aderecos. Em Os Sete Gatinhos! (2015) nés
construimos o cenario. Essa oportunidade de participar efetivamente da producdo de um
espetéaculo, provavelmente hoje eu ndo compreenderia e estaria aqui defendendo a arte como

trabalho, que exige tempo, meios de producdo e todo um processo de idealizacdo de formas que
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Virdo a ser concretas a partir do trabalho dos artistas. Ademais, “o trabalho criador, portanto,
supde uma consciéncia entre a idealizagdo e a materializagdo” (Oliveira, 2013, p. 68).

Enquanto nos, nas condi¢cdes de entdo, so tinhamos a saida de assumir os diversos
trabalhos dos bastidores, sem 0s quais o0 teatro ndo aconteceria, sabemos que o teatro da elite,
cheio de recursos, bem como outras linguagens artisticas que compdem a inddstria cultural, ndo
carecem de recursos nem de profissionais e técnicos que assumam os trabalhos extra palco. Em
muitos desses casos, 0s atores s6 tém acesso ao figurino, ao palco e aos elementos que dele
fazem parte, com os quais tera que interagir na hora da apresentacdo. Por um lado, isso pode
ser bom, pois 0s atores ndo precisam se preocupar com mais nada além da parte da interpretacao
e poderdo nela se aprofundar. Por outro, essa fragmentacdo no teatro e em qualquer outro ramo
pode constituir-se em alienacdo do sujeito no processo de trabalho, pois as partes ndo se
reconhecem no todo, esvaziando-se do seu sentido ontoldgico e o sentido da préaxis.

Marx e Engels elucidam que o capitalismo e a divisdo do trabalho que dele decorre,
ocasionam uma consequente divisdo das demais atividades sociais:

Enquanto a populacdo que trabalhava, efetivamente esteve a tal ponto ocupada
pelo trabalho necessario que ndo lhe sobrou tempo para se dedicar aos assuntos
comuns da sociedade — dire¢cdo do trabalho, assuntos do Estado, questdes
juridicas, arte, ciéncia, etc. — sempre foi necessaria uma classe particular que,
liberta do trabalho efectivo, pudesse ocupar-se desses assuntos (Marx & Engels,
1974, p.56).

Assim, até o desenvolvimento das habilidades artisticas dos sujeitos ficam fadadas a
divisdo social do trabalho: ora, um sujeito abastado, que ndo precisa vender sua forca de
trabalho, teria muito mais tempo e recursos para desenvolver uma habilidade artistica qualquer;
enquanto um trabalhador, que vende sua forca de trabalho em troca de um salario, sem o qual
ndo sobreviveria a este sistema, ndo teria tempo e nem recurso para tal.

A concentracdo exclusiva do talento artistico em alguns individuos e o seu
aniquilamento nas grandes massas — que resulta dessa concentragdo — é um efeito
da diviséo do trabalho. Se mesmo, em certas condi¢des sociais, cada um pudesse
vir a ser um pintor excelente, isso ndo impediria que cada um fosse também um
pintor original, de maneira, que, também neste caso, a diferenca entre o trabalho
humano e o trabalho Gnico vem a dar no absurdo. [...]. Numa sociedade comunista
ndo ha pintores, mas, quando muito, homens que, entre outros fazem também
pintura (Marx & Engels, 1974, p.54-55, grifos do autor).

Esta concentragdo do talento artistico como efeito da divisdo do trabalho leva-nos a
considerar tal talento ou habilidade como uma ‘“vocagdo”. A concepg¢do de vocagdo —

idealmente determinada — tira a responsabilidade social de promover iguais condi¢es aos



106

homens de desenvolverem suas habilidades artisticas (e ndo so artisticas). Ademais, esta é uma
concepcdo totalmente individualista do homem/artista. Ao invés de uma atividade social
realizada pelo sujeito, a arte se torna uma vocacao restrita a determinados individuos que detém
tal privilégio e, ainda, torna-se objeto de realizacdo pessoal. Todavia, apesar de aqui
reconhecermos a faceta da arte como possivel instrumento de sujei¢do a opressdo, queremos
também e, principalmente, apresentar a atividade artistica como possibilidade de
trans(formacao) social. A arte e suas varias linguagens podem contribuir para a transformacéo
social e para a construcao de um novo homem e de uma nova sociedade.
Diante do exposto, compartilhamos da questdo e da possivel solucdo de Oliveira:

“Os artistas se reconhecem enquanto categoria de uma classe trabalhadora?” Tal
guestionamento coloca em voga a exigéncia de uma luta e indaga sobre o
sentimento de pertencimento do artista em uma sociedade dividida em classes.
Dai a motivacao para a criagdo ser tantas vezes “descolada” da realidade social e
apoiada sobre uma sensacdo de lugar diferente de criagdo, como se o0 artista se
refugiasse em uma dimensdo ou plano fora da realidade, diferentemente de outros
profissionais. Esse flutuar etéreo, evocado também pelo ideério da sociedade
sobre a imagem do que € ser um artista, impede-nos de sentir produtores da
realidade tanto quanto lidar com as contradi¢cdes que envolvem o sujeito e a
realidade social (Oliveira, 2013b, p. 128-129).

Aos artistas, portanto, cabe assumir um compromisso ético-politico com a sociedade e
trabalhar para a construcdo de uma arte critica, que busque a emancipacdo do homem aos
sistemas opressores. Cabe a eles a resisténcia e a nao-permissao de gque a arte se torne um
instrumento de sujeicdo a opressao vigente — tarefa dificil ja que a propria arte vem se tornando,
com cada vez mais forca, mercadoria no sistema capitalista e contribuindo para com essa légica
opressora. Todavia, a arte, com tudo aquilo que a faz tdo especial e singular na vida humana,
tem a potencialidade de colaborar para a constru¢do de uma nova sociedade. “Sem a nova arte

nédo havera o novo homem” (Vigotski, 1999b, p. 329).
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa, que possui carater claramente qualitativo, buscou seus objetivos por meio
de um método de analise dialético. Isso tornou a pesquisa muito mais ampla e complexa do que
pensamos que poderia ser no inicio do curso devido ao cuidado de ndo tomar nosso objeto de
estudo isoladamente, mas nas relacbes socio-historico-culturais. Trabalhar dentro desse
pensamento dialético nos permitiu tracar um método de pesquisa objetivo que contempla as
particularidades, as universalidades e as contradicdes do nosso tema. Ora, contraditério é
também o homem, suas expressdes, seus afetos, suas artes... o teatro ¢ contradigdo: ¢ a vida
representada, reelaborada, recriada numa mistura de imagens, sons, movimentos que fazem
sentido apenas numa dimensao social... E toda a totalidade social, politica, cultural, econdmica,
histérica que o permeia também é contraditéria, se funda na e pela contradicdo. Por isso 0
método foi por nos elegido, por isso ele nos contempla.

Compreendemos junto ao pensamento de Vigotski, que a arte tem carater e sentido
ontoldgico, que é uma praxis social, que tem uma funcdo social transformadora na dimenséo
afetiva e que, por isso, € também um processo de trabalho e esta no centro da humanizacéo do
préprio homem - ou da desumanizacdo se olharmos da perspectiva do trabalho alienado. Afinal,
se abordamos o teatro como trabalho, abordamos também o ator como trabalhador e como
aquele agente fundamental para que se faca cumprir a funcdo social da arte teatral. VVimos
também que o trabalho de criacdo em teatro € mediado pela(s) consciéncia(s) — do ator, do
dramaturgo, do diretor, do espectador — e que, por isso, se constitui numa praxis.

Acredito que a praxis teatral, tanto no ensino quanto nos seus outros aspectos pode
possibilitar vivéncias e experiéncias que potencializem a atividade criadora humana e pode
também provocar uma reflexao critica dessas experiéncias e vivéncias e das criacdes que elas
podem gerar, passando assim a uma possibilidade de préaxis criadora e ndo de uma mera
atividade criadora. Em outras palavras, compreendemos a praxis teatral também como
formadora de consciéncias; e, como vimos, é pela consciéncia que se constrdi a praxis. A
consciéncia, além da emocéo, é o elemento pelo qual podemos localizar essa ponte entre a
psicologia, a arte e a educagéo, pois, as trés areas exigem uma demanda intelectual simbdlica e
afetiva que passa pela consciéncia. Assim como a emogao da arte ¢ uma “emogdo inteligente”
(Vigotski 1999b), a atividade do ator pode ser uma atividade consciente, pois, se “apenas o
homem pode fazer de sua atividade objeto de sua propria andlise, pode dela distanciar-se”
(Martins, 2015, p. 40). A préaxis exige uma reflexdo critica e essa reflexdo s6 se da por um

I3

processo de distanciamento. “Vendo de fora” € que € possivel analisar. Mas como “ver de fora”
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estando dentro? Brecht nos ajuda nessa questdo ao elaborar o conceito de distanciamento no
teatro épico.

Para Brecht, “distanciar um fato ou carater €, antes de tudo, simplesmente tirar desse
fato ou desse carater tudo o que ele tem de natural, conhecido, evidente, e fazer nascer em seu
lugar espanto e curiosidade” (Brecht, 1967, p. 137). Nesse sentido, o distanciamento possibilita
a reflexdo critica, inclusive da reacdo estética como foi proposta por Vigotski. O teatro épico
de Brecht se contrapunha ao teatro dramatico. Podemos também pensar na reagdo estética
nesses dois teatros: enquanto que a reacdo estética no teatro dramatico seria dada pela paixao e
por um frenesi emocional do espectador, pois 0s proprios personagens sdo pensados e
interpretados por suas paixdes, no teatro brechtiano, com proposta contréria, “o espectador
deixa de ver os homens representados no palco como seres absolutamente imutaveis, escapando
a toda influencia e lancados sem defesa e sem destino” (Brecht, 1967, p. 138) e “ 0 teatro ndo
tenta mais embriaga-lo, proporcionar-lhe ilusdes, reconcilia-lo com seu destino” (idem), mas
“apresenta-lhe agora 0 mundo para que ele apreenda” (idem).

A catarse, como foi abordada por Vigotski, exige uma reacdo transformadora por parte
do espectador. Mas essa reacdo s6 pode se dar por meio de uma reflexdo critica distanciada,
provocada pela praxis do ator e dos outros profissionais do teatro e ndo por uma embriaguez
passional como propde as formas draméticas as quais Brecht se opunha. Nesse sentido, a catarse
vigotskiana s se efetiva atraveés de um distanciamento critico. Brecht, porém, ndo se abdica e
ndo desmerece as emocgGes, mas propde uma nova forma, tanto do espectador quanto do ator,
de lidar com elas. Esse distanciamento proposto por Brecht se difere da distancia que o ator
deve manter dos sentimentos de acordo com Diderot no Paradoxo do comediante (1979). O
distanciamento é necessario para 0 conhecimento, seja na arte, seja na ciéncia, seja na vida; no
entanto, hd que se atentar para que o distanciar ndo se transforme em alienacdo. O
distanciamento € um dos legados do teatro épico a arte teatral, o que ndo significa que ele sé
ocorra dentro da forma épica especifica que Brecht criou; mas, € um conceito que pode (e deve)
ser aplicado até mesmo na vida.

No caso do ator, s0 ele pode fazer da sua atividade objeto de analise, s6 ele pode dela se
distanciar, porque so ele esta nela inserido. S6 eu mesma poderia analisar minhas préprias
experiéncias e vivéncias com o teatro e, como ninguém poderia fazer isso por mim, me
aventurei a fazé-lo nessa dissertacdo de mestrado de uma forma distanciada e critica. No
entanto, “se, por um lado, té-la como objeto de analise pode ampliar seu controle, promovendo
a autodeterminacdo da atividade, por outro, torna possivel a existéncia da alienagao” (idem) e

por isso seguimos cautelosos, tentando compreender a singularidade do trabalho do ator pelo
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aspecto da totalidade, uma vez que para Marx, sO € possivel a construcdo e uma teoria
consistente a partir da captacdo da “dindmica” do objeto em seu movimento real dentro dos
processos histdricos (Netto, 2011).

Entendemos que a contradigdo humana, as rupturas de pensamentos “ebulem” novas
artes, novos teatros, novos atores, de tempos em tempos de sociedades em sociedades. Pensar
no teatro como conhecimento, como linguagem e como trabalho implica em pensar no nosso
préprio modo de representar a vida, no modo como a dramatizamos nas teias das nossas acoes,
das nossas transformacoes. Assim como Vigotski (1999b) concebia o problema do ator como
um problema velho e a0 mesmo tempo novo, nds também o consideramos assim e arriscamos
a dizer que a solugédo do problema hoje pode ndo ser a solugdo do problema amanh& pois o
préprio problema pode ndo ser o mesmo. Entretanto, reconhecemos o rigor cientifico das
elaboracdes de Vigotski, na atualidade das suas discussfes quase centendrias e acreditamos que
a luz de suas obras poderemos com esta pesquisa contribuir em bases gerais para com o trabalho
dos professores-trabalhadores-artistas cénicos contemporaneos e quica dos futuros. Lembramos
gue nossas conclusdes podem ser (e sdo) provisorias pois, assim como o0 objeto, também elas
estdo inseridas num contexto oscilante (Netto, 2011).

Fato é que analisando experiéncias e vivéncias que tive com o teatro, orientados pelo
pensamento vigotskiano, posso concluir com toda certeza que, mesmo cada uma delas sendo
Unicas para mim, contendo memodrias, sensacoes, emocdes bastante pessoais, elas sé foram/séo
possiveis a partir de uma interacdo com o meio natural/social. Sem essa interacdo dialética do
eu com 0o(s) outro(s) e do eu com o mundo ndo haveriam vivéncias nem experiéncias, portanto,
ndo haveria a possibilidade de imaginacdo nem de criacdo e, consequentemente, ndo haveria a
possibilidade da arte, de ver e de fazer arte e de ser artista; tampouco teriamos as possibilidades
gue a arte nos oferece: a oportunidade de experienciar, de vivenciar, de olhar nos olhos do eu,
nos olhos do outro e nos olhos do mundo de maneira Unica e de a partir dai trans(formar) esse
préprio olhar, que pode transformar o modo de pensar, de ser, de agir.

O trabalho de busca e de reflexdo ndo termina aqui. Pelo contrario, iniciam-se novas
buscas e reflexes. Nao obstante, muitas mais das minhas experiéncias como artista-professora-
pesquisadora poderiam ser aqui exploradas, mas como em todo trabalho, fica a sensacéo de o
que acaba é o tempo e ndo o trabalho, ndo as nossas perguntas, ndo a nossa inquietude de
respondé-las. Desejo, a partir dessa dissertacdo (com)partilhar do que vivi, das minhas
perspectivas iluminadas por Vigotski e que, completando o ciclo da atividade criativa, que esse
material, fruto da minha abstracdo, possa voltar a realidade concreta em forma de texto e fazer

parte de novas ideias e abstracbes e de novos materiais a serem criados sobre teatro, sobre
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psicologia, sobre educacdo ou sobre qualquer outro assunto ou ciéncia com 0s quais esse

trabalho puder contribuir.
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