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Do “HOMO EX MACHINA” A “MACHINA EX MACHINA™? A CONSTITUICAO DO SUJEITO, A
ARTE E A SOCIEDADE A PARTIR DA DISCUSSAO DE A TRAGEDIA DE HAMLET (1601) E BLADE
RUNNER (1982) SOB A PERSPECTIVA DA PSICOLOGIA HISTORICO-CULTURAL.

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar as relagdes entre a constituicdo histdrica do sujeito e
a arte, a partir da investigacdo das bases histdricas de duas obras: A tragédia de Hamlet,
principe da Dinamarca do dramaturgo inglés William Shakespeare (1564-1616), datada de
1601 e do filme de ficcdo cientifica Blade Runner, dirigido pelo inglés Ridley Scott, lancado
em 1982. Questionamos como o0 homem é retratado nestas obras, em dois momentos
historicos: no inicio da modernidade e na atualidade, através da leitura interpretativa das obras
de arte, consideradas como produto histérico e social. Resulta de pesquisa bibliogréafica e
analitica, visando compreender a arte através do caminho da materialidade historica e das
categorias da Psicologia Historico-cultural. No primeiro capitulo apresentamos um panorama
geral acerca dos estudos cientificos da Psicologia que se volta para a arte. No segundo
capitulo investigamos o teatro de Shakespeare como um dos mais embleméticos da
modernidade, sendo que A tragédia de Hamlet é uma obra que ao mesmo tempo em que
revolucionou o género da tragédia no teatro coloca questfes sobre o ser humano que ainda
hoje mobilizam nossos sentimentos. O terceiro capitulo, a partir das categorias marxianas e da
Psicologia Historico-cultural, faz uma tentativa de andlise do filme Blade Runner, que expde
a tragédia da humanidade ao contar uma histéria onde maquinas humanas — os replicantes —
buscam sua humanidade, expondo as contradi¢des do capital, que fabrica maquinas em forma
de humanos para serem usadas como escravos. Em ambas as obras, buscamos questionar a
unidade forma e conteudo, e como as contradicbes apresentadas encaminham a catarse
estética. A partir da concepcdo de Vigotski que entende a arte como técnica social de
producdo de sentimentos, analisamos como em duas obras diferentes, e periodos historicos
distintos o problema do ser ou ndo ser da humanidade esta indelevelmente ligado ao destino
da sociedade e da sua forma de producdo. Como resultados, podemos destacar a explicitacdo
da necessidade da compreensdo do homem em sua totalidade, por meio da investigacdo de
suas raizes histéricas e na materialidade de sua constituicdo social. Destacamos também que
as pesquisas cientificas no campo da Psicologia que tematizam a arte em pouca medida
consideram que o homem se constitui como sujeito concreto em sua historicidade e
contradicBes; que esta, por sua vez, quando analisada sob este prisma pode revelar a unidade
entre individuo e sociedade. Conclui-se que o materialismo histérico, a partir da leitura da
obra de Karl Marx (1818-1883) e de Vigotski (1896-1934) pode fornecer um entendimento
radical acerca da arte e do homem, entendimento que além de atual, ainda deve ser mais
extensamente explorado nas pesquisas em Psicologia e suas interfaces com outras ciéncias. A
materialidade historica permite a compreensdo do homem em suas multiplas relacGes, da
pseudoconcreticidade e imediaticidade cadtica ao concreto pensado, impedindo o
reducionismo individualizante e biologizante, ensejando novas discussdes ndo apenas para a
Psicologia, mas para as Ciéncias Sociais em geral.

Palavras-chave: Constituicdo do Sujeito. Arte. Materialismo Historico. Psicologia histérico-
cultural. Hamlet. Blade Runner.



FrRoM “HOMO EX MACHINA” TO0 “MACHINA EX MACHINA™? THE SUBJECT
CONSTITUTION, THE ART AND THE SOCIETY PARTING FROM THE DISCUSSION ABOUT HAMLET
TRAGEDY (1601) AND BLADE RUNNER (1982) UNDER THE HISTORIC CULTURAL PSYCHOLOGY
PERSPECTIVE.

ABSTRACT

This study aims to analyze the relation the historical constitution of the subject to the art,
parting from the investigation of the historical bases of both works: Hamlet Tragedy: Princess
of Denmark by English play writer William Shakespeare (1564-1616), dated from 1601 and
of the science fiction movie Blade Runner, directed by the Englishman Ridley Scott, released
in 1982.1t was questioned how the man is shown in these works, in both historical moments:
in the beginning of the Modernism and the present time, through interpretative reading of the
work of arts, considering as historical and social product. It is the result of bibliographic and
analytic search, aiming to comprehend the art through the way of the historical materiality and
the historic-cultural psychology categories. In the first chapter, it is shown a general overview
about the scientific studies of Psychology which is led to the art. In the second chapter, it is
investigated the Shakespeare’s theater like one of the most emblematic of the modernism,
being Hamlet Tragedy is a work which at the same time it revolutionized the tragedy genre in
the theater, it deals with questions about the human being which mobilize our feelings
nowadays. The third chapter, parting from the Marxism categories and the Historic-cultural
Psychology , makes a try to analyze the Blade Runner movie which exposes the humanity
tragedy when tells a story in which human machines — the replicant - search their humanity,
showing the capital contradictions, which makes machines in human format to be used like
slaves. In both works, it is questioned the form and content unit, and as the shown
contradictions head the aesthetic. Parting from the Vigotski conception which understands
the art like social technique of feeling production, it is analyzed how in two different works,
and different historical periods the problem to be or not to be of humanity which is indelibly
linked to the society fate and its production way. As the results, it is possible to highlight the
explanation of the man comprehension need in its fullest, through investigation of the
historical roots and in the materiality of its social constitution. It is also highlighted the
scientific researches in the Psychology field which has as a theme the art a bit, they consider
the man constituted himself like concrete subject in its historicity and contradiction; which
this one when it is analyzed under this view it can reveal the unit among the individual and
the society. It is concluded that the historic materialism, parting from the reading of the Karl
Marx work (1818-1883) and Vigotski (1896-1934) it can supply an extreme understanding
about art and man, this understanding besides being present; it must be widely explored in
psychology researches and their interface with other sciences. The historic materiality permit
the man’s comprehension in its multiple relations, the chaotic pseudoconcreticity and
imediaticity to the thought concrete, blocking the individualized and biological reductionism,
giving rise new discussion not only about Psychology but also the Social Science in general.

Key words: Subject constitution. Art. Historic Materialism. Historic-cultural Pychology.
Hamlet. Blade Runner.
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INTRODUCAO

O presente trabalho consiste em uma investigagdo sobre a constituicdo historica
do homem e sua subjetividade, a partir de suas producdes artisticas. Deste modo, realizamos
um longo caminho, que busca comparar as condi¢Ges objetivas de duas obras artisticas: A
tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca do dramaturgo inglés William Shakespeare
(1564-1616), datada de 1601 e do filme de ficcdo cientifica Blade Runner, dirigido pelo
inglés Ridley Scott, lancado em 1982. Tal caminho baseia-se na necessidade de compreender
0 homem da modernidade em dois momentos do seu movimento, 0 momento inicial, quando
as duvidas sobre o futuro desesperavam o0s sujeitos, e em um momento posterior, onde parece
que sdo as certezas sobre o futuro que nos desesperam. Afinal, o que é o homem? O que é a

razdo? O que é a emoc¢ao?

Buscamos captar o movimento da sociedade através da sua producdo artistica.
E, no presente caso, utilizamos duas formas de arte que se baseiam essencialmente no
movimento do homem, como forma de expressdo e producgdo de sentimentos. De um lado, o
teatro, de outro, o cinema. A histéria do teatro se perde na histéria humana, e poderiamos
dizer, da maneira aristotélica, que ele se origina da necessidade imitativa do animal mais
imitador de todos. Tal imitacdo, porém, ndo € uma copia, nem uma prisao, mas possibilita a
criagdo, a combinacdo de elementos que impliqguem na produgdo do novo, na transformacao
do existente, na superacdo do velho. Com relacdo ao cinema, a arte da modernidade
capitalista, industrial e racional, forma de expressdo artistica que é possivel estabelecer uma
historia de seu progresso técnico e tecnoldgico e que sabemos seu dia, hora e local de
inauguracdo, como convém & racionalidade moderna. Poderiamos dizer que, ao modo
platdnico, o cinema representa a nossa entrada (ou nosso retorno) em uma caverna, onde nao
sdo projetadas sombras, mas luzes que, ao atravessar uma pelicula com imagens nos iludindo
que ali hd& movimento, da novos ares ao movimento da imitacdo do homem e nos mostra a
vida sem que haja vida. Talvez este seja o lado “sombrio” do cinema: contemplarmos um
movimento que ndo existe, e pessoas que nao estdo ali. Mas o cinema ndo deixa de nos

emocionar, de nos contar histérias, de imitar a realidade de modo criativo, transformador.

Tomamos aqui 0 homem a partir da concepgdo que demonstra que ele é um ser
historico e socialmente constituido a partir de suas préprias producdes. O homem produz em
sociedade e o faz conscientemente. A sua producdo néo altera apenas 0 mundo, mas altera a si

mesmo. As producgdes nascem da necessidade e ensejam possibilidades. A arte existe porque €



12

necessaria, e esta inserida no conjunto das muitas producfes humanas. O homem € um ser
total e complexo, e a arte é a parte da totalidade de sua producéo que tem a funcédo social de
produzir e provocar sentimentos e emocgdes. A sua necessidade ndo € proporcionar a nossa
subsisténcia, mas prover nossa humanidade de humanidade. Na perspectiva da totalidade,
razdo e emocao estdo em unidade no homem, e é na producéo pratica, externa e historica que
elas passam a fazer sentido, de acordo com a funcdo que desempenham. Uma obra de arte
pode agucar nosso raciocinio, assim como uma demonstracéo cientifica pode nos emocionar.
Entender o homem em sua materialidade social implica em compreendé-lo na complexidade
de tudo o que foi produzido na histéria, mas com a perspectiva que ao produzir a vida o
homem se organiza em torno dos meios e fins desta producdo. Esta organizacdo ndo €
meramente externa, pois coloca determinacGes no sujeito, determinagdes que ensejam 0 novo,

a transformacao.

O presente trabalho foi constituido no &mbito do Programa de P6s-graduacédo
em Psicologia da Universidade Estadual de Maringd. A &rea de concentracdo € a
“Constituicdo do sujeito e a historicidade”, que buscamos contemplar na integralidade do
texto, ao investigar como a obra de arte € constituida historicamente, por homens reais
vivendo em condigBes reais, e que, constituida como técnica social de producdo de
sentimentos (Vigotski, 2001) ela também enseja a imaginacdo, a fantasia e a catarse de outros

homens reais, que fruem da obra.

Dentro desta area de concentracdo, este trabalho encaixa-se na linha de

pesquisa denominada “Processos educativos e praticas sociais™ que:

objetiva analisar as contribuicdes da ciéncia psicoldgica para a
explicagdo do desenvolvimento humano por meio do processo
educativo e a transformacdo das praticas sociais no contexto
histdrico, considerando a interlocucédo entre a Psicologia e outras

areas do saber.

O presente trabalho também busca contemplar esta linha, uma vez que
considera a arte como processo formativo essencial do ser humano, além de nossa

compreensdo amparar-se na historicidade das praticas sociais. Temos, inclusive, a

! Informagdes no sitio na web do PPI: www.ppi.uem.br


http://www.ppi.uem.br/
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oportunidade de debater também a questdo de como obras artisticas constituidas em tempos
tdo diferentes dos nossos, por culturas tdo distintas, mas que encaminham a emoc¢&o. Como a
pratica social que é tdo transformadora comporta formas que se reproduzem, e mais: ao longo
dos séculos 0 homem tem a absoluta necessidade de reproduzi-las, como é o caso de Hamlet.
Também é o caso de Blade Runner, que, produzido por uma industria de entretenimento que
produz obras para consumo massivo, sugere a indagacdo: ela ainda suscita discussoes e

emocBes? O que estas obras dizem que ainda calam fundo nos homens?

Este trabalho também integra o projeto de pesquisa intitulado “A relacdo entre
as categorias marxistas e a Psicologia Historico-Cultural: revelagbes a partir do cinema
contemporaneo”, sob a coordenagdo da professora Doutora Silvana Calvo Tuleski, iniciado
em 2007, renovado em 2010, encontrando-se atualmente em sua fase Il. O objetivo desta
pesquisa ¢ “demonstrar que o Cinema pode ser um recurso didatico para a apropriacdo do
método materialista histérico-dialético e de conceitos da Psicologia Histérico-Cultural”, ao
qual a presente dissertacdo esta inserido, pois é nosso escopo também mostrar que o cinema
pode ser objeto de analise do método materialista e das categorias da psicologia da arte a
partir da Psicologia Historico-cultural e que ele pode ser um poderoso recurso didatico para
promover a qualidade da consciéncia dos seus fruidores. O teatro ndo estd incluido neste
projeto, nem filmes do género de ficcdo cientifica, e esperamos assim contribuir com as

discussdes deste projeto alargando o debate sobre a arte e 0s géneros filmicos.

Deste modo, o tema desta dissertacdo antecede ao curso que ele fecha. Este é
um produto final que oculta sua produ¢ao. Como diz o sociologo Pierre Bourdieu, “O homo
academicus gosta do acabado. Como os pintores académicos, ele faz desaparecer dos seus
trabalhos os vestigios da pincelada” (2007, p. 19). Como produto acabado, qual foi, no

entanto, o seu bastidor?

Podemos localizar no curso de Direito concluido em 1999 pela UEM o inicio
deste caminho. Durante este curso realizamos diversos estudos na area da filosofia, iniciando
com A republica do filésofo grego Platdo, ainda como atividade informal com o professor
Cézar Arnaut, do Departamento de Fundamentos da Educacdo da UEM. Este foi nosso
primeiro contato com uma obra cléssica. Sob a orientagdo deste professor, realizamos dois
projetos de iniciacdo cientifica, onde, a partir da leitura do classico grego, questionavamos a
formacgao historica da Modernidade e do homem que “surgia”. Os projetos foram: “A idéia de
Justica nas utopias renascentistas: More, Campanella, Bacon” (1996 a 1998) e “O conceito de

Estado no "Segundo Tratado sobre o governo civil" de John Locke” (1998 a 1999). A partir
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destes projetos comecei a desenvolver a necessidade de encontrar a historicidade que
determina a producdo das obras da filosofia politica, e também o exercicio de se comparar
épocas historicas e diferentes producdes, e como as apropriaches das obras classicas de

filosofia politica sdo realizadas em determinados contextos sociais.

Em 1997 participamos do Projeto de Ensino “Estigio de vivéncia
interdisplinar: assentamento Pontal do Tigre - Queréncia do Norte-PR” coordenado pelo
professor Mario Camargo Pego, cuja proposta era a vivéncia, durante duas semanas, em um
assentamento do Movimento Sem Terra (0 MST). Nesse periodo, pudemos entrar em contato
com a realidade dos integrantes do Movimento, que na época vivia o0 auge da marginalizacéo
social e pela midia. Foi uma experiéncia marcante a participacdo ativa extra-muros da
academia. Se nossas preocupacdes eram até entdo unicamente teoricas, este projeto
proporcionou um redirecionamento no olhar. Como até entdo possuiamos um conhecimento
dos classicos da modernidade, e que nos possibilitava visualizar como a definicdo de
propriedade privada era determinante na definicdo do conceito moderno de justica (tanto na
obra de Platdo, quanto em Tomas Morus e John Locke), buscamos o entendimento sobre a 0s
fundamentos que levaram aquela dada situacdo. Nossa monografia de conclusao do curso de
Direito, sob a orientagdo da professora Simone Pereira da Costa, tinha por tema questionar
como a relacdo da propriedade da terra no contexto das leis e da justica, cujo titulo era “Os
conceitos de propriedade e funcdo social da propriedade rural na Constituicdo Federal de
1988; uma analise da luta pela propriedade na colonizacao do norte do Parana“. Embora fosse
uma monografia para o curso de Direito, ali estava a base da discussdo socioldgica e

antropoldgica que posteriormente passamos a seguir.

Apb6s a conclusdo do curso de Direito, ndo seguimos a carreira juridica.
Optamos pelo servico publico, onde, em 2002 comecamos a atividade como servidor técnico
administrativo do Departamento de Psicologia da Universidade Estadual de Maringa. Neste
Departamento pudemos tomar contato com a Psicologia Histérico-cultural, ao cursar a
Especializacdo em “Teoria Histdrico-cultural”. O curso, realizado entre 2004 e 2006
possibilitou a abertura para 0 campo da psicologia e seu didlogo com as ciéncias humanas,
pela via do marxismo. Sob orientacdo da professora Lenita Gama Cambauva, do DPI, que ja
estudava questdes relacionadas ao liberalismo e neoliberalismo, elaboramos a monografia:
“Razao e modernidade: um ensaio acerca da definicao de homem pela ciéncia na modernidade

- Descartes (1596-1650) a Taylor (1856-1915)”, onde, a partir da comparacdo historica em
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dois momentos da modernidade, questionamos 0 homem e a racionalidade no contexto do
trabalho.

O curso de Especializacdo despertou a necessidade realizar um novo curso de
graduacdo na area de ciéncias humanas, para que pudéssemos nos instrumentalizar tanto na
pesquisa na area das ciéncias sociais e humanas e também que nos possibilitasse seguir
carreira docente. Optamos pelo curso de Ciéncias Sociais na UEM, que foi concluido em

2008 na modalidade de Licenciatura.

A experiéncia como professor veio em seguida ao téermino deste curso, como
professor da rede publica de sociologia. Como pesquisador, e que entendemos ser
fundamental na carreira do cientista social a docéncia e a pesquisa, optamos por dar
continuidade em nossas investigacdes no ambito da teoria Historico-cultural no Programa de
pos-graduacdo em Psicologia. Aproveitando o projeto de pesquisa sobre cinema, ja
mencionado, elaboramos o projeto “Homem ou maquina? A constituigdo do sujeito
contemporaneo nos filmes de fic¢do cientifica através das lentes da Teoria Histérico-cultural:
Blade Runner (1982), Robocop (1987) e Matrix (1999)”. Deste projeto resulta a presente

dissertacéo.

No inicio do ano de 2012 fomos empossados como docente da area de
Sociologia do Instituto Federal do Parana, em Umuarama, e deixamos 0 servico técnico da
UEM. Nesta instituicdo que busca a inclusdo social e a qualidade do ensino, extensdo e
pesquisa, passamos a integrar o projeto Mulheres Mil, que forma mulheres e mées de familia
de baixa renda para o mercado de trabalho, e integramos também o projeto IF SOPHIA, que
promove a formacdo filoséfica e critica de professores e da comunidade em Umuarama.
Acreditamos que o Mestrado em Psicologia, e a presente dissertacdo, serd fundamental ao
desenvolvimento de projetos junto ao Instituto Federal que permitam tanto a formacdo quanto
a postura critica dos alunos e participantes em relacdo as ciéncias humanas e sua relacdo com
a tecnologia. Desta forma, este trabalho coaduna-se tanto com a rea e a linha do Programa de
Pds-graduacdo em Psicologia, quanto de nossa formacéao pessoal.

Entretanto, este trabalho também pretende ser uma contribuicdo para a area de
concentracdo do Programa de PoOs-graduacdo ao qual estd vinculado. Nao apenas em sua
tematica, mas o tratamento do tema tem sua vinculagdo com a formacgdo pessoal do
pesquisador que relatamos brevemente acima. Como estamos pesquisando e fazendo ciéncias
humanas, ndo had como o pesquisador afastar-se de seu objeto de pesquisa, uma vez que

tratamos aqui da humanidade manifestada historicamente. Esta Dissertacdo também se
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constitui em uma contribuigdo da nossa formacdo pessoal para a Psicologia. Pretendemos
demonstrar que a pesquisa na area “Constitui¢do do sujeito e historicidade” necessita da
compreensdo dos processos historicos da humanidade, da producdo da vida e da organizacéo
social de cada época, e da leitura e analise dos principais classicos da filosofia, das ciéncias e
das artes que sejam embleméticos de cada época, como forma de compreendermos as
condigdes materiais da producdo humana e da manifestacdo desta producdo em nossa
humanidade. Se Hamlet tem algo a nos ensinar, devemos ir as suas condic@es historicas para
que possamos entender melhor o que ele tem a nos dizer. O mesmo com 0 contemporaneo
Blade Runner que tem algo a nos ensinar, e apenas com o entendimento do homem enquanto
um ser constituido enquanto sujeito em determinadas condi¢des, que podemos compreender a

desumanizacéo deste sujeito.

A fim de cumprirmos os objetivos propostos, dividimos o trabalho em trés
capitulos. No primeiro capitulo apresentamos um panorama geral acerca dos estudos
cientificos da Psicologia que se volta para a arte. Iniciamos com as concepcOes classicas de
Platdo e Aristoteles como modo de situarmos duas posicdes sistematizadas da filosofia
classica sobre a arte e a estética. Tais posicionamentos classicos possuem a relevancia de
buscar um entendimento sobre a arte e questionar a sua funcdo no homem. Na sequéncia
apresentamos brevemente a teoria vigotskiana sobre a arte, e como o entendimento baseado
na materialidade historica permite a compreensdao da arte como produto complexo da
humanidade. Na sequencia apresentamos uma pesquisa sobre o “estado da arte” nas

publicaces cientificas brasileiras sobre o tema da arte e do cinema pela psicologia.

O segundo capitulo investiga a historicidade da constituicdo da obra de
Shakespeare, através da peca de teatro A tragédia de Hamlet. Partimos da histéria das
transformacdes econdmicas e sociais da modernidade para podermos compreender o conteido
desta tragédia, e com os conceitos da Psicologia Historico-cultural compreender a forma de
sua composicdo. O capitulo encerra com uma discussdo metodoldgica, que questiona a
concepgdo do materialismo marxiano acerca do método (e seu desdobramento para
compreender a arte) e da Psicologia da arte de Vigotski. Tal questionamento tem a finalidade
de expor a complexidade da arte e questionar como o método pode auxiliar em sua
compreensdo, como obra humana. Esta discussdo é a base para elaborarmos uma tentativa de

compreensdo do cinema, no terceiro capitulo.

No terceiro capitulo iniciamos com uma explanacdo geral sobre a ontologia

marxista, relacionando-a com o cinema e a producgdo da arte. Buscando o debate com a
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Psicologia Historico-cultural, apresentamos categorias que nos auxiliardo na compreensdo do
filme Blade Runner tanto como tragédia e como producéo filmica. Consideramos também a
historicidade desta producdo, no contexto da emergéncia do neoliberalismo e da p0s-
modernidade. Procuramos assim identificar a catarse suscitada pelo filme, e como a unidade

forma e contelido encaminham os sentimentos.

Nas Considerac@es finais buscaremos sintetizar os trés capitulos apresentados,
buscando compreender a forma que o homem € retratado pela arte, através do movimento da
histéria material da humanidade. Buscamos compreender o homem integral, e assim colaborar
com os estudos da ciéncia da Psicologia ao demonstrarmos que tal sujeito deve ser conhecido

a partir das relagdes histdricas e sociais que estabelece sobre as relacdes de producao.

Em ambas as obras, buscamos questionar a unidade forma e contetdo, e como
as contradicBes apresentadas encaminham a catarse estética. A partir da concepcdo de
Vigotski que entende a arte como técnica social de produgdo de sentimentos, analisamos
como em duas obras diferentes, e periodos historicos distintos o problema do “ser ou néo ser”
humano esta indelevelmente ligado ao destino da sociedade e da sua forma de producéo.

Como a arte e a criatividade se relacionam com a histéria?
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CAPITULO 1
O PROBLEMA DA PSICOLOGIA DA ARTE TRATADO POR VIGOTSKI AINDA SE
MANTEM NA ATUALIDADE?

Este capitulo tem como objetivo investigar o “estado da arte” sobre o que se
produz de conhecimento na interface entre Psicologia e arte. Para isto, na primeira parte do
nosso texto apresentaremos brevemente as duas concepcbes mais antigas e sistematizadas
sobre a arte, atraves da filosofia do ateniense Platdo (429 - 347 a.C.) e de seu discipulo, o
estagirita Aristételes (384 - 322 a.C.) que iniciaram, portanto, o conhecimento sobre a arte,
como é constituida e seus efeitos sobre o ser humano. Nesta parte do capitulo, temos como
objetivo explanar dois entendimentos filoséficos classicos para podermos compreender a
origem historica de duas posi¢cdes sobre a arte, da maneira mais originaria. Nossa exposicao
tera seguimento na obra de Lev Semionovich Vigotski (1896-1934) que apresenta uma Vvisao
sobre a arte sistematizada sob o prisma do materialismo histérico. Assim, na segunda parte
deste capitulo exporemos de modo breve a vida, obra e o entendimento sobre a arte do
psicologo russo Lev Semionovich Vigotski (1896-1934) a fim de compreendermos seu
propdsito de criar uma Psicologia da Arte sob o prisma da materialidade das relacfes sociais.
Na terceira parte apresentaremos a producédo cientifica brasileira sobre os estudos no ambito
da Psicologia que se dedicam a relacdo entre Psicologia e arte no formato de artigos dos
ultimos cinco anos, como forma de obtermos um panorama das pesquisas sobre o tema neste

periodo circunscrito.

1.1 DUAS CONCEPCOES CLASSICAS SOBRE A ARTE.

Imaginemos uma caverna habitada por homens. Porém, ndo se trata apenas de
uma caverna, mas sim uma prisdo bastante peculiar. Tais homens estdo acomodados nos
fundos da caverna, virados de costas para a entrada. Grilhdes, correntes e todo um aparato 0s
impedem de voltar seus pescog¢os para a entrada da caverna. N&o se sabe a quanto tempo estéo
nesta condicdo, talvez desde criangas ou talvez até tenham nascido assim, mas o fato é que

eles ndo tém outra nocdo de realidade a ndo ser a prisdo a que estdo submetidos. Nao se
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lembram, e, portanto, sequer imaginam a possibilidade de estarem soltos ou que estejam
submetidos a algum tipo de cércere.

Ao contrério, esta vida para eles é confortavel. Gostam dela, se divertem,
conversam, competem entre si. Voltados para os fundos da caverna, observam uma parede
onde surgem outros homens, animais, arvores e flores, astros e toda uma gama de seres. Estes
seres formam um fantéstico espetéaculo, de belas figuras, outras feias algumas sensuais, outras
horrendas e asquerosas. Algumas formas sdo quase imperceptiveis e exigem senso agucado
dos prisioneiros, que até se emocionam, pois algumas projecdes lhes toca o coracdo. Outros
seres aparecem para poucos eleitos, e, garantem estes, trata-se de seres especiais, com poderes
de cura e de paz de espirito. Um daqueles seres, invisivel, é considerado o criador de todos ali,
e assim, acreditam alguns prisioneiros da caverna, todos lhe devem respeito e veneracdo como
a um pai. E outros prisioneiros, mais observadores, se autoproclamam detentores do
conhecimento, e estudam as formas projetadas, seus angulos e movimentos, suas tonalidades,
sua intensidade. Outros estabelecem regras para o julgamento dos seres, regras que sempre
geram discussdes acaloradas. Afinal, qual o melhor critério para julgar tamanha diversidade?
Em alguns momentos, garantem, ouvem melodias e cancdes capazes de deixa-los tristes,

alegres, festivos. Sdo homens felizes, enfim, entre tantas delicias.

Imaginemos que um desses prisioneiros consiga se soltar. Sua primeira atitude,
apos recobrar algumas fungdes musculares, colocando-se de pé e andando, olharia ao redor.
Veria 0s pareddes da caverna, e teria melhor visdo do fundo da caverna onde surgem 0s seres.
Perceberia que na parede oposta ao fundo ha uma iluminacdo muito forte (quase o cega) e que
na frente desta iluminacdo passam pequenos objetos, como bonecos, de forma estranha,
disformes, irreais. No entanto, este fendmeno o chama a atencdo. Observando bem, percebe
que toda vez que um daqueles estranhos objetos passa na frente da iluminacdo, a0 mesmo
tempo surge no fundo da caverna um daqueles maravilhosos seres que ele se acostumou a

contemplar, e que séo infinitamente mais bem feitos, e muito mais reais.

Tomado de coragem, nosso personagem se encaminha até a construcéo, que €
na realidade um muro. Atrds desse muro esta uma fogueira que queima o tempo todo
alimentada por uma série de carcereiros. Estes, sem se importar com a presenca do homem
liberto, continuam a executar suas fungdes: alimentar o fogo e a colocar sobre 0 muro, como
marionetes, uma série de modelos e miniaturas, com formato de homens, animais, arvores e
flores, figuras geométricas, etc. Alguns se divertem combinando modelos e gerando formas

absurdas, e, diante do alvorogo dos prisioneiros, riem e fazem piadas. O prisioneiro liberto,
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com a visdo acostumada a luz do fogo, ao ver de perto as pequenas marionetes e modelos,
percebem que sdo menores, mas muito mais nitidos que os seres do fundo da caverna, e, com
0 tempo, entende definitivamente a relacdo de causa e efeito entre o fogo, a marionete e sua
projecdo no fundo da caverna. Aprende com os carcereiros que isto é chamado de sombra.
Percebe que as musicas e melodias que ouvia eram 0s risos e escarnios, 0s gritos e as

lamentacdes dos homens que vivem de produzir sombras.

Percebe ainda que além da fogueira, consegue distinguir outras iluminacGes na
caverna, que aparecem em determinados momentos. Disposto a descobrir de onde vém, toma
0 rumo da entrada da caverna. Percebe que a iluminacdo é muito mais forte que a fogueira, e
seus olhos doem. Esperando, a iluminacdo cessa e ele pode sair. Descobre que este € o
momento da noite, e quando esta tudo iluminado, é o dia. No lado de fora da caverna descobre
seres ainda mais incriveis, desta vez em tamanhos variados, mas maiores e mais nitidos que 0s
marionetes da caverna. Acostumando o olhar, aventura-se a olhar para fora durante o dia.
Impressiona-o a nitidez dos objetos, das arvores, flores, animais e homens. Percebe que eles
tém vida real, que se movimentam. Até a sombra deles é mais nitida que o que acreditava ser

a realidade dentro da caverna. Tomado de excitacdo, retorna para o carcere.

Corre até seus companheiros presos, ainda felizes e absortos a contemplar os
belos seres no fundo da caverna. Conversa com eles, narra 0 que viu, e a cada frase, aumenta
0 riso, comecam 0S uivos e gritos chamando-o de louco e insano, até que comecam as
expressdes de nojo no rosto de seus colegas. O prisioneiro livre, jurando a verdade, propde
soltar um colega cativo e obriga-lo a 0 acompanhar até a saida da caverna para provar que é
verdade. Nenhum deles aceita essa proposta, e quando o liberto livre insiste em soltar outro
condenado, alguns conseguem domina-lo e, passando as correntes em torno de seu pescogo o

enforcam. Livres do incdmodo retornam a sua vida tranquila e interessante.

Este pequeno relato é baseado em um dos mais importantes e instigadores
textos de filosofia da historia. Esta “Alegoria da Caverna”, como ¢ conhecida ja derivou
debates académicos, concepc¢des de mundo, obras de arte, e ainda hoje ela nos faz pensar
sobre o que é a realidade, o conhecimento e até mesmo quem somos nos. Seu autor € Platdo, e
é o texto que abre o Livro VII de sua obra, A republica (1993). Platdo viveu no século V a.C.
em Atenas, na Grécia e € até hoje um dos principais pensadores da humanidade sobre o
conhecimento e a realidade. Sua obra principal, A republica, é referéncia para qualquer um

que pretenda se iniciar na filosofia.
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Esta Atenas era coberta de glorias®. Artistas de todos 0s géneros, como poetas,
masicos, pintores, escultores, dramaturgos, além de fildsofos, politicos, juristas, retoricos
eram responsaveis por Atenas ter brilho proprio. Seu regime politico, a democracia, coroava
esta agitada vida social que produzia arte, cultura e conhecimento em qualidade e quantidade
espetaculares. Na democracia de Atenas participavam todos os cidaddos, que eram 0os homens,
atenienses, maiores de 21 anos, que ja haviam concluido o servico militar. O cidad&o era
descendente dos grandes guerreiros da antiguidade e dai a necessidade de ser homem e que
tivesse treino militar. O militarismo era fundamental nesta sociedade. Embora Atenas fosse
um polo comercial, o comércio naquela época ndo era 0 mesmo comércio do capitalismo: ndo
visava o lucro, entdo as trocas ndo tinham o objetivo de gerar um valor maior do que o valor
de uso comum das coisas vendidas e trocadas no comércio. O exeército era essencial porque a
economia ateniense (e do mundo classico) era toda baseada na conquista de escravos e no
saque de cidades e vilas com menor poderio militar. Era um mundo formado de inimigos, e
assim todos eram potencialmente escravos: bastava perder uma guerra. Atenas era prospera e
gloriosa porque também era uma maquina de guerra, com uma frota praticamente imbativel e
cidaddos que a qualquer tempo podiam tomar seus postos militares. Era o brago armado que

garantia a prosperidade e a cultura social.

No entanto, a Atenas do século V a.C. assistia a um declinio social. A invasdo
persa nas terras helenas promovida por Xerxes entre 499-477 a.C. fora definitivamente
sufocada pelas tropas atenienses. Esta vitdria sobre um inimigo tdo poderoso garantiu a esta
cidade ser o “centro do mundo” e a “mais poderosa do mundo grego” (Piettre, 1996, p. 9).
Porém, foi uma vitéria que significou severas perdas militares, mas nao impediu Atenas de
manter sua dominagdo militar e econémica as demais cidades do mundo grego. Em nome de
sua forca militar e da protecdo contra os inimigos externos, “Atenas nao deixou de tornar essa
tutela onerosa, em razdo dos tributos que exigia em troca ou dos constrangimentos que
impunha as cidades reticentes” (p. 9). Esta situacdo gerou a guerra do Peloponeso (431-404
a.C.) que foi uma guerra interna ao mundo grego, entre dois blocos principais, Atenas e
Esparta. Esta guerra minou a forga militar que as cidades gregas tinham e consequentemente,
sua prosperidade econémica e cultural. A partir do século IV a.C., a Grécia foi
sucessivamente dominada, primeiro pelos maceddnios e posteriormente por Roma no século

Il a.C. Tais dominios, no campo politico e econdmico, soube também reconhecer o valor das

2 As informagdes historicas aqui estdo baseadas em Lessa & Tonet (2008), Piettre (1996), Souza
(2001), Nagel (2006), Pessanha (1996) e Durant (1996).
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producdes artisticas e intelectuais atenienses, preservando e difundindo esta cultura, o que foi
chamado de helenismo.

A cultura produzida entre os séculos V e IV a.C., principalmente nas artes e na
filosofia, em Atenas ainda hoje é contemplada, lida e estudada, pelos menos os fragmentos
que chegaram até nds através dos milénios que nos separam. Entretanto, devemos considerar
as contradi¢Ges que permitiram a construcdo desta cultura, principalmente a filosofia. O modo
de producdo escravagista negava a humanidade dos escravos, que eram considerados tdo
instrumentos quanto um machado, uma pa ou um martelo. Os trabalhadores, portanto, ndo
existiam. Acreditavam 0s atenienses que sua prosperidade vinha da forca de seus corpos, da
exceléncia de sua racionalidade e da beleza de suas feicdes. Era o cidaddo, o homem
ateniense, guerreiro e senhor dos escravos, tomado como o centro de referéncia para a

explicacdo do restante da humanidade.

Quando Atenas entrou em crise, esta foi identificada com uma crise do
cidaddo. E ndo sem razdo. Na época de ouro, quando Atenas possuia a pujanga militar,
politica e econébmica sobre 0 mundo grego, a democracia refletia esta prosperidade, e era um
governo voltado a prosperidade social e a beleza da cidade. Conforme a decadéncia avancava,
a democracia passou a ser palco da defesa dos interesses de grupos e das familias, onde
politicos se utilizavam de retorica treinada para seduzir as assembléias para garantir ndo mais
o bem comum, mas os privados. A “corrup¢ao da juventude” foi considerada a causa da
decadéncia social, pois 0s jovens cada vez mais se inseriam na politica como forma de seduzir

as plateias para garantir as benesses para seus grupos.

O que a consciéncia do ateniense ndo conseguiu alcancar era que a base de sua
crise estava na materialidade de sua producdo. A escravidao precisa ser sistematicamente
ampliada para garantir o conforto dos cidadaos, e para isto, era necessario que cada vez mais
o0 braco armado fosse ampliado (Engels, 1995) para dar conta da caca aos escravos e também
da manutencdo de sua condicdo como prisioneiro. Ao entrar em declinio militar, Atenas

entrou em decadéncia econdmica, e, na sequencia, politica.

A filosofia de Platdo e de Aristoteles ndo pode ser plenamente compreendida
sem tais consideracOes historicas. Assim sendo, Platdo, descendente direto das familias
aristocraticas de Atenas, acreditava que a decadéncia ateniense era um problema de justica, e
que podia ser encontrado na alma do cidad&@o. A republica (1993) é um dialogo que coloca
em questdo a justica: ser justo é ser racional? E bom? Onde est4 a justica no homem? E na

cidade? Sdo as perguntas que Platdo se coloca, através da fala de Sécrates. No Livro | da
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Republica Socrates refuta as teses que o melhor caminho para o cidaddo, principalmente na
politica, é a injustica. Se o injusto consegue para si algumas benesses, ele causa um mal muito
maior a cidade. Mas entdo, o que é a justica? A partir do Livro Il ele comeca a defini-la, e,
considerando que ha uma correspondéncia direta entre 0 homem e a cidade (Platdo, 1993, p.
71) Socrates propde que seja investigada uma cidade ideal para apos, ser compreendida a
justica em uma alma ideal. A justica é considerada por ele uma virtude tanto na alma quanto
na cidade. Interessa-nos aqui a cidade ideal. Para Platdo, uma cidade ideal possui um sistema
de educacédo ideal, que possibilita formar os melhores cidaddos (ideais). Educar € formar

corpos com a ginastica, e a alma com a musica, ou seja, a arte.

Para ele, portanto, a educacdo € essencialmente artistica, envolvendo sons,
fabulas, poesias, e o teatro: as tragédias e epopeias. Acreditando que a alma é plenamente
formada pela arte, Platdo logo impde um sistema de regras e vigilancia aos artistas: “devemos
comecar por vigiar os autores de fabulas, e seleccionar as que forem boas, e proscrever as
mas” (Platdo, 1993, p. 87). Segundo o filésofo, a arte ma ensina que os deuses mentem e
praticam o mal. Apenas a arte que ensine gque 0s deuses sdo essencialmente bons e que deles

apenas pode advir a bondade e a verdade deverdo ficar na cidade ideal.

Chega a propor que os poetas considerados fundamentais, como Homero,
tenham partes censuradas (Platdo, 1993, p. 103), como aquelas que falem sobre os deuses e
que incitem o medo, a raiva, a sensualidade excessiva e até mesmo o riso, enfim, que tornem
homens e mulheres fracos, segundo ele: “Motivo por que se deve por termo a semelhantes
historias, ndo vao elas desencadear nos nossos jovens uma propensiao para o mal” (Platdo,
1993, p. 114). Para ele, o problema da poesia consiste em serem 0s poetas imitadores, e, assim

sendo, apenas ensinam a imitacdo. Para que os politicos sejam

artifices muito escrupulosos da liberdade do Estado, e de nada
mais se devem ocupar que nao diga respeito a isso, ndo hdo-de
fazer ou imitar qualquer outra coisa. Se imitarem, que imitem o
que lhes convém desde a infancia — coragem, sensatez, pureza,
liberdade, e todas as qualidades dessa espécie. (Platdo, 1993, p.
120).

Quando Platdo usa a palavra liberdade, ele quer dizer a submissdo do homem

inferior ao superior. Deste modo, 0 poeta que descumprir as rigorosas regras platdnicas devera
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ser expulso da cidade. Para ele, a arte tem uma funcdo muito especifica no seu sistema de
racionalidade e justiga: “a musica deve acabar no amor do belo” (Platdo, 1993, p. 136), sendo
a beleza aqui também entendida idealmente. Ela ird formar os homens, e por este motivo, ela
deve ser puramente bela, ndo podendo inspirar sentimentos ou emocGes consideradas

inferiores. A arte que ndo faz o homem melhor néo é arte.

Platdo retoma o assunto da arte no Livro X da Republica. Apos ter
desenvolvido, a partir do Livro VII (iniciado pela Alegoria da Caverna) sua teoria do
conhecimento, ele ird concluir que a poesia que se baseia na imitacdo dos homens (a mimese),
“todas as obras dessa espécie se me afiguram ser a destrui¢do da inteligéncia dos ouvintes”
(Platdo, 1993, p. 451). Baseado que o artista que imita a vida projetada no fundo da caverna
imita (e ensina) a falsidade, ele também néo possibilita que os fruidores da arte saiam do
mundo das aparéncias. Platdo possui, portanto, uma visdo essencialmente moral a respeito da
arte, uma vez que sua consciéncia ndo o possibilitava entender que a arte ndo é apenas
produtora de homens, mas também produzida por ele. Para ele, apenas 0 homem ideal (ou o
que chegasse mais perto disso) poderia resolver a crise de sua sociedade, cada vez mais
injusta, a seu ver. A visdo platdnica toma o homem pela maxima potencialidade de seu
desenvolvimento, e entende que isto constitui a verdadeira realidade: a realidade espiritual,
das ideias.

Diferente é o0 pensamento de seu discipulo, Aristételes. Natural de Estagira, na
Macedonia e de familia rica, cujo pai era médico ligado a corte maceddnica, reservou para Si
0 desejo de se aprofundar no conhecimento. Conforme Barnes (2001), foi atraido pela
magnifica cultura ateniense, que Ihe possibilitaria desenvolver o que aprendera
(principalmente com a medicina do pai), chega em Atenas aos dezoito anos e se matricula na
escola de Platdo, a Academia. Ainda que esta escola tivesse uma orientacdo diferente de sua
formacdo inicial (Platdo era um geOGmetra, Aristoteles, um bidlogo) o jovem estagirita
desenvolveu ali seus estudos, muitos deles, inclusive, o levaram a refutagdes das teses de seu

mestre, Platdo.

Aristoteles compreendia 0 mundo como um grande sistema em movimento
(para Platdo, o mundo terreno s6 tinha um movimento: o da decadéncia, e por este motivo, o
filésofo deve se ocupar do mundo supraterreno: as ideias). Tal movimento, para ele, consistia
na realidade efetiva, e por este motivo, deveria ser 0 objeto de conhecimento. Aristoteles
empreendeu pesquisas bioldgicas de grande profundidade, catalogando as mais diferentes

espécies animais. Escreveu um tratado sobre como fazer as dissecagdes (Barnes, 2001) que
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preservassem a anatomia e seu conhecimento. Estudou relevos, fendbmenos meteorol6gicos,
astronomia, enfim, elaborou descri¢fes e sinteses de praticamente todos os movimentos
naturais conhecidos em sua época. Para estudar as producGes humanas (do conhecimento a
arte), da mesma forma, buscava conhecer e sistematizar todas as formas possiveis que o

movimento se manifestasse.

N&o é nosso objetivo aqui nos aprofundarmos em tal filosofia, de grande
abrangéncia e complexidade, mas devemos questionar, qual a visdo que Aristoteles fazia do
ser? Segundo ele, “o ser se diz em multiplos sentidos, mas sempre em referéncia a uma
unidade e a uma individualidade determinada” (Aristételes, citado por Reale, 1994, p. 343). O
ser € sempre movimento, e tal movimento implica em uma determinada forma e substancia. A
forma de captarmos o ser é atraves de seu movimento que exprime determinadas categorias
pelas quais podemos conhecé-lo (como a sua esséncia, a qualidade, a quantidade, a relacao,
sua acdo, jazer, etc. [Reale, 1994, p. 349]). Os seres estdo em ato e poténcia. O ato é a
“realizagdo, atuante e atuada” (Reale, 1994, p. 363). “A matéria € poténcia, isto é,
potencialidade, no sentido de que é capacidade de assumir ou receber a forma: o bronze é
poténcia para a estatua, porque é efetiva capacidade, tanto de receber como de assumir a
forma da estatua” (Reale, 1994, p. 342). Vemos assim que para o filésofo, o ser € movimento,

e 0 problema central do conhecimento, & o como captar este movimento.

Sendo assim, para Aristoteles, o proprio conhecimento é um ser em
movimento. O conhecimento humano pode ser sintetizado em trés grandes blocos: o
conhecimento pode ser tedrico, pratico ou produtivo (Barnes, 2001). “O conhecimento ¢
tedrico quando seu alvo nao € a produg¢do nem a agdo, mas simplesmente a verdade” (Barnes,
2001, p. 44). Assim, a matematica, a logica, as ciéncias naturais, a teologia sdo exemplos de
conhecimentos teodricos. O conhecimento pratico se “ocupam da agdo, da maneira pela qual os
homens devem agir em vérias circunstancias“ (Barnes, 2001, p. 44), sendo exemplos a Etica e
a Politica. E o conhecimento produtivo é o que produz, fabrica coisas. “Aristoteles tinha
relativamente pouco a dizer sobre o conhecimento produtivo. A Retérica e a Poética sdo seus
unicos exercicios sobreviventes nessa area” (Barnes, 2001, p. 44). Chegamos, enfim, a teoria
aristotélica da arte. Para ele esta € uma parte das ciéncias da técnica, da produgdo, que pouco
interessam a filosofia. Mas com relacao a arte, ou melhor, as “belas artes” isso € diferente,

pois, de acordo com Reale (1994, p. 484-485):

Existem artes que, de algum modo, completam e integram a

natureza e tém como fim a mera utilidade pragmatica, e artes, ao
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contrario, que imitam a propria natureza, reproduzindo e
recriando alguns dos seus aspectos, com material plasmavel,
com cores, sons e palavras, e cujos fins ndo coincidem com os
fins da mera utilidade pragmatica. Estas sdo as chamadas “belas

artes” que Aristoteles examina na Poética.

Deste modo, se para Platdo a imitacdo invalida a arte, no sentido ideal, para

Aristoteles, a imitacdo (mimese) € fundamental da constituicdo da producéo artistica:

A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirAmbica e a
maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral,
imitacdes. Diferem, porém, umas das outras, por trés aspectos:
ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam objetos
diversos ou porque imitam por modos diversos e ndo da mesma
maneira. (Aristoteles, 1991, p. 201).

A imitacdo é o proprio modo de produzir arte, mas ndao a mera copia: a
imitacdo implica em combinacdo, de meios, objetos e modos diversos. A imitagdo aqui é vista
como complexa, e propria do homem: “o imitar ¢ congénito no homem (e nisso difere dos
outros viventes, pois, de todos é ele o mais imitador, e, por imitacdo, aprende as primeiras
nogdes), e os homens se comprazem no imitado” (Aristoteles, 1991, p. 203). Imitar é proprio
do movimento humano, mas nao consiste em mera copia: é a forma que o homem imprime

seu movimento as coisas. Imitando de modos diversos o homem cria.

A poética é um estudo sobre como séo feitas as obras de arte, e Aristoteles trata

prioritariamente do teatro e da tragédia. Vejamos sua definicdo deste género:

E pois a tragédia imitacdo de uma acdo de caréater elevado,
completa e de certa extensdo. Em linguagem ornamentada e com
as varias espécies de ornamentos distribuidos pelas diversas
partes [do drama], [imitacdo que se efetua] ndo por narrativa,
mas mediante atores, € que, suscitando o “terror e a piedade, tem
por efeito a purificagdo dessas emogoes”. (Aristoteles, 1991, p.

205).
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A purificacdo das emocgOes aqui ndo tem relacdo com a moralidade que Platéo
pretendia, mas, acreditava o estagirita que o espirito humano, ao ser suscitado de terror ou
piedade tem um efeito puramente psicoldgico. A torrente de emogdes que a tragédia carrega
em seu movimento de forma e contetdo, ato e poténcia gera, na alma, uma libertacdo do
espirito. Se para Platdo a arte deveria ter um fim especifico de formar homens, e considerava
que os sentimentos que uma arte “mundana” enseja formaria homens fracos, libertinos e
mentirosos, “Aristoteles inverte a interpretagdo platbnica: a arte ndo nos carrega, mas nos
alivia da emotividade, e o tipo de emocéo que ela oferece, ndo s6 ndo nos prejudica, mas nos
beneficia” (Reale, 1994, p. 492).

Outro tema fundamental da Poética sdo as consideracGes aristotélicas sobre o
artificio do “Deus ex machina”, ou o “Deus que surge da maquina”. Este é um conceito que
utilizaremos tanto no capitulo segundo como no terceiro desta dissertacdo. Tal artificio ocorre
quando algum desenlace é favorecido pela insercdo de um elemento externo, fantéstico,
divino, estranho a trama. “Ex machina” refere-se aos aparatos que mecanicamente inseriam 0s

seres divinos em cena.

E pois evidente que também os desenlaces devem resultar da
propria estrutura do mito, e ndo do deus ex machina, como
acontece na Medéia ou naquela parte da Iliada em que se trata
do regresso das naves. Ao Deus ex machina, pelo contrério, ndo
se deve recorrer sendo em acontecimentos que se passam fora do
drama, ou nos do passado, anteriores aos que se desenrolam em
cena, ou no que ao homem é vedado conhecer, ou nos futuros,
que necessitam ser preditos ou prenunciados — pois que aos
deuses atribuimos nés o poder de tudo verem. O irracional
também nédo deve entrar no desenvolvimento dramatico, mas se
entrar, que seja unicamente fora da acdo, como no Edipo de
Séfocles. (Aristoteles, 1991, p. 215).

A obra de arte deveria seguir também um rumo natural. A intervengdo do
divino deveria acontecer apenas se isso estivesse na natureza da obra. No entanto, os deuses
cada vez menos passaram a interferir no tragico destino humano, pois 0 homem se tornou
cada vez mais maquinal e a maquina tornou-se cada vez mais humanizada, o que teremos

oportunidade de discutir no segundo e no terceiro capitulo, onde estudaremos, a partir de
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obras de arte, do teatro e do cinema, como a natureza humana passa a ser ndo apenas imitada,

mas recriada e reinterpretada.

1.2 DELINEANDO O PROBLEMA METODOLOGICO NO AMBITO DA PSICOLOGIA DA ARTE DOS

ANOS 1920 A PARTIRDE L. S. VIGOTSKI.

Conforme dissemos anteriormente, partimos do conhecimento do homem
através de suas producbes. Desta maneira, a producdo historica e social &€ para nds,
fundamental para se estabelecer o entendimento sobre o ser humano. Assim sendo, buscamos
nos apropriar das teorias que compreenderam o homem em sua materialidade, e, deste modo,
a obra de Karl Marx (1818 — 1883) e F. Engels (1820 — 1895) nos sdo basilares no sentido que
fornecem um entendimento real e material do modo de producéo capitalista e possibilitam um
método que nos permite entender a realidade, compreendendo sua transformacéo e permitindo
eleger os principais motores de seu movimento. N&do se trata de uma visdo naturalista ou

mecanicista do homem, mas historica e cultural.

No ambito da Psicologia e no entendimento acerca dos fenbmenos humanos
“demasiadamente humanos”, a obra que resgata de modo radical a concep¢ao que o homem ¢

um ser que se produz a si mesmo € a elaborada pelo bielorrusso Lev Vigotski.

Nascido em Orcha, em novembro de 1896, Vigostki foi um brilhante aluno do
ginasial, embora néo tivesse frequentado a escola primaria, por ser de familia judia (conforme
Prestes [2010]). Em 1913 ingressou na Universidade de Moscou para cursar medicina, €, apos
um més, transferiu-se para a faculdade de Direito. Desde esta época, 0 jovem Lev era um
apaixonado pela arte e pela interpretacdo teatral. Neste mesmo ano, passou a dedicar-se ao
estudo da literatura, além de atuar como ator amador. Seu inicio de estadia em Moscou
significou participar da intensa vida intelectual na capital. Suas leituras sobre a arte foram

essenciais em sua formacéo:

Essas leituras, além de outras, sobre teatro e poesia, foram de
essencial importancia para a formacdo interdisciplinar de
Vigotski, assim como para o seu entendimento sobre o homem e
a natureza, e seriam utilizadas para sustentar muitas das suas
ideias nascentes acerca da arte e da psicologia. (Barros,
Camargo & Rosa, 2011, p. 231)
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O interesse de Vigotski por Shakespeare e especificamente por Hamlet, foi
para além dos palcos. Entre suas férias de 1915 e 1916, escreveu seu ensaio monografico
sobre a Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca de W. Shakespeare, motivado,

inclusive pelo trecentésimo aniversario da morte do dramaturgo inglés que admirava.

Em 1917, ap6s a Revolucédo, forma-se em Direito e retorna a sua cidade natal,
onde passou a lecionar literatura. Por esta época comegou a estudar e se dedicar a Psicologia,
além de seus estudos sobre o teatro, como critico e resenhista de pecas. Os diversos textos e
estudos que produziu de 1919 a 1924 foram a base para a publicacdo de Psicologia
Pedagdgica e Psicologia da arte, revelando sua formacao e seus interesses naquela época.
Psicologia da arte foi defendida como dissertacdo em 1925, mas publicada apenas em 1965.
Psicologia Pedagogica foi publicada em 1926. “Vigotski teve uma intensa vivéncia pratica no
teatro, e esta experiéncia, como outras, iria fundamentar grande parte de seus trabalhos.”

(Barros, Camargo & Rosa, 2011, p. 231).

Sendo assim, qual a base das teses vigotskianas sobre a arte que implicam em
uma nova Vvisao sobre ela e 0 homem? Faremos aqui um esboc¢o geral de suas ideias sobre
arte, baseada no livro Psicologia da arte (2001) e o debate ao qual ele esta inserido, pois

buscaremos desenvolver a teoria de Vigotski nos proximos capitulos.

Ele inicia por uma critica a cisdo entre psique individual e sociedade e recupera
a concepgdo marxista de que o homem sé se individualiza em sociedade. Neste sentido a
psique de uma pessoa é objeto da psicologia social. Deste modo ndo ha uma diferenca radical
entre 0s processos e produtos da criagdo popular e individual. O autor individual ndo é criador
individual de sua obra, pois ele se apropria da materialidade historica que contém a cultura e a
transforma. O que ndo quer dizer que todas as propriedades da psique de um individuo isolado
sdo inerentes a todos 0s outros membros do grupo dado, pois seu psiquismo se desenvolve nas

e pelas condicGes sociais a que esta submetido.

Vigostski desenvolveu, em sua obra Psicologia da arte (2001) uma teoria que
explicasse no que consiste a “vivéncia estética”. Como vimos, Aristoteles nos dé pistas sobre
ela, mas até aquele momento, era um enigma. Os métodos usados pela Psicologia até entdo
ndo conseguiam explicar as especificidades da “vivéncia estética”. Para Vigotski (2001) este
enigma consiste em dois erros: as pesquisas sobre estética experimental, que consideravam

aspectos isolados e ndo o processo e ndo conseguiam especificar a caracteristica peculiar da
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vivéncia estética da vivéncia habitual. Outro erro consistia em entender que a vivéncia

estética era a soma de pequenos elementos ou pequenas satisfacdes estéticas (Vigotski, 2001).

Assim sendo, o psicélogo bielorrusso vai destacar entdo que o maior problema
estd posto na necessidade da criacdo de um método e um sistema conceitual para a Psicologia
da Arte. Fazer-se objetiva seria o grande dilema desta area de conhecimento sob pena de
desaparecer. Vigotski (2001) destaca que o problema da psicologia da Arte estd em seus
métodos e se propde a analisd-los. Considera ele que ndo se pode explicar a arte em sua
complexidade, como mero reflexo na perspectiva pavloviana. Destaca a nog¢do de Marx entre
a relacdo da superestrutura (arte) com a estrutura (desenvolvimento geral da sociedade, a
partir das forcas produtivas e das relagcbes de producgdo). A vinculagdo entre a arte e as
relacbes econdmicas sdo extremamente complexas pois as primeiras ndo determinam
diretamente as segundas, mas o fazem de modo indireto, a partir de mediacGes extremamente

complexas, 0 que caberia a Psicologia da Arte compreender e explicar.

Vigotski (2001) busca desvendar de maneira exata o problema psicolégico da
arte e o problema socioldgico: as vivéncias de arte de um homem isolado néo estdo apartadas
ou desligadas dos condicionamentos sociais, porém a génese da arte e sua dependéncia da
economia social sdo estudadas especialmente pela histéria da arte. Ele destaca que a arte “em
si” estudada como corrente isolada, soma de obras realizadas ¢ uma ideologia, pois até aquele
momento se estudava na investigacdo psicolégica: a psicologia do criador, conforme a forma
gue se expressava em uma ou outra obra, ou, se estudava a vivéncia do expectador, do leito ou
de quem percebe esta obra. Os dois modos de se estudar a psicologia da arte para Vigotski

(2001), séo ideologias.

A questdo “de ser ou nao ser”’ para a psicologia objetiva para o autor € uma
questdo de método e sendo assim era necessario propor outro método — o problema seria, pois,
metodoldgico e todo método requer uma fundamentacdo metodoldgica. Para Vigotski (2001)
entdo, a premissa metodoldgica falsa € a que sustenta que sé € possivel estudar o que

tomamos consciéncia diretamente e deste modo s6 se pode estudar a obra de arte em si.

A obra de arte é considerada pelo psicologo como um sistema de excitantes
organizados consciente e intencionalmente para que provoguem uma reacdo estética.
Analisando a estrutura dos estimulos é possivel recriar a estrutura da reacdo. Estudar a forma
da obra artistica por meio da analise funcional de seus elementos e estrutura a recriacdo da

reacdo estética e ao estabelecimento de suas leis gerais, consiste na sua proposta. Como
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exemplo de aplicacdo deste método ele destaca seus estudos sobre a fabula, a novela, a
tragédia, na Psicologia da Arte (2001).

Por outro lado ele destaca que a obra de arte € uma unidade de forma e
conteddo que formam uma contradicdo afetiva — séries mutuamente contrapostas de
sentimentos, que se enfrentam e destroem entre si, como auténtico efeito da obra de arte,
conforme o conceito de catarse de Aristoteles. A importancia para a Psicologia, que
caracteriza a reacdo estética: contradicdo de afetos e sentimentos, descarga, destruicdo e
conversao dos sentimentos — este processo em contradicdo, que existe em toda a estrutura de
uma obra artistica desde a fabula & tragédia é a reacdo estética, uma reacdo que contém o afeto
que se desenvolve em direcdes opostas e que finaliza com a juncdo dos contrarios em nova
direcdo: catarsis. A funcéo de clarificacdo catartica dos sentimentos — a possibilidade de trazé-
los a tona e poder pensar sobre eles, tomar consciéncia deles € um dos principios da

intencionalidade posta na elaboracdo da obra de arte.

De acordo com Vigotski (2001), o artista sempre supera o conteudo com a
forma — a acdo psicoldgica de elementos formais — estes adaptados premeditadamente para
realizar a acdo estética. A contradicdo existente entre a construcdo da forma e o contetdo
artistico é a base da acdo de catarsis da reacao estética. Qualquer obra de arte esconde em si 0
desacordo entre o contetido e a forma — com a forma o artista reconstréi o conteudo como se

aparentemente o anulasse.

A arte, portanto, se baseia na unidade sentimento e fantasia. Sua peculiaridade
mais evidente € provocar no expectador afetos orientados contrariamente e retém, gracas ao
principio da antitese, a expressdao motora das emogdes, fazendo chocar impulsos contrapostos,
eliminando os afetos do contetdo, os afetos da forma, levando a explosdo, a descarga da
energia nervosa. E uma conversdo dos afetos, uma reacéo explosiva que leva a descarga das
emoc0Bes provocadas — 0 que consiste a catarse estética e onde reside o encanto da obra de arte

como modo de lapidar os sentimentos e emogoes.

Reiteramos, a arte foi o inicio da producdo vigotskiana, que levou o conceito
de drama para sua compreensdo dos fendmenos psiquicos (Dellari, 2011). Claro, este foi
apenas um esboco acerca do pensamento de Vigotski, e muito mais poderiamos tratar, como,
por exemplo, a oposi¢édo dele ao Formalismo Russo. Para os objetivos de nossa dissertacéo, o
que tratamos aqui julgamos ser suficiente tanto para prosseguirmos o capitulo quanto para as

discuss@es que faremos nos capitulos segundo e terceiro. No proximo topico, apresentaremos



32

a producdo cientifica brasileira sobre a arte. Até que ponto Vigotski tem sido contemplado nos

estudos académicos?

1.3 O ENTENDIMENTO ACERCA DA ARTE E DO CINEMA NO REINO DA NECESSIDADE.

Consideramos que a arte e a ciéncia constituem formas superiores que o ser
humano, em sua trajetoria historica e movido por determinadas condicGes historicas e sociais,
elaborou como modo de, entre outras coisas, compreender o proprio significado da
humanidade e do ser humano. Tal compreensdo é Unica, sua divisao entre arte e ciéncia
(acompanhado a cisdo razdo e emoc¢do) como forma de atender aos interesses de uma
sociedade dividida em classes e que busca, com forga inconsciente, legitimar esta divisdo. No
entanto, em sua forma burguesa (e a propria ciéncia moderna foi constituida historicamente
pari passu a constituicdo do capitalismo), arte e ciéncia por vezes, em determinadas condi¢fes
histéricas — quando servem nao aos interesses do desenvolvimento da humanidade, mas dos
detentores dos poder e da distribuicdo de bens — desvencilhnam-se de sua propria humanidade,
e tal como a criatura que se rebela do criador, se arrogam o poder de compreender e ditar as
regras para a compreensao acerca do que seria humano, do que seria artistico, do que seria
cientifico. Esta criatura, esquecendo-se (justamente por que é alienada) de sua origem
humana, passa a elaborar explicacdes e compreensdes sem o traco mais caracteristicamente
humano: o movimento. Ou, quando incorpora 0 movimento, o faz desumanizado, ou seja, 0
movimento sem luta, sem conflito, sem resisténcia e sem revolu¢do. O movimento sem

historia, sem dialética.

Uma vez que nosso trabalho insere-se na categoria da ciéncia, particularmente a
ciéncia psicoldgica que se propde a estudar os fendmenos psi historicamente, é fundamental a
compreensdo sobre as Gltimas producgdes e as tendéncias de estudos sobre o tema da arte e da
ciéncia, ou de como a ciéncia — e a psicologia — se apropria da arte. Apenas a consideracdo
gue tais temas tém sido amplamente estudados ultimamente pelas ciéncias humanas (o que
insere, inclusive, a presente dissertacdo neste ambito) e que isto decorre da cada vez maior
penetragdo da tendéncia pds-moderna na academia brasileira ndo é suficiente para
fundamentarmos nosso caminho, que é a compreensdo da arte pela via da materialidade
historica das relagdes humanas. Ou, dito de outro modo, de como a arte revela a vida. Mas,

para isso precisamos entender como esta producdo tem ocorrido. Sendo assim, ndo podemos
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perder de vista as consideragdes de Chaui (2001) acerca da “modernizacdo” da Universidade

e, consequentemente, da producdo do conhecimento:

O que é grave é nossa inconsciéncia, pois a universidade esta
mergulhada  no pos-modernismo  sem 0  saber.
Consequentemente, coloca-se passivamente diante do modelo
neoliberal porque ja o incorporou, sem que soubesse que O
estava fazendo, incorporando passivamente a ideologia desse

modelo que € o pds-modernismo. (p. 131).

Devemos chamar aqui a atengdo ao estado de inconsciéncia que a autora chama a
atencdo, que é o amalgama do liberalismo e p6s-modernismo. Teremos a oportunidade de
discorrer sobre este tema ao longo desta dissertacdo (mais especificamente no capitulo
terceiro), mas neste momento podemos adiantar que concordamos integralmente com o
exposto no livro de Duarte intitulado Vigotski e o “aprender a aprender”: critica as
apropriacdes neoliberais e pds-modernas da teoria vigotskiana (2001), que, em seu
Capitulo 2, denominado “Neoliberalismo, pds-modernismo e construtivismo” demonstra
material e historicamente a relacdo entre essas correntes e a manutencao do capitalismo global
e flexivel: “Os pensadores neoliberais ndo estdo sozinhos nessa tarefa de reprodu¢do, no plano
ideoldgico, da ordem capitalista contemporanea. A eles juntam-se, mesmo sem saber, 0S
pensadores pos-modernos” (Duarte, 2001, p. 75). Desta forma, uma investigagdo sobre o
“estado da arte” no meio cientifico deve considerar o estado atual da universidade e da
producdo desta arte, que cada vez mais amolda-se aos ditames do mercado, em sua verséo

pés-moderna, conforme Chaui (2001, p. 112):

Lé-se numa das propostas de modernizacdo que a universidade
ndo ¢ o templo do saber, mas “uma espécie de supermercado de
bens simbdlicos ou culturais” procurados pela classe média. Se a
universidade for um supermercado, entdo, teremos uma resposta

para os critérios de produtividade.

De fato, 0 que é um supermercado? E a versdo capitalista do
paraiso terrestre. O jardim do Eden era o lugar onde tudo existia
para a felicidade do homem e da mulher, sem trabalho, sem

pena, sem dor. Quando fazemos compras num supermercado, as
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estantes de produtos ocultam todo o trabalho que ali se encontra:
o trabalho da fabricagcdo, da distribuicdo, do arranjo, da

colocacgéo dos precos.

Devemos notar nesta citagdo que a visdo de producdo do conhecimento desloca-se
da nogdo de “templo do saber” para a de “supermercado”. Ou seja, vai de uma religido a
outra: uma, a religido do sagrado, para a religido do consumo que impera em nossos dias. A
producdo do conhecimento salta de uma magica a outra: da maégica sobrenatural para a
magica da alienacdo do mercado. O aspecto de trabalho humano que é essencial na producédo
do conhecimento cientifico é, assim, completamente relegado a ficcdo: o trabalho do cientista
é nulo, pois o0 que importa é apenas sua producdo, que deve ser exposta e colocada nas
prateleiras do mercado cientifico, a espera de compradores e consumidores de bens

simboélicos ou culturais.

Um dos objetivos desta dissertacdo € entender como a arte expressa a
materialidade das relagdes humanas em um dado momento histérico e assim o sendo, pode ser
objeto de estudo da ciéncia, no nosso caso, da Psicologia, e dai buscarmos na arte
cinematogréfica, em seu género de fic¢do cientifica a forma como ela apresenta e re-apresenta
0 homem, ou, ainda como expressa a constituicdo da subjetividade humana. No entanto, em

nossa proposta de pesquisa, devemos ter em mente que, conforme Kosik (1976, p. 10):

a realidade ndo se apresenta aos homens, a primeira vista, sob o
aspecto de um objeto que cumpre intuir, analisar e compreender
tedricamente, cujo polo oposto e complementar seja justamente
0 abstrato sujeito cognoscente, que existe fora do mundo e
apartado do mundo; apresenta-se como 0 campo em que se
exercita a sua atividade préatico-sensivel, sobre cujo fundamento

surgird a imediata intuicdo pratica da realidade.

Imaginar que a realidade tem uma relacdo direta com a compreensdo humana
constitui o que o autor chama de “pseudoconcreticidade”. A compreensdo da arte ndo ocorre
pelo puro e simples contato com ela ou com os seus “fazedores” — 0s artistas. Sem as
mediagOes tedricas que permitam enxergar a cultura em sua forma concreta (social e historica)

apenas tera contato com a poeira da aparéncia das formas humanas:
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Todavia, 0 mundo que se manifesta ao homem na praxis
fetichizada, no trafico e na manipulagdo, ndo é o mundo real,
embora tenha a “consisténcia” e a “validez” do mundo real: ¢ o
“mundo da aparéncia” (Marx). A representacdo da coisa nao
constitui uma qualidade natural da coisa e da realidade: é a
projecdo, na consciéncia do sujeito, de determinadas condicOes
histdricas petrificadas. (Kosik, 1976, p. 15).

Desta forma, é através da compreensdo histdrica viva, e ndo petrificada, que
podemos algar a uma compreensdo também viva e dindmica da cultura e historia. A arte, ou
qualquer outro de seus aspectos, ndo se configura em um recorte, mas em uma categoria que é
transformada de acordo com a producdo da vida humana, e esta é entdo, essencialmente
transformadora. Desta forma, é a partir de uma visdo dialética (ou ainda, historicamente
dialética) que o pesquisador podera superar a pseudoconcreticidade. “A dialética ndo
considera os produtos fixados, as configuracdes e 0s objetos, todo o conjunto do mundo
material reificado, como algo originario ¢ independente” (Kosik, 1976, p. 16). E a partir da
apreensao dialética da histéria humana, ou seja, a partir da producdo material da vida que
determina a producédo das idéias, e da forma que a humanidade elaborou para manter (ainda
que em constante transformacdo, determinada pela propria necessidade que o ser humano
cotidianamente re-cria), em forma de classes sociais que ora submetem, ora sdo submetidas, e
para isso lancam mdo ndo apenas da violéncia direta, mas também de meios sutis de
dominacdo, que envolvem desde a seducdo e a admiracéo, até o poder legitimado e a religido,
enfim, € a partir deste complexo que ndo se encaixa em estruturas pré-definidas pelo

pesquisador, que reside a compreensao.

O mundo real, oculto pela pseudoconcreticidade, apesar de nela
se manifestar, ndo € o mundo das condi¢fes reais em oposi¢do
as condicOes irreais, tampouco 0 mundo da transcendéncia em
oposicdo a ilusdo subjetiva; é o mundo da praxis humana. E a
compreensdo da realidade humano-social como unidade de
producdo e produto, de sujeito e objeto, de génese e estrutura. O
mundo real ndo ¢, portanto, um mundo de objetos “reais”
fixados, que sob o seu aspecto fetichizado levem uma existéncia

transcendente como uma variante naturalisticamente entendida
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das idéias platonicas; ao inveés € um mundo em que as coisas, as
relacbes e os significados séo considerados como produtos do
homem social, e 0 proprio homem se revela como sujeito real do
mundo social. O mundo da realidade ndo é uma variante
secularizada do paraiso, de um estado ja realizado e fora do
tempo; € um processo no curso do qual a humanidade e o
individuo realizam a propria verdade, operam a humanizacao do
homem. Ao contrario do mundo da pseudoconcreticidade, o
mundo da realidade € o mundo da realizacdo da verdade, € o
mundo em que a verdade ndo é dada e predestinada, ndo esta
pronta e acabada, impressa de forma imutavel na consciéncia
humana: é o mundo em que a verdade devém. Por esta razdo a
historia humana pode ser o processo da verdade e a historia da
verdade. A destruicdo da pseudoconcreticidade significa que a
verdade ndo nem inatingivel, nem alcancavel de uma vez para
sempre, mas que ela se faz; logo, se desenvolve e se realiza.
(Kosik, 1976, p. 18-19).

Esta citacdo nos permite vislumbrar a forma de procedimento ndo apenas neste
primeiro capitulo, onde questionaremos o que vem predominando nos estudos e pesquisas no
ambito da Psicologia que se volta para a arte, mas em todo o restante do trabalho. Nosso
objetivo é a busca da compreensdo do homem total, e a totalidade apenas € possivel quando
investigada historicamente. A destruicdo da pseudoconcreticidade é com certeza uma, tarefa
herculea, pois ela esta amplamente arraigada em nossos tempos, por isso neste texto

esbocamos uma tentativa de seu questionamento.

Nesta primeira secdo, expomos como a producdo cientifica brasileira tem
compreendido e estudado pela Psicologia o tema da arte e do cinema nos Gltimos tempos,
conforme passaremos a descrever na sequencia. Visamos compreender se ha a predominancia
de entendimentos acerca desses temas, 0 que poderiamos qualifica-los como hegemonicos por
constituirem uma tendéncia e, inclusive, buscar compreender quais bases epistemologicas

foram utilizadas pelos pesquisadores nas publicacGes elencadas.
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1.3.1 METODO E PROCEDIMENTOS

O presente levantamento, de carater bibliografico, caracteriza-se como “estado da

arte” ou “estado do conhecimento”. Conforme Ferreira (2002), tais pesquisas

parecem trazer em comum o desafio de mapear e de discutir
uma certa producdo académica em diferentes campos do
conhecimento, tentando responder que aspectos e dimensdes
vém sendo destacados e privilegiados em diferentes épocas e
lugares, de que formas e em que condigdes tém sido produzidas
(Ferreira, 2002, p. 258).

Procuraremos observar as tendéncias do entendimento acerca do tema, mas
também a partir da consideracdo que a parte recortada tem estreita relacdo com a totalidade da
produgdo do conhecimento e com a sociedade. Sendo assim, ndo concordamos com a autora

29 ¢¢

quando a ela nos diz que quando alguém pesquisa o “estado da arte” “estard, quando muito,
escrevendo uma das possiveis Historias, construida a partir da leitura desses resumos”
(Ferreira, 2002, p. 269), ou ainda que o pesquisador “pode surpreender-se entendendo cada
resumo como Unico e individual porque produzido em determinadas condi¢des de producéo e
de leitura, que pressupdem outro leitor, outra finalidade” (Ferreira, 2002, p. 269). Sob nossa
perspectiva, a construcdo do conhecimento esta indelevelmente atrelada a producéo da vida,
historica e socialmente consideradas. E mesmo a producdo que seja critica (justamente por
considerar que a cultura humana € histdrica e social, e ndo natural, bioldgica, genética ou pré

determinada) também revela, por contraposi¢do, sua vinculacao ao todo.

Para nossos objetivos investigamos resumos e textos completos de textos
publicados em lingua portuguesa em periddicos, e teses e dissertacfes, a partir dos seguintes
critérios:

1) Os periodicos buscados foram os indexados na base de dados do Sistema Scientific

Electronic Library Online de publicag¢bes (sitio localizado no endereco eletronico

www.scielo.br), constituindo uma Biblioteca de periddicos cientificos. Conforme

informagdes do proprio sitio, 0 mesmo é resultado da parceria de trés relevantes
instituicOes de fomento e amparo a pesquisa, do Brasil (a FAPESP - Fundacgéo de

Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo - e 0 CNPqg - Conselho Nacional de


http://www.scielo.br/
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Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico) e da América Latina (a BIREME -
Centro Latino-Americano e do Caribe de Informacdo em Ciéncias da Saude). Tais
periddicos cientificos também possuem classificagdo Qualis da CAPES
(Coordenacéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) que lhes atribui
conceitos em extratos A, B e C, sendo que o0 extrato A possui dois niveis (Al e A2),
0 extrato B possui cinco niveis (B1, B2, B3, B4, B5) e o extrato C compreende um

nivel.

1.1) Na sequencia buscamos pelo conjunto de palavras-chave psicologia / cinema e

psicologia / arte. Consideraremos os artigos publicados a partir do ano de 2007.

A busca pela area da psicologia serd feita por se tratar da ciéncia que esta
dissertacdo busca se amparar, conforme expusemos em nossa introducdo. Nosso objetivo
também é de buscarmos compreender como essa area tem pautado seus estudos e pesquisas
acerca da arte e do cinema, e também como as pesquisas acerca da arte vinculam (ou n&o)

suas teorias aos campos do conhecimento.

Consideramos também que esta amostra nos permitird, por via indireta, um
panorama dos estudos realizados nas P6s-graduacgdes brasileiras, uma vez que as dissertacdes
e teses (ou parte delas) séo veiculadas na forma de artigos.

Apresentaremos 0s resultados quantitativos e qualitativos, na ordem apresentada

acima.

1.3.2 RESULTADOS: PERIODICOS.

Vejamos nas tabelas abaixo o quantitativo geral da base de dados do Scielo, com
0s as palavras acima mencionadas, no campo todos os indices. Acrescentaremos a titulo de
ilustracdo a busca quantitativa por cinema e arte, partindo do ano base de referéncia, das

areas de Sociologia, Psicologia e Educacdo, conforme abaixo:



Tabela 1 Quantidade de artigos na base Scielo

com ano base 2007

Palavras Quantidade
Psicologia / cinema 6
Psicologia / arte 26

Fonte: Scielo.
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Devemos considerar que a palavra “arte” possui outros significados, e nao apenas

vinculado a atividade artistica e estética, o que reflete no alto nimero de artigos. Pesquisas

que tratam do “estado da arte” entram nesta busca, ainda que sejam de outras areas do

conhecimento, como as ciéncias exatas e tecnologicas.

Podemos notar que embora cinema e arte sejam palavras que apresentam numero

de artigos relacionados bastante alto, quando consideradas isoladamente, 0 mesmo nédo ocorre

quando vinculadas as areas da sociologia, psicologia e educacdo. Concentraremos nos artigos

que conjugam os descritores, uma vez que relacionaremos tanto a arte quanto o cinema com

contetdos do conhecimento ciéntifico. Apresentaremos na sequencia os resultados por area de

conhecimento selecionada, ressaltando os principais aspectos de seus contetdos.
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1.3.2.1 PsicoLoGIA, CINEMA E ARTE.

Neste momento iremos analisar os artigos que resultaram do cruzamento das
palavras psicologia / cinema e psicologia / arte. Conforme vimos na Tabela 01, a partir de
2007 foram publicados 06 artigos encontrados com as palavras psicologia e cinema e 26
artigos com as palavras psicologia e arte no portal da base Scielo. A busca considerou o

resultado em todos os indices da pesquisa disponibilizada pelo portal.

Em relacdo aos descritores psicologia / cinema, faremos a analise comentada.
Com os artigos encontrados com os descritores psicologia / arte, a anélise e comentario sera
feito para aqueles que tomam os autores da Psicologia Historico-cultural como base. Neste
caso, objetivamos identificar os principais conceitos norteadores desta teoria utilizados pelos

autores, bem como quais referéncias, e a aplicacdo da teoria nas analises.

O objetivo é verificar como esta abordagem vem sendo utilizada na discussao
desta tematica afim ao seu objeto de estudo. Esta analise seré realizada ap6s a qualificacdo,

por ser ainda mais detalhada.

Primeiramente consideraremos o0s artigos resultantes da busca com psicologia e
cinema. A tabela a seguir apresenta aspectos referentes ao texto: autores, titulo, palavras-
chave e aspectos relevantes do resumo.



Tabela 4 Dados dos artigos resultantes da busca com as palavras

psicologia e cinema

Autor(es) Titulo Revista Palavras-chave Trechos do resumo
Camila Backes | A diversidade | Sexualidad, Salud Yy | diversidade O contexto da formacdo em psicologia €
dos Santos, | sexual no ensino | Sociedad (Rio sexual, ensino | tradicionalmente marcado pela patologizacdo das
Angelo de Psicologia. O | Janeiro) superior, ensino | performances de género e das sexualidades que fogem a
Brandelli Costa, | cinema  como | n. 7 - abr. 2 011. de psicologia, | matriz heteronormativa. (...). O objetivo foi estimular o
Manoela ferramenta  de cinema, debate sobre a diversidade sexual utilizando o cinema
Carpenedo, intervencdo e intervencao. como disparador de discussdes em graduandos em
Henrique pesquisa psicologia, a fim de se compreenderem suas crencas e
Caetano Nardi atitudes sobre a temaética. As analises apontam para a
resisténcia a discussdo desta tematica para além das
abordagens tradicionais, as quais situam a diversidade
sexual no campo da psicopatologia. (...)
Adriana  Aurea | Uso de | Perspectivas em Periodicos A presente pesquisa relata o uso do Portal de Periddicos
Lara Cunha, | bibliotecas Ciéncia da eletrénicos, Capes por pesquisadores das areas de Ciéncias
Beatriz digitais de | Informacéo Bibliotecas Bioldgicas, Linguistica, Letras e Artes e Ciéncias
Valadares periédicos: um | vol.15 no.1 Belo digitais, Portal de | Humanas da UFMG. (...).Estiveram envolvidos 0s
Cendon estudo Horizonte abr. 2010 Periddicos da | departamentos de Ciéncias Aplicadas a Educacéo,
comparativo do Capes, Histdria e Psicologia (Ciéncias Humanas), Linguistica,
uso do Portal de Comportamento | Fotografia, Teatro e Cinema e Artes Plasticas
Periodicos  da de busca de| (Linguistica, Letras e  Artes), Parasitologia,
Capes entre informagdo, Farmacologia e Microbiologia (Ciéncias Bioldgicas).
areas do Estudos de uso. (...)
conhecimento
Renato Cury | Articulacdes Paidéia (Ribeirdo fenomenologia, Literatura e cinema sdo dois modos de producéo estética

Tardivo, Danilo
Silva Guimaraes

entre o sensivel
e a linguagem
em Lavoura
arcaica

Preto) vol.20 no.46
Ribeirdo Preto
maio/ago. 2010

dialogismo,
literatura
brasileira,
(psicologia).

arte

diferentes que encontram articulagGes claras em diversas
producdes culturais contemporaneas. Exploraremos a
obra Lavoura arcaica, de Raduan Nassar, em sua
interseccdo com o filme de mesmo nome, dirigido por
Luiz Fernando Carvalho. Para tanto nos aproximamos
das concepcoes filoséficas de Merleau-Ponty e Bakhtin,
cujas ideias sustentam uma dimensdo de tensdo inerente
a relacdo comunicativa/perceptiva. A andlise das obras
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selecionadas procura explicitar o percurso de mudanca
na trajetoria das relacbes humanas ao se tentar integrar a
diversidade de possibilidades expressivas em um campo
de sentido.

Mauricio Etologia, Psicologia USP Agressividade. Este artigo aparece como uma tentativa de compreensao
Rodrigues  de | Antropologia e | vol.20 no.4 Sdo Paulo | Etologia humana. | do fendmeno da agressdo em seus multiplos aspectos,
Souza cinema: uma | out./dez. 2009 Antropologia. tarefa para a qual contaremos com os referenciais
etnografia  da Cinema. tedricos advindos da Etologia e da Antropologia Social.
violéncia em Para melhor expressar as idéias aqui expostas
Sob o Dominio utilizaremos o cinema como recurso etnografico. Neste
do Medo sentido, destacaremos alguns trechos do filme Sob o
Dominio do Medo (1971), os quais serdo trabalhados em
maiores detalhes.
Paulo Roberto | Onibus 174 — | Psicologia USP Humilhacéo. Este artigo procura debater a psicologia social no
Ramos imagens da | vol.20 no.4 Séo Paulo | Cinema. cinema através de um conceito especifico: a humilhacéo
humilhacgéo out./dez. 2009 Psicologia social. | social como problema politico. Para tanto foi tomado
social Processos sociais. | como objeto de analise o filme Onibus 174,
documentério realizado pelo cineasta José Padilha em
2002. Os comentarios elaborados aqui visam
compreender as estratégias narrativas utilizadas pelo
diretor, que incluem aspectos estéticos e a participacdo
do publico, que transformam sua obra em um objeto de
estudo da humilhacdo social que ocorre no ambito da
esfera pablica, onde a acdo define as relacbes sociais
entre os individuos.
Claudia Maria | Novo  cinema, | Psicologia & Cinema; producdo | O texto tem como objetivo discutir a relacdo do cinema
Perrone, Selda | nova loucura? Sociedade v.20 n.1 de subjetividade; | com a producdo de subjetividade. No seu nascimento, 0
Engelman Porto Alegre jan./abr. | loucura; cinema apontou para 0 nascimento de um novo regime

2008

Psicologia.

de sensibilidade, estabelecendo relagbes transversais
entre corpo, tecnologia e certa exploracdo da loucura,
como uma modulacdo da producdo do sujeito. No
contemporaneo, cabe questionar se 0 cinema ndo tem
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sido um dispositivo das instituicdes de si ho momento
em que a loucura e a doenga desfizeram seus lagos.

Fonte: Scielo.
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Conforme podemos perceber, nenhum dos artigos trata da concepgéo de Vigotski
como possibilidade de compreender o cinema ou alguma obra filmica. Ainda que haja uma
busca historica, ou que os autores sinalizem uma historicidade, o cinema ndo é compreendido

em sua materialidade, no conjunto da totalidade da producéo humana.

Descartamos o artigo de Cunha & Cendon (2010) por ndo se encaixar nos

objetivos de nossa busca.

O artigo de Santos et alii, A diversidade sexual no ensino de Psicologia. O
cinema como ferramenta de intervencao e pesquisa (2011), usa o cinema como ferramenta
para disparar a discussdao sobre a diversidade sexual, e onde os resultados indicam a
resisténcia do publico em discutir a diversidade para além do tradicionalismo. O cinema nédo
ird gerar o seu publico, como queria Platdo (1993), mas sim encaminhar as emoc¢des. O
publico ndo deixara de ser tradicionalista apenas pela obra de arte, mas enquanto a tradi¢éo
ndo for superada por novas formas sociais que efetivamente a neguem estruturalmente, ela ira

vigorar.

O artigo de Tardivo & Guimardes, Articulacdes entre o sensivel e a linguagem
em Lavoura arcaica (2010) questiona cinema e literatura na perspectiva de Merleau-Ponty e
Bakhtin, ou seja, a partir da linguagem e recepcdo, sem fazer referéncia a linguagem ser um
desenvolvimento da consciéncia material a partir da atividade humana. A “diversidade de
possibilidades” ndo possui, nesta perspectiva, uma base material, mas um desdobramento da

subjetividade humana, sem rela¢do com a objetividade.

O artigo de Souza, Etologia, Antropologia e cinema: uma etnografia da
violéncia em Sob o Dominio do Medo (2009) busca compreender a agressao de acordo com a
Etologia, que, segundo o proprio artigo, ¢ uma “disciplina que se caracteriza pelo estudo das
relagoes dos animais entre si ¢ com o meio ambiente que os cerca”. Deste modo, a analise do
filme se pauta pela biologizacdo da acdo humana. Seria o filme uma producdo natural
também? A propria antropologia defendida pelo autor do texto tem bases bioldgicas, o que se
distancia muito das concepcdes histérico-culturais.

O artigo de Ramos, Onibus 174 — imagens da humilhacéo social (2009) faz um
relevante debate politico em torno da humilhacdo social. No entanto, considera ele que na
esfera publica, “onde a acdo define as relagdes sociais entre os individuos”. O autor até
considera que a desigualdade de classes, promovida pelo capitalismo € causadora da

humilhacéo social, que é um sentimento, um afeto. Tal problema é resolvido na vida ativa da
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esfera publica no modo da Escola de Frankfurt (Hannah Arendt é uma das referéncias do
texto). Tal problema visto pela 6tica do materialismo historico ndo o coloca apenas na esfera
do afeto, mas da alienacao do trabalhador, o que exige também solucdes radicais, diferentes

do consenso proposto pelos pensadores alemées de Frankfurt.

No artigo de Perrone & Engelman, Novo cinema, nova loucura? (2008) o
cinema é visto como produtor de sentidos e de subjetividade, como a possibilidade de novas
sensibilidades. Ou seja, tal visdo também ndo contempla os estudos da Psicologia da arte

promovida pela Psicologia Histdrico-cultural.

Continuaremos com os resultados da busca, agora com as palavras psicologia e
arte. A tabela a seguir apresenta aspectos referentes ao texto: autores, titulo, palavras-chave e

aspectos relevantes do resumo.



Tabela 5 Dados dos artigos resultantes da busca com as palavras

psicologia e arte

Autor(es)

Titulo

Revista

Palavras-chave

Trechos do resumo

Claudio Marcio

de Araljo,

Maria Claudia
Santos Lopes de

Oliveira

Significacdes
sobre
desenvolviment
0 humano e
adolescéncia em
um projeto
socioeducativo

Educacao em Revista
vol.26 no.3 Belo
Horizonte dez. 2010

Adolescéncia;
Desenvolvimento
Humano; Projeto
Socioeducativo.

Este artigo se baseia em uma pesquisa que teve por
objetivo analisar concepcdes sobre adolescéncia e
desenvolvimento humano que medeiam as intervengdes
socioeducativas no contexto de um circo social.
Participantes: adolescentes, corpo técnico, estagiarios e
0 préprio pesquisador. Os resultados foram gerados
considerando os seguintes nlcleos de significacdo: (a) a
potencialidade da arte circense como instrumento na
promocdo de desenvolvimento humano; (b) a evolucédo
no uso de instrumentos circenses como foco do processo
de acompanhamento e avaliacdo do adolescente; (c) a
adolescéncia como fase do ciclo de vida; (d) risco e
vulnerabilidade social como caracteristicas do sujeito ou
do contexto. A necessidade de que 0s agentes
institucionais busquem uma compreensdo mais profunda
do processo de transformacédo pessoal que tem lugar ao
longo da adolescéncia é aspecto explorado na discussao.

Renato
Tardivo

Cury

A imagem do
hiato: Budapeste
e a fotografia

Fractal : Revista de
Psicologia vol.22 no.3
Rio de Janeiro dez.
2010

psicologia da arte;
Budapeste;
fotografia; Chico
Buarque;
fenomenologia.

Este artigo propde uma andlise comparativa entre 0
romance Budapeste, de Chico Buarque, e a linguagem
da fotografia. Inserido no ambito interdisciplinar da
psicologia da arte, vale-se de referenciais de critica
literaria, estética, fenomenologia e psicanalise, a fim de
analisar em que medida Budapeste e a fotografia
correspondem-se. A partir da leitura do romance,
levantamos algumas questbes que, em seguida,
procuramos problematizar e ampliar, articulando-as a
elementos pertencentes a linguagem fotografica. Tanto
no romance analisado quanto na linguagem da
fotografia, parece haver uma espécie de duplo
movimento segundo o qual a realidade revela e é
revelada.
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Karina Consideracdes Psicologia em Estudo | Vigotski; O estudo das produgbes artisticas ha muito tem
Moutinho, sobre a vol.15 no.4 Maringd | perspectiva interessado a psicologia, e as reflexdes desenvolvidas
Luciane De | psicologia da out./dez. 2010 narrativista; arte. | por Vigotski sdo importante referéncia para o
Conti artee a entendimento de comportamentos estéticos a partir de
perspectiva uma psicologia objetiva e social. Considerando a
narrativista relevancia de suas contribuicBes, o presente artigo tem
como objetivos: (1) apresentar os principais embates da
psicologia e da estética no inicio do século XX a luz do
pensamento de Lev Vigotski apresentado na obra
"Psicologia da Arte", destacando-se a proposicao
tedrico-metodoldgica feita pelo autor para entendimento
das producbes artisticas a época; e (2) discutir as
contribuicbes desta proposicdo para a perspectiva
narrativista, destacando as ideias do autor para o0
fortalecimento desta area que se dedica a abordagem do
humano para além do raciocinio l6gico-abstrato.
Walter Melo Nise da Silveira, | Psicologia USP Nise da Silveira. | O presente artigo aborda o processo de construcdo do
Fernando Diniz | vol.21 no.3 Sdo Paulo | Saude mental. | filme Imagens do Inconsciente, mais especificamente do
e Leon jul./set. 2010 Psicologia. episédio Em Busca do Espaco Cotidiano, sobre
Hirszman: Historia da | Fernando Diniz e sua producdo pictérica. O encontro
politica, psicologia. entre a psiquiatra Nise da Silveira e o cineasta Leon
sociedade e arte Hirszman esta marcado pela ndo dissociacao de politica,
sociedade e arte.
Renato Cury | Articulagdes Paidéia (Ribeirdo fenomenologia, Literatura e cinema s&o dois modos de producéo estética

Tardivo, Danilo
Silva Guimaraes

entre o sensivel
e a linguagem
emLavoura
arcaica

Preto) vol.20 no.46
Ribeirdo Preto
maio/ago. 2010

dialogismo,
literatura
brasileira,
(psicologia).

arte

diferentes que encontram articulacdes claras em diversas
produgdes culturais contemporéneas. Exploraremos a
obra Lavoura arcaica, de Raduan Nassar, em sua
interseccdo com o filme de mesmo nome, dirigido por
Luiz Fernando Carvalho. Para tanto nos aproximamos
das concepcoes filosoficas de Merleau-Ponty e Bakhtin,
cujas ideias sustentam uma dimenséo de tensdo inerente
a relacdo comunicativa/perceptiva. A anéalise das obras
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selecionadas procura explicitar o percurso de mudanca
na trajetoria das relacbes humanas ao se tentar integrar a
diversidade de possibilidades expressivas em um campo
de sentido.

Jeans Qvortrup | A infancia Educacao e Pesquisa. | Infancia; Nos paises do hemisfério norte, um dos simbolos da
enquanto vol.36 n.2 maio/ago. | Estrutura social; | consolidacdo de uma &rea de conhecimento é a
categoria 2010. Sociologia da | publicacdo de um handbook — em portugués, manual ou
estrutural infancia compéndio — cujos capitulos apresentam um breve

estado da arte de seus respectivos temas.

Teresa  Torres | Educacdo Caderno CEDES Educacéo Este artigo fundamenta que a arte e a educacdo através

Pereira de Eca através da arte vol.30 no.80 artistica. Arte e | da arte tém um papel importante na construcdo de um
para um futuro | Campinas jan./abr. educacéo. futuro sustentdvel porque promovem criatividade,
sustentavel 2010 Criatividade. inovacdo e  pensamento  critico, capacidades

Educacdo para a | fundamentais para uma cultura emancipadora, de

cidadania. igualdade e responsabilidade social, e condicdes

Desenvolvimento | essenciais para o desenvolvimento de um futuro

sustentavel. sustentavel. Pela sua natureza holistica, a educagdo
através da arte pode, quando direcionada para a
educacéo para a cidadania e para os valores, transformar
o curriculo e recriar a escola por meio de projetos
transdisciplinares, quebrando as barreiras entre areas do
saber e proporcionando  espagcos  Unicos de
aprendizagem. No entanto, para que tal aconteca é
preciso rever e reformular os paradigmas atuais da
educacao e as abordagens da educacdo através da arte e,
sobretudo, apostar mais na formagdo de educadores e
professores.

Ana  Angélica | Arte e Caderno CEDES Arte. Educacgdo. | O artigo apresenta uma experiéncia em projeto social

Albano pedagogia: além | vol.30 no.80 Psicologia com criangas em situacdo de risco social e pessoal,
dos territorios Campinas jan./abr. junguiana. envolvendo uma pedagoga e um artista. Ambos

demarcados

2010

Pesquisa com

estudavam na mesma universidade, mas sO se
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imagens. encontravam no trabalho. Dividiam responsabilidades,
mas néo as partilhavam. Como professora de ambos, em
disciplinas e institutos diferentes, tive a oportunidade de
acompanhar de perto seus embates. Proponho, aqui, uma
reflex@o sobre a necessidade, apesar das dificuldades, de
aproximacéo de profissionais dos campos da arte e da
educacdo. E, também, sobre a importancia de
encontrarmos caminhos para a pesquisa em arte na
educacdo, que respeitem a especificidade do campo.
Tomando como referéncia a psicologia junguiana,
procuro discutir a importancia de encontrar na imagem o
fio condutor para a pesquisa em arte e a necessidade de
desenvolvermos uma observacdo atenta e cuidadosa
durante a pesquisa, dando tempo para emergir tudo o
que for necessario ser descoberto.
Sheila Maria | Identidade Psicologia: Ciénciae | lIdentidade Este estudo, do tipo estado da arte, objetiva analisar a
Mazer, Lucy | profissional do | Profissao profissional, producdo cientifica brasileira sobre o tema identidade
Leal Melo-Silva | Psicélogo: uma | vol.30 no.2 Brasilia Psic6logos, profissional do psicélogo.
revisdo da 2010 Carreira,
producéo Formacao
cientifica no académica.
Brasil
Jairo  Eduardo | O estado da arte | Psicologia: Teoria e comportamento Este texto revisa sistematicamente os artigos cientificos,
Borges- da pesquisa | Pesquisa organizacional, publicados no Brasil, sobre o fazer humano no trabalho
Andrade, Cecilia | brasileira ~ em | vol.26 no.spe Brasilia | gestdo de pessoas; | e gestdo de pessoas nas organizacgdes.(...)
do Prado | Psicologia  do | 2010 producéo
Pagotto Trabalho e intelectual,
Organizacional atuacao
profissional; pds-
graduacéo.
René Simonato | Afetividade, Educar em Revista afetividade; Busca-se discutir os conceitos afetividade e cognicéo, e
Sant'/Ana, Helga | cognicao e | no.36 Curitiba 2010 cognicdo; razdo | suas implicacdes na educacdo. Parte-se da ideia de que a
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Loos,  Marcia | educacao: critica; educacdo | diferenca entre humanos e demais seres decorre da
Cristina ensaio acerca da integral; necessidade de aprender a ser; ou seja, das dificuldades
Cebulski demarcacdo de pedagogia de ser do homem, advindas desse exercicio, € ndo o
fronteiras entre Waldorf. emprego puro e simples da racionalidade.
0S conceitos e a (...)
dificuldade de Essa (re)integracdo pode ocorrer pela conjuncdo da
ser do homem Arte, da Filosofia e da Psicologia, o0 que, de certo modo,
defende a Pedagogia Waldorf, de Rudolf Steiner.
Maria do Carmo | Representacfes | Revista Galcha de Relacbes Os profissionais da enfermagem tém se responsabilizado
Eulélio, Ellis | sociais da | Enfermagem (Online) | profissional- pela "arte” de cuidar, sendo eles os que dedicam a maior
Regina Ferreira | relacdo auxiliar | vol.30 no.4 Porto paciente. parte do seu tempo ao usuario. (...)Trata-se de uma
dos Santos, | de enfermagem- | Alegre out./dez. 2009 | Auxiliares de | pesquisa quali-quantitativa com 25 profissionais.
Tiago Paz e | usuario no enfermagem.
Albuquerque contexto do Programa Salde
Programa Saulde da Familia.
da Familia Psicologia social.
Humanizacdo da
assisténcia.
Aparecida Histdrias de | Saude e Sociedade Histdrias de vida; | Este trabalho apresenta, a partir de historias de vida,

Magali de Souza
Alvarez;

Augusta
Thereza de
Alvarenga;
Silvia Cristiane
de S. A. Della
Rina

vida de
moradores  de
rua, situacoes de
exclusdo social e
encontros

transformadores

vol.18 n.2 abr./jun.
2009

Moradores de rua;
"Encontro
transformador™;
Resiliéncia;
Exclusdo
Cidadania

social;

caracteristicas do processo de "encontro transformador"
entre dois moradores de rua e uma professora, que foi
"ponto de apoio™ positivo em suas vidas.

()

Arley Andriolo

Entre a ruina e a
obra de arte:
psicossociologia
da percepcdo da
cidade historica

Estudos de Psicologia

(Natal) vol.14 no.2

Natal maio/ago. 2009

fenomenologia;
turismo cultural;
patriménio
historico;
Preto

Ouro

Este artigo objetiva discutir o processo de significacao
da cidade histérica turistica de Ouro Preto. Desenvolve-
se por meio de uma pesquisa em psicologia social
baseada na fenomenologia e no estudo micro-historico
da percepcdo. O trabalho foi baseado em extensa

50



turistica pesquisa de artigos, livros e outras fontes sobre a cidade
de Ouro Preto. Ao final, mostram-se os diferentes
discursos concernentes a quatro campos perceptivos
criados durante o século XX.
Jaison  Hinkel, | Um estudo | Estudos de Psicologia | rap; significados; | Este artigo tem por proposito estudar os significados e
Lorena de | psicossocial dos | (Natal) vol.14 no.2 sentidos; sentidos expressos nas letras das musicas de MV Bill,
Fatima Prim significados e | Natal maio/ago. 2009 | psicologia sécio- | um dos icones do rap nacional, com o intuito de
sentidos histérica. possibilitar a compreensdo da sua tendéncia afetivo-
expressos  nas volitiva. Com base na Psicologia Sdcio-Historica, a
musicas de MV pesquisa se caracteriza como um estudo de caso e utiliza
Bill como método a andlise de contetdo de quatro mausicas:
"Soldado do Morro", "S6 Deus pode me julgar”,
"EMIVI" e "Atitude Errada”. Os significados e sentidos
das cancdes estudadas denunciam as dimensdes
objetiva, ética e subjetiva da dialética exclusdo/inclusdo
social, bem como a proposta de enfrentamento desta
condicdo. Assim, podem-se considerar tais musicas
como indicadores de uma praxis ético-politica que
propBe acbes coletivas com o objetivo de superar a
situacdo de padecimento humano e utiliza a arte como
expressao afetiva de poténcia de vida e cria¢do, em prol
da cidadania.
Dénio Lima, | Historia natural | Revista de Psiquiatria | Sindrome de | Neste artigo, os autores fazem um levantamento da
José  Antbnio | dasindrome de | do Rio Grande do Sul | Kleine-Levin, historia natural da sindrome de Kleine-Levin mediante a
Zagalo-Cardoso | Kleine-Levin: vol.31 no.3 supl.0 histéria natural, | revisdo e discussao criticas da literatura cientifica
revisao e Porto Alegre 2009 quadro  clinico, | publicada até a data sobre o assunto. Prestam uma
discusséo curso evolutivo. atencdo especial aos correlatos psiquiatricos desta

sindrome neuropsiquiatrica, focando os dilemas de
diagnostico deles decorrentes. Discutem as dificuldades
e equacionam o perfil que os conhecimentos do estado
da arte permitem delinear para a historia natural da
sindrome Kleine-Levin.
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Leila Dupret Subjetividade e | Psicologia Escolare | Subjetividade, O trabalho de Psicologia Escolar/Educacional teve como
arte de rua: | Educacional Acdes educativas, | ponto de partida uma demanda dos jovens que integram
100% Graffit (Impresso) vol.12 Aprendizado. comunidades pertencentes a Itaipu, Camboinhas e
no.2 Campinas dez. Piratininga, regido oceénica do Estado do Rio de
2008 Janeiro, e participavam de atividades oferecidas pela
Fundagcdo Gol de Letra. A meta da intervengéo
psicoldgica era interferir na construcdo da subjetividade
dos membros do grupo participante com acOes
educativas complementares, a partir da realizacdo de
oficinas de grafite, conforme sugerida pelos jovens.
Quando entendido como uma linguagem que pretende
transmitir anseios ou revelar inquietacbes, o grafite
inclui necessariamente o componente psicoldgico
presente na arte.
Denise de | A perspectiva Psicologia em Estudo | estética, Este artigo apresenta uma reflexdo sobre as
Camargo, Yara | estéticae v.13 n.3 Maringa psicologia sécio- | contribuicbes do campo das artes para a educacdo.
Lacia Mazziotti | expressiva na jul./set. 2008 histérica, Parte-se da constatacdo de que em nosso cotidiano as
Bulgacov escola: atividade relacOes entre as pessoas sdo cada vez mais orientadas
articulando expressiva na | por razGes econémicas e instrumentais. Compreende-se
conceitos da escola. a escola como invadida por esta l6gica e assim perde-se
psicologia um espaco fundamental de interrogacdo, o qual é

socio-historica

necessario para nos descobrirmos como  seres
auténomos, singulares e em movimento. Entende-se que
a estética pode vir a ser um instrumento para a educacao
dos aspectos sensiveis, levando-nos a descobrir formas
até entdo inusitadas de perceber o mundo. Dimensdes
das atividades artisticas - estética e expressiva - Sao
conceituadas e passa-se, em seguida, a defender, a partir
dos pressupostos da psicologia socio-historica, que essas
dimensfes contribuem para a expressdo e organizacao
da emocéo e da imaginacgédo. Finalmente, o artigo discute
a proposta de oficinas, espacos de acdo e reflexdo, um
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fazer proximo a arte.

Francisco A producédo de | Interface - Corpo. Apresentam-se algumas formas de producédo de sentidos
Romao Ferreira | sentidos sobre a | Comunicacdo, Saude, | Subjetividade. sobre o corpo a partir de uma reviséo bibliografica com
imagem do | Educacdo, v.12 n.26 | Saude. Producdo | base em autores da antropologia, sociologia, filosofia,
corpo jul./set. 2008. de sentidos. psicologia e psicanalise.
Renata Alternancia e Psicologia USP Arte. Psicanalise. | O presente artigo apresenta uma articulacdo da teoria
Wirthmann  G. | desejo na vol.19 no.2 Séo Paulo | Frida Kahlo. | freudiana da feminilidade com a primazia do simbdlico
Ferreira, Tania | feminilidade e abr./jun. 2008 Feminilidade. segundo Lacan, entrelacado a consideracdes acerca da
Rivera na obra de Frida Desejo. obra da artista plastica mexicana Frida Kahlo. Esse
Kahlo percurso tomou a feminilidade a partir do desejo e
compreendida como algo completamente inserido no
mundo simbolico.
Carolina Bergsonismo, Psicologia em Estudo | bergsonismo, Examina-se neste ensaio 0 conceito bergsoniano de
Laurenti psicologia e | v.13 n.1 Maringa determinismo, liberdade. Essa analise passa pelo exame do conceito de
liberdade jan./mar. 2008 liberdade. grandeza intensiva e pela discussdo das teses
deterministas e indeterministas. Mas é na descri¢do do
sentimento da graca que se pode encontrar o paradigma
da experiéncia da liberdade. Sugere-se que o tratamento
bergsoniano da liberdade lanca um desafio de carater
epistemoldgico a psicologia cientifica: apresentar-se
como psicologia estética, isto €, uma psicologia que
resgataria 0 saber sensivel e assumiria uma posi¢do
critica com respeito ao pensamento intelectual. Diante
dessa provocacdo, resta indagar: a psicologia estaria
pronta para pensar a ciéncia como uma arte?
Magda Floriana | Entendendo o | Educar em Revista trabalho Este trabalho tem como objetivo discutir e afirmar a

Damiani

trabalho
colaborativo em

educacao e
revelando seus
beneficios

n.31 Curitiba 2008

colaborativo,
trabalho docente,
aprendizagem,
psicologia sdcio-
historica.

importancia do desenvolvimento de atividades
colaborativas nas escolas. O texto estd baseado em
ampla reviséo de literatura voltada para: a teorizacdo
acerca dos processos psicologicos envolvidos nesse tipo
de atividades, com base, principalmente, na psicologia
socio-historica; e a analise dos resultados de diferentes
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investigacGes que enfocaram as atividades colaborativas
entre professores e estudantes, de maneira a retirar delas
algumas conclusdes Uteis para o trabalho em Educacdo.
A revisdo foi realizada com base em pesquisas
publicadas em livros, artigos de periodicos, teses,
dissertacdes e anais de eventos tradicionais da area, no
Brasil e em outros paises.

Eliane Vinte anos do | Psicologia em Estudo, | MST, estado da | Mapear a producdo cientifica geral sobre o MST e
Domingues MST: a | v.12 n.3 set./dez. arte, pesquisa | analisar a producdo especifica da Psicologia sobre esta
psicologia nesta | 2007 bibliografica. tematica é o que se propds esta pesquisa.
historia

Elizabeth Maria | Arte, clinica e | Historia, Ciéncias, arte; clinica; | A experiéncia clinica e didatica no campo da terapia
Freire de Araujo | loucura: um | Saude-Manguinhos loucura; terapia | ocupacional, na qual praticas artisticas e processos
Lima, Peter Pal | territorio em | v.14 n.3 Rio de ocupacional; terapéuticos se atravessavam, levou-nos a realizacdo de
Pelbart mutacao Janeiro jul./set. 2007 | saude mental; | uma pesquisa historica visando investigar como se
Brasil. constituiram, no Brasil, as relacfes entre 0os campos da
salde mental e da arte, a partir de meados do século
XI1X e durante o século XX. Os métodos utilizados para
realizar esta pesquisa — que tem como horizonte teoérico
0 pensamento de Foucault, Deleuze e Guattari — foram a
cartografia e a arqueologia. Com a arqueologia,
tratamos dos discursos e acontecimentos historicos,
procurando as forcas que os engendraram. Ao
cartografar, buscamos acompanhar algumas linhas que,
emergindo de cada um desses campos em relacdo ao
outro, se cruzaram formando diferentes configuragdes

no territorio em estudo.
Erika  Antunes | Introdugdo  da | Estudos de Psicologia | arte-terapia; Este artigo visa discutir a introducdo da expressao
Vasconcellos, arte na | (Campinas) v.24 n.3 | neoplasias; artistica em contextos terapéuticos, procurando focalizar
Joel Sales | psicoterapia: Campinas jul./set. oncologia; também o desenvolvimento da arteterapia com pacientes
Giglio enfoque clinico | 2007 psicologia; oncologicos. O tema foi discutido através de revisdo

e hospitalar

psicoterapia.

bibliografica, considerando-se diferentes enfoques
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tedricos. Primeiramente, nos referimos a compreensao
da arte como expressdo subjetiva e a utilizacdo de
recursos artisticos no diagnéstico e na intervencgdo
terapéutica. Em seguida, contextualizamos o tema,
considerando também o ponto de vista da psicologia
analitica junguiana com relagdo a linguagem imagética e
a sua aplicacdo na psicoterapia. Por ultimo, abordamos a
arteterapia na assisténcia aos pacientes com cancer,
destacando o enfoque hospitalar. Esse assunto tem sido
pouco abordado na literatura cientifica em publicacdes
nacionais, apesar da importante expansao nos grandes
servicos de saude. Trata-se de um campo que ainda
requer maior fundamentacdo tedrica, principalmente no
contexto institucional e na adequacdo a realidade
brasileira.

Eliane Dias de
Castro,
Elizabeth Maria
Freire de Araujo
Lima

Resisténcia,
inovacao e
clinica no pensar
e no agir de
Nise da Silveira

Interface -
Comunicacéo, Saude,
Educacdo v.11 n.22
Botucatu maio/ago.
2007

Terapia
ocupacional.
Saude mental.

Arte. Loucura.

No decorrer da década de 1940, a psiquiatria
hegeménica brasileira voltou-se para inovagdes
cientificas e tecnoldgicas e para a sedimentacdo de uma
visdo organica da doenca mental. Nesse contexto, Nise
da Silveira pesquisou o desenvolvimento de uma prética
clinica em terapia ocupacional, examinando 0s
resultados com inteligéncia livre de enquadramentos
limitadores. Organizou e cuidou dos espacos e tempos
para 0 desenvolvimento das capacidades criativas, da
experimentacdo e do aprendizado artistico dos loucos.
Devido a quantidade de desenhos e pinturas e a
qualidade das obras produzidas, seus ateliés adquiriram
e aglutinaram grande interesse cientifico e artistico. O
trabalho de Nise da Silveira produziu um deslocamento
nas atividades realizadas como ocupag¢fes monotonas e
repetitivas, mantenedoras da logica asilar; aproximou-as
das necessidades reais dos pacientes, abrindo novas
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possibilidades de agdo e participacdo no mundo para
essas pessoas. Sua historia é referéncia para praticas
atuais na terapia ocupacional. A partir dela arte, cultura
e loucura ganham novos sentidos.

Bader
Sawaia

Burihan

Teoria laneana :
a univocidade
radical aliada a

dialética-
materialista na
criacdo da
psicologia social
historico-
humana

Psicologia &
Sociedade v.19 n. spe
2 Porto Alegre 2007

Praxis
psicossocial;
psicologia social
Latina

Americang;
singularidade e
transformacéo
social; resolucgéo

ético-estética.

O texto apresenta o corpo tedrico-metodolégico que
Silvia Lane criou, ressaltando 0s seus pressupostos
epistemoldgicos e ontoldgicos e demarcando os grandes
momentos do seu processo de configuragdo. Um
processo dialético que avanca incorporando novos
conhecimentos sem abandonar o anterior, mas unindo-
0s na producdo de algo novo. Essa metodologia
"prético-critica-revolucionaria, inicialmente intuitiva,
foi se burilando cientificamente a partir de pesquisas
empiricas, segundo Lane, fundamentais para a critica
dos conceitos e avanco da teoria. (...) Espera-se, assim,
apresentar a processualidade de sua concepcao-
compromisso de ciéncia em busca do conhecimento da
existéncia humana sem suturas.

Fonte: Scielo.
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Descartamos 0s seguintes artigos:

1) o artigo de Tardivo & Guimardes (2010) por ja ter sido objeto na secéo

anterior.

2) O artigo de Mazer & Melo-Silva (2010) por ser pesquisa sobre “estado da

29

arte”.

3) O artigo de Borges-Andrade & Pagotto (2010) por ser pesquisa sobre “estado
da arte”.

4) O artigo de Eulalio, Santos & Albuquerque (2009), por ser um artigo de
enfermagem, cujo descritor acusou a palavra arte no contexto de “arte de

cuidar”.

5) O artigo de Lima & Zagalo-Cardoso (2009), por também ndo se referenciar a

arte, mas sim sobre neuropsiquiatria.
6) O artigo de Domingues (2007) por ser pesquisa sobre “estado da arte”.

O artigo de Araujo & Oliveira, Significacfes sobre desenvolvimento humano
e adolescéncia em um projeto socioeducativo (2010) néo trata especificamente do tema da
arte, mas no sentido que o projeto socioeducativo em questdo € um circo social. As
significacOes sobre a adolescéncia consistiu na escuta das impressdes que 0s participantes do
referido projeto possuem sobre o desenvolvimento (incluindo ai o pesquisador). Como
podemos observar, este texto ndo trabalha com as categorias da materialidade.

O artigo de Tardivo A imagem do hiato: Budapeste e a fotografia (2010)

propGe um estudo de Psicologia da arte, a partir da fenomenologia e a psicanalise.

Moutinho & Conti, no artigo Consideracdes sobre a psicologia da arte e a
perspectiva narrativista (2010), trabalham com a perspectiva da Psicologia da arte de
Vigotski, e assim “destacando as ideias do autor para o fortalecimento desta &rea que se
dedica a abordagem do humano para além do raciocinio l6gico-abstrato.” A area em questdo ¢
0 narrativismo, que, ao que parece, utiliza as ideias de Vigotski de maneira eclética, pois,
segundo as autoras, nesta perspectiva, “ao interpretar o mundo, as pessoas atribuem sentido a
ele e assim o fazem nas e através das narrativas. Estas seriam um modo discursivo
privilegiado para a construcdo destes significados, em face de suas caracteristicas

espagotemporais” (p. 692). Ou seja, nao € contemplada a historicidade da producdo humana e
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da linguagem, sendo Vigotski resgatado como autor que rompeu com o dualismo na

psicologia.

O artigo de Walter Melo, Nise da Silveira, Fernando Diniz e Leon
Hirszman: politica, sociedade e arte (2010) mostra a producéo pictorica de Fernando Diniz,
como parte da terapia desenvolvida por Nise da Silveira. A constituicdo do sujeito e sua arte,
bem como as relacBes historicas de classe que colocam determinantes na internacdo de
pessoas consideradas anormais em instituicGes ndo sdo questionadas. A transformacéo social
que o artigo trata refere-se as mudancas de atitudes dentro da instituicdo, e que nao abrangem

a totalidade social.

O artigo de Jeans Qvortrup, A infancia enquanto categoria estrutural (2010)
trata na verdade de um compéndio sobre o estado da arte sobre a infancia. A categoria
estrutural aqui € socioldgica, e ndo da psicologia, mas ndo marxista, o qual o autor busca

refutar durante seu texto.

O artigo de Eca, Educacdo através da arte para um futuro sustentavel
(2010) considera a educacao pela arte de modo holistico, ensejando “criatividade, inovacao e
pensamento critico, capacidades fundamentais para uma cultura emancipadora”, sem tratar

também do marxismo ou da historicidade do ser humano.

O texto de Albano, Arte e pedagogia: além dos territorios demarcados
(2010), é uma narrativa de encontros entre uma pedagoga e um artista, a partir da psicologia

junguiana.

O artigo de Sant'Ana, Loos & Cebulski, Afetividade, cognicdo e educacao:
ensaio acerca da demarcacdo de fronteiras entre os conceitos e a dificuldade de ser do
homem (2010), onde “Parte-se da ideia de que a diferenca entre humanos e demais seres
decorre da necessidade de aprender a ser”, ou seja, descartando a materialidade produzida

pelo trabalho, como fundante do ser social.

O artigo de Alvarez; Alvarenga & Della Rina Historias de vida de moradores
de rua, situacgdes de exclusao social e encontros transformadores (2009), trata do conceito

de “encontro transformador”, e ndo trata, em Si, sobre a arte e nem sobre historicidade.

Andriolo em seu artigo Entre a ruina e a obra de arte: psicossociologia da
percepcdo da cidade historica turistica (2009) trabalha com fenomenologia e micro-historia

da percepcao.
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Hinkel e Prim, no texto Um estudo psicossocial dos significados e sentidos
expressos nas musicas de MV Bill (2009), utiliza a perspectiva da psicologia socio-histérica,
e estuda as cangdes engajadas do rapper MV Bill, que “denunciam as dimensdes objetiva,
ética e subjetiva da dialética exclusdo/inclusédo social, bem como a proposta de enfrentamento
desta condigdo”. No entanto, o texto nao trabalha com o materialismo histérico, mas fala da
emancipagdo ético-politica (mas sem considerar a base estrutural da sociedade). Vigotski é

citado, mas sem referencias ao marxismo.

Dupret em seu artigo Subjetividade e arte de rua: 100% Graffit (2008)
trabalha com a construcdo da subjetividade a partir do grafite e faz algumas discussfes com
Vigotski e a Psicologia da arte sem aprofundamentos e radicalidade.

O artigo de Camargo & Bulgacov A perspectiva estética e expressiva na
escola: articulando conceitos da psicologia socio-histérica (2008) também utiliza a
psicologia sécio-historica, citando Vigotski e Sanches Vasquez, porém o faz de maneira
eclética. As autoras aceitam as teses de Habermas (que, como vemos em Tonet [2006] ndo se
coadunam com a perspectiva marxista) e também concordam com a esquizoandlise de

Deleuze & Guattari.

O artigo de Ferreira, A producdo de sentidos sobre a imagem do corpo
(2008) se utiliza das compreensdes da antropologia, sociologia, filosofia, psicologia e

psicanalise, e, assim sendo, ndo contempla o materialismo historico.

O artigo de Ferreira & Rivera Alternancia e desejo na feminilidade e na
obra de Frida Kahlo (2008) é psicanalitico, situando o debate da feminilidade entre Freud e

Lacan.

O artigo de Laurenti Bergsonismo, psicologia e liberdade (2008) interpreta
esta corrente filosofica que coloca a questdo “a psicologia estaria pronta para pensar a ciéncia

como uma arte?” também ndo contempla os estudos vigotskianos sobre a arte.

O artigo de Damiani Entendendo o trabalho colaborativo em educacgéo e
revelando seus beneficios (2008) também parte da psicologia socio-histérica, utiliza Vigotski

na perspectiva do “interacionismo”, mas nao se aprofunda no marxismo.

O artigo de Lima & Pelbart Arte, clinica e loucura: um territério em

mutacéao (2007), € uma pesquisa historica fundamentada em Foucault, Deleuze e Guattari.
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O artigo de Vasconcellos & Giglio, Introducédo da arte na psicoterapia:

enfoque clinico e hospitalar (2007) trabalha com a perspectiva junguiana.

Castro & Lima, Resisténcia, inovacdo e clinica no pensar e no agir de Nise
da Silveira (2007) faz um resgate historico da terapeuta ocupacional Nise da Silveira, mas

sem se apropriar do marxismo.

Sawaia, no texto Teoria laneana : a univocidade radical aliada a dialética-
materialista na criacdo da psicologia social historico-humana (2007) trabalha com o
materialismo e a teoria vigostkiana, apontando o contexto de construcdo desta psicologia e

seus rumos na atualidade.

Assim sendo, percebemos que a producdo cientifica na area da psicologia
carece de textos que procurem debater as teses marxianas e vigotskianas em sua radicalidade.
Desta forma, esta dissertagdo também se configura a uma contribuicdo ao debate fundado no

materialismo historico.

Os proximos capitulos configuram-se em uma tentativa de compreensdo da arte
através da Psicologia historico-cultural, onde buscaremos aprofundar o debate acerca da arte e

0 método cientifico que a entende como producdo humana, em seu contexto da totalidade.
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CAPITULO 2

O SER E O NAO SER NA CONSTITUICAO DO SUJEITO DA MODERNIDADE: HA UM

CONCEITO DE HOMEM EM SHAKESPEARE (1564-1616)?

A totalidade das transformagbes sociais que resultaram na chamada
Modernidade foi tdo complexa quanto incalculavel. De pequenos habitos cotidianos até
guerras, o conjunto de mudancas na sociedade ocidental foi radical, a ponto de podermos
observar, hoje, as diferencas que nos colocam em lados opostos com o mundo feudal. Tal
oposicdo, entretanto, € bastante visivel quanto aos aspectos estruturais daquele mundo.
Quando olhamos mais de perto o homem feudal, sua comunidade, seus ideais, seu modo de
vida, ainda sentimos um certo saudosismo por algo que enfim, nunca vivenciamos. Por gque

nos sentimos t&o longe e tao perto deste passado?

Muito embora tais mudancgas tenham tido ritmos diferentes em diferentes
povos, com momentos de estagnacdo e momentos de explosao social, foi, pela primeira vez na
histéria, um movimento mundial, onde o Ocidente Europeu levou (e ainda leva!) seu padréo
cultural, cientifico, econdmico e politico a todos os povos do globo, como forma de razéo e
até mesmo de justica. A investigacdo acerca do nascimento da Modernidade, localizada na
Europa nos séculos XV a XVIII (trés séculos que podem ser tomados a medida dos adjetivos
“complexa” e “incalculavel”) deve buscar os aspectos historicos que auxiliem a compreensao

deste periodo.

Este capitulo tem por objetivo compreender a visdo de homem neste turbilhdo
de transformac6es sociais, através de um representante da arte literaria da época, que buscava
se posicionar frente ao novo homem e a nova sociedade que entravam em cena. A partir da
investigacdo do teatro de William Shakespeare (1564-1616), principalmente sua peca A
tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca, investigaremos como a arte trazia o
entendimento do novo homem que surgia com aquele século. Devemos destacar que,
conforme ja enunciamos em nossa introducdo, que pautamos nossa investigacdo pela
materialidade das relagdes sociais. Nao se trata de enunciarmos o génio de tais autores, mas
de evidenciarmos as condicdes objetivas que possibilitaram sua genialidade. Se suas obras se

fazem presentes em nossos dias como resultado da totalidade, buscaremos compreender tais
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textos como resultados de um complexo de complexos sociais que hoje podemos explicar.

Sendo assim, a reflexao sobre o método se faz necessaria.

O presente capitulo inicia por uma discussao breve sobre W. Shakespeare e sua
obra, principalmente a peca Hamlet, problematizando algumas interpretacdes existentes. Em
seguida, procuraremos apresentar o contexto historico de transicdo em que as obras de
Shakespeare se enraizam. Por fim, buscaremos nos estudos realizados por Vigotski referente a
Hamlet, explicitar a forma que o dramaturgo inglés caracterizou 0 género humano em uma
tragédia da modernidade. O objetivo perseguido neste capitulo é conduzir o leitor a uma
reflexdo metodoldgica, a fim de entendermos a arte e 0 homem sob o materialismo histérico-

dialético.

2.1 SHAKESPEARE: E TUDO QUE ERA SOLIDO SE DESMANCHAVA NO AR...

Adjetivos ndo faltam ao dramaturgo e poeta inglés William Shakespeare. Nos
comentarios acerca de sua vida e obra abundam termos que reforcam a idéia que trata-se do
maior génio que a arte do teatro jamais produziu. A Enciclopédia Barsa (sob a supervisao da
Enciclopédia Britanica — e que por seu carater enciclopédico pode nos indicar certo consenso
entre 0s pesquisadores sobre a interpretacdo dos textos dele) o apresenta: “O maior
dramaturgo e poeta da literatura inglesa e, provavelmente, de todas as literaturas” (Carpeaux,
1974, p. 429). Harold Bloom, critico literario e profundo conhecedor da obra shakesperiana,

assim se refere a genialidade do autor inglés:

Tenho lido e lecionado Shakespeare, quase diariamente, nos
ultimos doze anos, e tenho certeza de que ndo vejo com clareza.
Seu intelecto é superior a0 meu. Por que ndo haveria, pois, de
aprender a interpreta-lo aferindo essa superioridade, que, afinal,
constitui a Unica resposta a pergunta ‘Por que Shakespeare?’.
No0ssos supostos avangos no campo da Antropologia Cultural,
ou em outras modalidades de ‘Teoria’, ndo configuram avangos

em relagéo a Shakespeare. (2001, p. 26)
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E interessante que a partir desta constatacio - a superioridade do intelecto de
Shakespeare - 0 autor queira produzir uma interpretacdo sobre o dramaturgo. Se ndo podemos
ver com clareza a obra shakesperiana, sua estética, seu olhar, determinado pela multiplicidade
das relacOes sociais concretas de sua época (e de toda a historicidade presente), isto se deve ao
complexo social sobre o qual repousa o olhar e sentimento do artista, do espectador, etc.
Ainda que esta viséo ndo seja clara, podemos estabelecer as relagdes sociais, e compreender a
obra artistica pelo dado histérico, dado este objetivo e concreto, e por este motivo pode
reverberar na sociedade por séculos. Se considerarmos que Shakespeare nos é superior, como
pretender explica-lo? Como destacar o intelecto dele de sua época, de suas relagdes sociais, e
pretender, assim, compreende-lo? Bloom (2001) continua sua exposi¢do acerca da sua forma
de interpretacdo da obra shakesperiana, apoiando-se em Samuel Johnson que, segundo ele, é

“o maior dos intérpretes, tecendo comentarios sobre o maior dos autores” (p. 26).

Para Johnson, a esséncia da poesia era a invengdo, e somente
Homero é rival de Shakespeare em originalidade. Invencdo,
tanto pra Johnson gquanto para nés, € um processo de descoberta.
A Shakespeare devemos tudo, afirma Johnson, querendo dizer
que Shakespeare nos ensinou a compreender a natureza humana.
Johnson nédo chega a dizer que Shakespeare nos inventou, mas
identifica o verdadeiro teor da mimese shakesperiana: “A
imitacdo produz dor ou prazer, ndo por ser confundida com a
realidade, mas por trazer a realidade @ mente”. Acima de tudo
um critico empirico, Johnson sabia que a realidade se altera; na
verdade, realidade é mudanca. Shakespeare cria maneiras
diversas de representar a mudanca no ser humano, alteracdes
essas provocadas nao apenas por falhas de carater ou por
corrupcdo, mas também pela vontade prépria, pela
vulnerabilidade temporal da vontade. (Bloom, 2001, p. 26)

Podemos observar a nitida postura do intérprete da obra de Shakespeare que se
posiciona pelo individualismo absoluto, sem considerar a histéria e as condi¢fes sociais. As
transformacdes, segundo o texto, apenas ocorreriam no individuo, que Shakespeare soube,
assim, representar, ou imitar, com perfeicdo. A realidade se resume na transformacao

individual, subjetiva de cada um. Por que Shakespeare é considerado o maior intelecto de
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todos os tempos pelos arautos da individualidade? E por que é um autor de referéncia para a

estética marxiana?

Percebemos que esta concepcdo que Vvé a historia como a sucessdo das
individualidades, de herdis e de bandidos se espraia para a histéria da arte, vista como a
historia daqueles considerados génios artisticos, impedindo uma visdo que possa revelar o
homem como criador ou criativo para além de caracteristicas intrinsecamente subjetivas. No
entanto, ao tomarmos a concepcao vigotskiana de que a subjetividade humana se constitui a
partir das relagfes sociais e por isso traz suas marcas, € possivel entender o artista e sua obra
(o ser criador e sua criagdo) como produto do coletivo da sociedade. Apregoar a
impossibilidade do conhecimento da historia e da sociedade através das producdes humanas
(artisticas ou ndo) implica em desconsiderar a ciéncia como auténtica intérprete das condicdes

sociais e em desconsidera-la como interventora da realidade.
Observemos a citagdo de Duayer, citado por Marcondes de Moraes (2004, p.344):

A Literatura possui um campo vastissimo e, como se sabe, todo
texto literario ocupa um determinado espaco social tanto como
produto do mundo social dos autores quanto como agente
textual atuando sobre este mundo, com o qual mantém uma
relagdo complexa e contraditoria. A Literatura, assim, ao mesmo
tempo espelha e engendra o sentido de realidade de uma cultura
e das formacdes sociais sobre as quais ela intervém para
sustentar, resistir ou contestar, dependendo do caso em questéo.
Por este motivo, a Literatura, para além do que é em si mesma,
serd sempre uma inesgotavel e rica fonte de informaces para 0s
historiadores. Entretanto, [...] o texto literario e o contexto
histérico ndo sdo uma mesma trama: um ndo pode ser reduzido
ao outro nem tomados como idénticos. A "narrativa" historica
constitui-se na possibilidade e no compromisso de compreender
0 contexto do qual a literatura faz parte, mesmo consciente de
que ndo pode traduzi-lo mediante uma imagem categorica e
definitiva. Sua meta é a de, pela analise do processo social real,
expressar e problematizar a complexidade das determinacgdes

sociais do contexto histérico privilegiado, a estrutura interna que
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Ine é propria e que é continuamente renovada, recriada,

redefinida.

E possivel que a pesquisa historica possa estabelecer os liames materiais da
criacdo artistica. A subjetividade do artista estd indelevelmente ligada aos aspectos de sua
época, de suas relacdes sociais, e estas com as peculiaridades de seu modo de producdo. Sem
pretender esgotar a criatividade, ou até mesmo 0s aspectos sentimentais envolvidos na
producdo da arte, a pesquisa histdrica permite que possamos compreender melhor a arte, e

assim, os aspectos subjetivos que o ser social produz em nossas consciéncias.

No entanto, a prdpria pergunta sobre quem foi Shakespeare ainda nos é um
mistério, uma vez que sua biografia ainda é, em parte, desconhecida. Sabe-se que nasceu em
Stratford-on-Avon, a 130 quildmetros aproximados de Londres, em abril de 1564. Cidade de
cerca de mil e quinhentos habitantes, o0 que a colocava no cenéario urbano inglés que, ap6s um
grave decréscimo de habitantes no século XIV devido a Peste Negra, aumentava
consideravelmente sua populagéo e sua economia, conforme Mainka (2007):

Por volta de 1500, eram somente dois milhGes de pessoas, 90%
das quais viviam no campo; somente 10% nas cidades; a metade
na capital, Londres. A outra metade estava distribuida entre as
700 demais cidades, localizadas, na maioria, no litoral ou perto
dele. Enquanto Londres tinha, por volta de 1500,
aproximadamente 60 mil habitantes, todas as outras cidades
tinham menos do que 12 mil (..). O século XVI foi
caracterizado pela urbanizacgdo e pelo crescimento das cidades.
Londres, por exemplo, cresceu enormemente e aumentou sua

populacdo para 215 mil habitantes, até 1600. (p. 129).

Shakespeare foi o terceiro filho de oito irméos. Sobre sua mée e seu pai, Mary
Arden e John Shakespeare, pouco se sabe. Foi batizado em 26 de abril (Boquet, 1989, p. 10),
0 gue possibilita que seu nascimento ocorrera por volta do dia 23 deste més. No entanto, é
interessante notarmos que uma prole de oito filhos indica o crescimento urbano inglés que nos

referimos acima. Sobre sua infancia, também, sdo poucos dados conhecidos:

Os primeiros tempos de infancia fugiram as anotacdes dos

bidgrafos. Sabe-se, porém, que aos 7 anos freqlientava a escola
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Rei Eduardo VI, na mesma Stratford. Ali. Entre outras coisas,
aprendeu latim, grego e inglés.

Os livros eram a sua grande paixdo. Tdo logo decifrou o
mistério das letras, pds-se a ler a Biblia — que ganhou grande
divulgacdo durante os conflitos religiosos — tradugdes inglesas
de novelas italianas e poemas franceses, cronicas historicas de

seu pais. (Introducao, 1976, VII).

E interessante notarmos que Shakespeare teve importante contato com a cultura de
seu tempo, 0 que, seguramente, constituiu a base de sua obra futura, além do dominio de
outras linguas e seu préprio idioma. Durante um periodo de crise financeira familiar que
durou toda a adolescéncia, se casou com uma jovem de familia rica, Anne Hathaway, oito
anos mais velha, em 1582. Seis meses ap0s 0 casamento, em 1583, foi batizada sua filha
Susanna. Em 1585 foram batizados os filhos gémeos Hamnet e Judith. N&o se sabe, porém, se
este também foi 0 ano de sua chegada a Londres, e ndo se sabe ao certo 0 motivo de sua fuga,
se para fugir da vinganca de um importante cidaddo de Stratford, ou se fora para a capital com
uma companhia de atores. “Seja qual for o motivo da viagem, o certo ¢ que em 1587 William

Shakespeare se encontrava em Londres” (Introdugdo, 1976, VIII).

Iniciou sua carreira no teatro de James Burbage (criado em 1584) como guardador
de cavalos até conseguir o posto de ator, €, ha sequéncia, gragas ao talento em escrever, como

refundidor de textos.

Na época, 0 teatro ndo era apenas encenado, mas também lido.
Assim muitas companhias, que haviam comprado pecas de
autores em voga, vendiam parte de seu repertorio as tipografias,
que as imprimiam e por sua vez vendiam a um crescente pablico
leitor. A partir desse momento, as obras ja ndo tinham dono:

pertenciam ao dominio publico.

(...) muitas vezes, premidas pela necessidade de renovar seu
repertorio e sem tempos para encomendar aos autores obras
inéditas, as companhias limitavam-se a encenar textos impressos
em novas versoes, feitas pelos proprios chefes de companhia ou
por atores dotados de suficiente talento para escrever. Um

desses atores foi Shakespeare. (p. VIII — X).
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Shakespeare continuou na companhia de Burbage até 1594 quando passou a
integrar a companhia de Lorde Chamberlain, entdo patrocinada pelo lorde camareiro da coroa
(Boquet, 1989, p. 10). Em 1599 passou a se apresentar no Globe Theater, teatro fundado em
1599 por Burbage. Com a ascensdo de Jaime | ao trono inglés em 1603 (sucedendo a rainha
Elizabeth) a companhia de Shakespeare passa a ser patrocinada diretamente pelo monarca,
sendo fundida com a companhia de Burbage por decreto, que resultou na companhia King's
Men: os Homens do Rei (Introducéo, 1976, X).

A producéo shakesperiana pode ser dividida em fases, conforme Carpeaux (1974):
“(1) pegas de mocidade (até c.1595), (2) pegas da primeira maturidade (até c. 1601), (3) fase
tragica (até c. 1610) e (4) ultima fase, que se estende até cerca de 1613.” (p. 429). Conforme
cronologia apresentada por Boquet (1989), ele produziu, até 1595, entre outras, “A comédia
dos erros” e “Titus Andronicus” em 1589, “Henrique VI (em trés partes) de 1590 a 1592,
“Ricardo I11” ¢ “A megera domada” em 1592-93 e “Sonho de uma noite de verdo” (1594-
95). Em 1595 produziu “Romeu e Julieta” ¢ “Ricardo 11”. O “Mercador de Veneza” em
1596 e “Henrique 1V” (em duas partes) entre 1596-97, “Henrique V” e “Julio César” em
1599 e “Noite de Reis” em 1600-01.

Sua fase tragica, ou “fase sombria” (conforme Introducao, 1976, X), teve relagdes

com os acontecimentos da vida do dramaturgo e da Inglaterra:

Em 1601, sofreu o primeiro golpe de sua estada em Londres: seu
amigo e protetor, o conde de Essex, foi executado por haver
conspirado contra a rainha. Shakespeare imergiu em profunda
angustia. E nessa ‘fase sombria’, de meditagcdes sobre a
fragilidade da existéncia humana, escreveu as suas mais belas

tragédias: Hamlet, Otelo, Rei Lear, Macbeth, Troilo e Créssida.

E também a comédia “Tudo € bom se acaba bem” em 1603 e no ano seguinte
outra comédia, denominada “Medida por medida”. Em 1604 surge outra tragédia: “Otelo”,
seguida por “Rei Lear” em 1605 e “Macbeth” em 1606. Em 1608 produziu “Coriolano”, e
em 1609-10 produziu “Cimbelino”. Sua derradeira fase de produgdo conta com “Historia de
inverno” e “A tempestade” em 1611, e “Henrique VIII” em 1613 e neste mesmoO ano,

colaborou outro autor, Fletcher, em “Dois nobres fidalgos”.
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Podemos elencar aqui alguns fatos de sua vida, como a morte de seu pai em 1600,
e de sua mée em 1608. Em 1607 sua filha Susanna se casou, e em 1616 foi a vez de sua filha
Judith. Em 1610 ou em 1612 retornou a sua cidade natal, Stratford. Em 1616, apds um mal-
estar e a visita de alguns amigos o estado de satde de Shakespeare se agravou e ele faleceu no

dia de seu nascimento e foi enterrado no dia 26 de abril, 0 mesmo de seu batizado.

A vida e obra de William Shakespeare e até mesmo suas caracteristicas pessoais
(o intelecto, o dominio de linguas estrangeiras, além de ser um apaixonado pela leitura)
podem responder as inquietagdes acerca de sua obra? Ou ainda, por que Hamlet e seu “ser ou

n&o ser” nos fala tdo de perto? Seria Shakespeare, enfim, indecifravel?

E possivel, de resto, analisar as obras de Shakespeare
estilisticamente, mas ndo ideologicamente, pois seus versos e
frases s6 exprimem idéias e sentimentos dos personagens, nao se
podendo assim atribui-los ao dramaturgo, que nunca fala na
primeira pessoa. Shakespeare € a soma dos seus milhares de
personagens (my-riad-minded), entre os quais ha representantes
dos mais diversos temperamentos e adeptos de todas as
filosofias e crencas. Ele proprio, porém, se oculta atrés do palco,
ndo tem filosofia alguma. Como nenhum outro dramaturgo,
criou indmeros tipos, e os fechou num universo a que nem Deus

tem acesso. (Carpeaux, 1974, p. 431).

Podemos admitir que Shakespeare, ou qualquer outro artista, ou qualquer outro
ser humano poderia se fechar em um universo préprio e ali criar seu mundo a parte? Nao
estariamos nds vivendo uma realidade histérica, e por este motivo, real e objetiva? Em uma
compreensdo materialista histérica compreende-se que o autor, ao compor sua obra, ao
objetivar e exteriorizar sua arte expressa nela suas vivéncias de um periodo real, concreto, que
é a sintese da totalidade das relacGes sociais, cuja base material é a relagdo de producdo da
vida, mesmo muitas vezes se apresente de modo alegédrico. O leitor e, por sua vez, também o
analista, elabora sua sintese da totalidade, estando assim exposto as formas ideoldgicas pelas
quais os homens se posicionam frente aos conflitos existentes na producdo da vida e da
consciéncia, ou seja, na luta de classes. Por exemplo, o olhar de nossos dias que desconsidera

a historia e suas contradicdes, e entende que a subjetividade é desconectada da realidade
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objetiva, estd impregnado do fetichismo da individualidade e isso se expressa tanto nos
estudos voltados a arte quanto a ciéncia, quando se estudam os artistas e cientistas do passado.

William Shakespeare teve sua existéncia, sua concep¢do de mundo e de homem,
exerceu seu trabalho de dramaturgo e poeta, e os significados que sua obra possui corresponde
ao numero de seres humanos que ela consegue atingir. E cada um desses humanos possui a
sua subjetividade que, ainda que tenha uma base real e objetiva, é a confluéncia de infinitas
determinacfes de um sujeito, e que nos permitem desaguar em nossa vida real e social 0 nosso
ser, que € proprio e unico. Através da arte é possivel estabelecer uma ligacdo entre presente e
passado, mesmo havendo determinagdes historicas e objetivas do autor/criador da obra no
passado e do expectador/fruidor do presente. Neste sentido a obra de arte é extemporanea,
contempla a condicdo de lapidar as emocdes e sentimentos humanos, por revelar os dilemas, o
sofrimento e as alegrias da condicdo humana em cada época. Possibilitar esta conexdo com a
emoc¢do humana de ordem superior (cultural), isto €, mais complexa por tornar-se inteligivel

sem, no entanto, deixar de emocionar, € proprio da catarse estética que a obra de arte produz.

As manifestacOes artisticas, portanto, sdo fortes afluentes dessa torrente, e que em
nosso ser se relaciona com nosso aspecto emotivo e sentimental, mas ndo apenas esses, pois a
arte nos faz pensar, nos faz raciocinar, nos faz refletir sobre nossa condigdo humana, sobre
aquilo que nos torna essencialmente humanos, pois ndo se pode falar de arte no reino animal.
A arte de Shakespeare exerce esse poder sobre nés: nos emociona, nos faz pensar, nos
humaniza e neste sentido ter acesso as producdes artisticas classicas é parte das possibilidades
de humanizacao das novas geracdes. Entende-lo pode nos ajudar a nos entender melhor. Mas
sera que sua época pode nos auxiliar a explica-lo? Ou devemos reconhecer sua superioridade,
declarando-o como indecifravel? Se assim fizéssemos, ficariamos apenas com o aspecto
“sensivel”, despertado por seus escritos, que nos faz chorar ou rir, mas nao revela a unidade
entre forma e conteldo geradora da catarse estética. Esta Ultima, ao mesmo tempo dirige o
expectador a viver as emogdes junto com 0s personagens como é o caso da obra literaria em
questdo, mas também mobiliza a pensar sobre as condicGes objetivas geradoras dos dilemas

humanos.

A investigacdo histérica acerca do contexto social, ou, nos dizeres de Vigotski
(1996), a “situacao social de desenvolvimento” de Shakespeare se torna fundamental para
podermos formar a base sob a qual ele criou sua obra e que possibilita tanto a compreensao
deste autor como homem concreto, como de sua obra. Ao considerarmos que ele é um autor

essencial da modernidade, é também mister entendermos que sua vida se situa em uma zona
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fronteirica das transformacfes sociais que implicaram na superacdo do modo de vida

medieval, com uma mudanca estrutural na sociedade.

A Modernidade no ocidente nasceu de mudancas radicais em relacdo a ldade
Média. Tais transformacdes, muitas vezes abruptas e bastante violentas, se deram, entretanto,
lenta e fragmentadamente. No entanto, ndo podemos deixar de considerar que a caracteristica

basica do medievo, a onipresenca do feudo, ocorreu por motivos essencialmente histéricos:

Com o desaparecimento da estrutura produtiva e comercial do
Império Romano, o comércio e o dinheiro praticamente
desapareceram. A auto-suficiéncia passou a ser uma
necessidade. A interrupcdo dos contatos entre as localidades
mais distantes acarretou uma regressao na producéo, na cultura e
na sociedade. Por isso, a principal caracteristica do feudalismo
foi a organizagdo da produgdo em unidades auto-suficientes,
essencialmente agrérias e que serviam também de fortificacdes

militares para a defesa: os feudos. (Lessa & Tonet, 2008, p. 63)

Derivado do escravismo da antiguidade romana, as relagdes de producéo feudais
assentaram-se sobre servos e nobres. Sendo assim, se aos servos estava relegado o trabalho
(que, derivado da escravidéo, o colocava em uma posicdo social inferiorizada, frente as outras
camadas sociais), aos nobres ficava a incumbéncia da defesa contra 0s inimigos, a protecéo do
feudo e das tradi¢bes nobiliarquicas. Além dessas classes, a divisdo social do trabalho era
completada com o Clero Catélico, que possuia o conhecimento, na forma da teologia e a
filosofia. A partir da citagdo acima, devemos considerar que o recrudescimento da sociedade
medieval implicou em um mundo onde a religido passou a governar o mundo dos homens, e
onde o sobrenatural passou a fazer parte de praticamente todos os aspectos da vida das
pessoas. Servos, nobres e clérigos constituiam a célebre triparticdo social medieval, que nos
da uma impressdo de uma sociedade, a principio, estatica, mas que possuia uma dindmica

prépria, conforme Lessa & Tonet:

Nesse contexto, a grande novidade historica do feudalismo esta
no fato de que — diferente de tudo o que ocorrera nas relacfes
entre 0 escravo e 0 seu senhor — 0s servos ficavam com uma

parte da producdo e, assim sendo, interessava aos Servos
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aumenta-la. Como resultado desse interesse, comecaram a
desenvolver novas ferramentas, novas técnicas produtivas,
novas formas de organizacdo do trabalho coletivo, aprimoraram
as sementes, melhoraram as técnicas de preservacao do solo. Em
poucos séculos a producdo voltou a crescer e, gracas a melhor
alimentacdo, a populacdo aumentou. Logo em seguida, 0
aumento da producdo e da populacdo provocou uma crise no
sistema feudal: o feudo possuia mais servos do gue necessitava e

produzia mais do que conseguia consumir.

Frente a crise, os senhores feudais romperam o acordo que
tinham com os servos e expulsaram do feudo os que estavam
sobrando. Estes, sem terem do que viver, comecaram a roubar e
a trocar o produto do roubo com outros servos. Como todo
mundo estava produzindo mais do que necessitava, todos tinham
0 que trocar e voltou a florescer o comércio. Em pouco mais de
dois séculos, as rotas comerciais e as cidades renasceram e se

desenvolveram em quase toda a Europa. (p. 64 - 65).

Esta citagdo nos da a dimensdo do movimento da sociedade medieval, ainda que

tenha um alto grau de generalizacdo de relagdes que aconteceram paulatina e

contraditoriamente. No entanto, nos da uma clara idéia de que o mundo medieval nédo foi

completamente estatico e que em sua dindmica acabou por gerar as for¢as que permitiram a

nova sociedade. Vejamos a citacdo de Singer (2003) sobre como a dindmica das forcas

produtivas medievais alteraram radicalmente as relacdes de producdo e suas formas

ideologicas:

As relacbes feudais de produgdo se efetuaram porque
favoreciam o desenvolvimento das forgas produtivas do periodo
— a moenda manual, por exemplo. Tais forgcas produtivas
continuam a se desenvolver. O moinho a vapor é inventado. As
relacbes feudais de producdo restringem o uso do moinho a
vapor. O uso mais eficiente das maquinas a vapor ¢ feito nas
grandes féabricas que requerem wuma concentracdo de

trabalhadores livres, em vez de servos vinculados as terras.
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Assim, a relagdo entre senhor e servo se dissolve, para ser
substituida pela relacdo entre capitalista e empregado. Essas
novas relacdes de producéo constituem a estrutura econdmica da
sociedade, sobre a qual se edifica uma superestrutura capitalista
legal e politica, com sua propria religido e sua prépria
moralidade: a liberdade de consciéncia religiosa, a liberdade de
contrato, o direito de propriedade, 0 egoismo e a
competitividade. (Singer, 2003, p. 59 — 60).

Podemos entdo observar que, nos seculos XII e XIII hd uma profunda mudanga

social, que € sentida cada vez mais pelos homens. Novos problemas e novas necessidades

devem ser enfrentados, sendo que as solucbes sdo retiradas da préatica diaria e cotidiana,

gerando novas subjetividades, a partir da circunstancia social da producdo da vida daqueles

homens. Novas formas de trabalho nasciam com o mercado e a manufatura urbana, e uma

nova divisdo social do trabalho, com as novas classes sociais (a burguesia e o proletariado)

passam a ser elaborada:

Com as condicbes da vida medieval normalizada, novas
necessidades humanas surgem na sociedade e, para atendé-las,
exige-se dos homens, novo comportamento social de troca e
novas praticas produtivas, desenvolvendo, assim, as forcas
produtivas no interior das cidades medievais. A divisdo do
trabalho limitada a corporacdo, bem como ao comércio
circunscrito a localidade, isto é, apenas limitado aos mercados
locais, corresponde a determinado desenvolvimento das forcas
produtivas cuja base produtiva ainda sdo as maos humanas. O
trabalho artesanal requer, ainda, habilidades e dominio sobre
cada etapa do processo produtivo, sendo responsavel pela
producdo e venda do proprio produto do trabalho. Nas cidades
medievais, portanto, encontram-se por toda parte os artesaos
indispensaveis a sua existéncia cotidiana: padeiros, carniceiros,
alfaiates, ferreiros, oleiros, picheleiros, etc, produzindo para um
mercado que abrangia o campo, a cidade e regifes cada vez
mais distantes. (Amboni, 2010, p. 114).
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As Ultimas citagcbes nos ajudam a compreender como as relagdes sociais s&o
produzidas na vida material dos homens, ainda que ndo haja consciéncia disso. A producéo da
vida, em sua maneira econémica, configura-se na base estrutural que origina tais relacées, e a
superestrutura que se levanta sobre essa base, ainda que seja predominantemente intelectual,
ndo compreende ou busca ndo compreender (ainda que inconscientemente) os conflitos de
classe que estdo na base estrutural. A vida cotidiana nos coloca em contato com 0s objetos
produzidos historicamente e socialmente que sdo desde os instrumentos de trabalho (que nos
auxiliam a retirar da natureza nosso sustento e nosso conforto) até os objetos elaborados pelo
conhecimento e pelas artes, e justamente por sermos seres sociais, tais objetos configuram
uma sintese da sociedade ao incorporarmos seu uso e a facilidade que eles podem

proporcionar em nossa vida prética.

No entanto, o ser humano possui sua singularidade, sua humanidade em forma
subjetiva, a sintese singular da totalidade social em cada um de n6s. Por meio da apropriacéo
dos objetos e signos que nos colocam na dimensdo pratica, laboral e objetiva, também
constituimos a consciéncia como reflexo psiquico da realidade. Dependemos, pois, das
possibilidades dadas pelo contexto histérico que vivemos e da historia pessoal e individual,
marcada pelas condi¢bes de classe, que colocardo uma nova significagdo da producdo
humana. Deste modo, o ser humano que se apropria da esfera das objetivacdes genéricas para-
si torna-se, dialeticamente, um universo, uma sintese entre singular-particular-universal. Para
compreendermos a relacdo da objetivacdo genérica com a sintese singular-particular-universal
€ necessario que primeiramente compreendamos no que consiste tal sintese. Oliveira (2001), a

partir dos textos marxianos expde, através dos significados da palavra “fruta”:

Trata-se da abstracdo "fruta". Essa categoria que caracteriza um
conceito mais geral em relacdo a uma determinada fruta néo
existe a ndo ser no pensamento. Representa, em nOSsoO
pensamento, o universal. Nasce de um processo mental em que
0 homem, através de experiéncias de geracBes com frutas
especificas (o singular), em determinadas circunstancias (o
particular), reine as caracteristicas comuns, encontradas nos
diferentes tipos de frutas especificas, num s0 termo - o
universal. Os autores explicam que quando se toma essa

categoria mais ampla -"fruta" - como sendo a substancia em si e
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por si e as diferentes frutas como mero modo aparente e
especifico dessa substancia universal, estamos frente a uma

especulacéo filoséfica do universal. (p. 03).

Deste modo, “fruta” nasce da experi€éncia humana com (ou contra) a natureza, e a
percepcdo que algumas realidades (vegetais, doces, carnudas, com sementes), mesmo sendo
cada uma singular, ao ser objetificadas pelo homem, ou seja, incorporadas pelo trabalho
consciente pudessem ser particularizadas e assim universalizadas como “fruta”. Acreditar que
a fruta surgiu com o contato do homem com a propria substancia universal e, semelhante ao
retorno do homem a caverna platénica, posteriormente passou a nomear as frutas singulares
(extraidas da “ideia” de fruta), consiste na especulacio idealista filosofica. E neste contato

com a construcdo humana — instrumental e cultural — que o homem se forma.

No terceiro capitulo aprofundaremos alguns destes conceitos, principalmente a
objetivacdo. O que queremos aqui refletir é que o homem possui sua singularidade, pois cada
individuo é Unico, é um ser singular, mas o homem também tem sua dimensdo de género, a
humanidade. Para os animais, tal relacdo é simples, pois a partir do momento que ele se
mantém enquanto ser singular (comendo, bebendo, dormindo e se reproduzindo) ele se
mantém também enquanto género, sem ter consciéncia disto. No caso do homem, entre
singularidade e genericidade hd uma relacdo tensa (dialética), pois ndo basta ao homem
garantir sua subsisténcia bioldgica para se inserir no género humano. Este é constituido das
obras construidas pelos homens em sua constituicdo histérica. Obras ndo apenas fisicas, mas
culturais também. Em cada uma destas obras, o mundo estd refletido, ndo apenas pelos

materiais que € feita, mas, principalmente, pela cultura. Vigostski nos mostra que

(...) nossos marxistas afirmam com razdo que cada coisa pode
ser considerada como um microcosmo, como um modelo global,
em que se reflete todo o mundo. Baseando-se nisto, dizem que
investigar até o fundo, esgotar uma coisa qualquer, um objeto,
um fendmeno significa conhecer 0 mundo inteiro em todas as
suas conexdes. Nesse sentido, podemos dizer que cada pessoa é
em maior ou menor grau o modelo da sociedade, ou melhor,
da classe a que pertence, ja que nela reflete a totalidade das

relagdes sociais.
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Podemos ver que nessa colocagdo o conhecimento do singular é
chave de toda a psicologia social; de modo que devemos
conquistar para a psicologia o direito de considerar o singular,
ou seja, o individuo, como um microcosmo, como um tipo,
como um exemplo ou modelo da sociedade (Vigotski, 2004, p.
368, grifo nosso).

Para o marxismo, este conjunto de obras é material, pois compdem a realidade
humana, e também s&o objetivos, pois resultam da acdo consciente humana sobre a natureza.
“A historia humana ¢ ao mesmo tempo um processo de objetivacdo e de formagao do género
humano e esse processo acumula-se em produtos que sdo as objetivagdes genéricas” (Duarte,
1999, p. 131). A histéria humana é a historia das objetivacdes genéricas, portanto, e o
individuo, ao longo de sua vida, no tempo de sua existéncia material, toma contato com estas
objetivacdes genéricas que consiste em sua formacao. No entanto, a qualidade da relacdo com
a objetivacdo € o que torna particular o individuo, pois é uma relacdo que acontece de acordo
com seu grupo social. A impossibilidade do contato com o género humano, e, portanto, o
baixo desenvolvimento da singularidade implica na alienagdo, ou no estranhamento: as obras
da humanidade aparecem ao individuo como seres estranhos, e ndo como parte dele, e
fundamentais para sua constituicdo enquanto um ser social. Temos, no entanto, objetivacoes

genéricas mais basicas, que inserem o individuo na histéria humana:

O individuo ndo pode se objetivar sem que se aproprie das
objetivacdes genéricas. Antes de mais nada ele precisa se
apropriar da objetivacdes genéricas em-si, que constituem a base
(ndo no sentido econdmico) da vida social. Sem apropriar-se da
linguagem, dos objetos e dos usos e costumes ninguém pode
existir enquanto ser humano. A apropriacdo dessas objetivacoes
se realiza ao longo das atividades da vida cotidiana e trata-se de
um processo onde simultaneamente o individuo se apropria e se
objetiva. (Duarte, 1999, p. 138).

As objetivagdes genéricas em-si colocam o individuo inserido na particularidade
da vida humana: estara em contato com seu meio, com a cultura a que faz parte e os demais

integrantes dela. Ele fara parte desta histdria, e terd consciéncia dela, através da “linguagem,
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dos objetos e dos usos e costumes”. Estas objetivagdes “representam objetivamente o
desenvolvimento do homem enquanto ser genérico, mas ndo traduzem a relagcdo dos homens
para com a genericidade” (p. 139). O desenvolvimento do homem nao depende apenas da
linguagem, dos instrumentos, usos e costumes, sendo que estes sdo os indicadores de tal
desenvolvimento, uma vez que os homens podem viver nestas objetivacbes sem ter

consciéncia do real significado delas.

Uma das diferencas entre as objetivacdes genéricas em-si e as
para-si (ciéncia, moral, filosofia, arte, etc) reside no fato de que
estas Ultimas, além de representarem objetivamente o
desenvolvimento do género humano, representam objetivamente
também a relacdo dos homens com a genericidade (...). Néo se
trata apenas de que elas sejam objetivacGes do pensamento dos
homens sobre a genericidade, sobre o género, mas também e
ndo secundariamente, elas sdo objetivagdo da relacdo dos
homens com a genericidade. Essa relacdo ndo é uma relacdo s
do pensamento, mas da propria vida, da atividade social dos
homens. As objetivacGes genéricas para-si representam o grau
de desenvolvimento histérico da relagéo entre a prética social e
a genericidade, isto €, representam o grau de liberdade
alcancado pela préatica social humana. (p. 139-140, grifos no

original).

O para-si representa, de acordo com Duarte (1999), a partir de sua leitura de
Heller (1977), a liberdade humana, que sera o fim da alienacdo humana. Ndo podemos,
entretanto, ter a visdo que as objetivacBes genéricas para-si representam diretamente a

libertacdo humana, pois também podem estar alienadas, conforme Heller (1977):

Alem disso, a propria sociedade, ou, talvez, a necessidade da
sociedade, tem produzido formas ideologicas e de
comportamento que tém explicitado a esséncia humana em
contrariedade com a particular, criando passagem de corrente
especifica entre o particular e o relacionamento consciente com
género; isto é - em parte - a moral e a politica, e também, a arte,

a ciéncia e a filosofia. A situagdo ndo é alterada pelo fato de que



77

mesmo estas objetivacOes poderiam se alienar e em parte tem
efetivamente se alienado. A presenca dessas objetivacoes
geneéricas para-si, como vimos, decorre da necessidade propria
da sociedade - oferece ao particular a capacidade de elevar-se
acima da particularidade, para desenvolver um relacionamento
consciente com o genérico, para tornar-se um individuo. O
homem nasce num mundo - concreto - que esta mais ou menos
alienado. No entanto, nem todos os individuos devem aceitar
obrigatoriamente esse mundo, nem apenas aceita-lo como é;
nem todo mundo é obrigado a se identificar com as formas
alienadas de comportamento. (Heller, 1987, p. 54-55, grifos no

original).

A forma que os individuos tém de ndo aceitarem a alienagdo é se apropriando das
objetivacdes genéricas para-si, que estardo mais a disposi¢do dos individuos “Quanto menos
alienada for a sociedade, mais constituirdo ineliminavelmente parte da objetivacdo do
individuo, as objetivacGes genéricas para-si (a ciéncia, a arte, a filosofia)” (Duarte, 1999, p.
140). A arte que (re)cria 0 mundo, é parte essencial da formagdo de um homem que seja
universal, e ndo apenas particular ou em-si, pois ela abre a possibilidade do homem se
conscientizar de sua singularidade, e permitiria, mais ainda, a possibilidade da superacédo

desta condicéo.

A arte, ou o fazer artistico sintetiza essa realidade em nossa forma sentimental,
mais subjetiva, tanto do lado do artista, que possui regras e condi¢des socialmente postas para
a sua arte, e que procura individualmente atuar de acordo (ou ndo) com tais regras, podendo
até mesmo alargar tal atuacdo aos fundamentos estruturais da sociedade, ou mascara-los mais
ainda®. Do mesmo modo aos receptores da arte, as pessoas nas quais sdo produzidos os
sentimentos dados pela fruicdo, pela catarse estética, tomam-na em sua dimensdo humana,
mesmo que nem sempre possam compreendé-la de modo consciente, pde-se a condi¢do para
uma re-elaboragdo de sua condicdo humana, por uma aproximagdo para com 0 género
humano. Podem nega-la e (re)nega-la, porém tais sentimentos positivos ou negativos

reordenam e recompdem suas subjetividades e suas possibilidades de posicionamento no

3 Qutro posicionamento, com orientacéo tedrica diferente da adotada aqui nesta dissertagédo, mas que merece
referéncia, € a de Dante Moreira Leite (2002)



78

mundo. Podem alcancar, atraves desta sintese sentimental, os fundamentos da contradi¢do
estrutural, ou, mascara-la ainda mais, o que depende, em grande parte das condi¢des objetivas
e de classe tanto do artista quanto do fruidor. No entanto, o periodo em que tratamos refere-se
a mudanca estrutural, o que implica também em um fortissimo conflito superestrutural, visivel

na politica, na intelectualidade e nas artes, inclusive.

2.2. MONTANDO O CENARIO HISTORICO DA OBRA SHAKESPEARIANA: AS

TRANSFORMAGCOES OCORRIDAS DOS SECULOS XIV A XVI.

O momento histdrico do artista Shakespeare € emblematico desta transformacéo
social, uma vez que é possivel inferir que a vida concreta marca indelevelmente a obra de um
autor ou artista. “Os homens nos séculos XIV, XV e XVI sentiram e perceberam as intensas
modificagdes que foram sendo produzidas na vida européia desse periodo” (Nagel, 1992, p.
01) e tais modificacdes que foram visiveis no plano das artes, filosofia e ciéncias, porém
possuem, conforme nos referimos, um plano invisivel: a modificacdo das relacbes de
producdo, sendo que a partir do surgimento dos mercadores, na Baixa ldade Média, podemos
notar mudancas que desembocaram em uma alteracdo completa da sociedade.

A formacédo da classe mercantil demonstra uma grande alteragdo nos padrdes
sociais medievais: a necessidade de movimentacdo de mercadorias, € a acumulacdo de
riquezas e a formacdo de uma sociedade mais dindmica. A troca de mercadorias indica assim
a formacéo da relacdo de produgdo e consumo, 0 que determinou o surgimento de uma nova
classe social — a burguesia — e um novo espacgo — a cidade — onde se davam as novas relagoes

sociais, pautadas pelo trabalho.

O trabalho passou por alteracGes radicais: se o lavor dos servos da gleba seguia o
ritmo da natureza e tinha por objetivo a subsisténcia e 0 pagamento de tributos aos senhores,
na cidade o trabalho seguia o ritmo da producdo de manufaturas. Se na realidade agraria dos
feudos era a natureza que ditava o ritmo de trabalho, na cidade quem o faz é o soar dos sinos
das oficinas de manufaturas (e posteriormente, das fabricas), marcando o inicio e o término da
jornada diaria (e até mesmo noturna). Vemos que o tempo, antes divino e natural, passa a ser
objeto humano, de uso humano. O tempo, antes natural e, portanto, ndo-humano, ganhara o

dominio humano, em termos de precisdo. De acordo com Giovanni Gasparini (1996), o
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reldgio é a invencdo que, até os dias de hoje, sintetiza as novas relagcdes de trabalho que

surgem na modernidade:

Para dizer a verdade, presenciamos, no Ocidente, antes mesmo
da revolucdo industrial no fim do século XVIII e inicio do
século XIX, alguns fendmenos que langam as bases desta
relacdo caracteristica entre tempo e trabalho, que recobrirdo as
sociedades industrializadas. Um deles, o principal, €
representado pela invencdo do relégio mecéanico em fins do
século XIII. O relégio constituird, com seus aperfeicoamentos
sucessivos (em particular com sua transformagdo em um
instrumento miniaturizado e pessoal que se carrega), um
elemento de grande importancia, sendo decisivo, na dominacgéo
econdmica e tecnoldgica exercida pelo ocidente durante séculos
no plano mundial, antes mesmo do inicio do processo de

industrializacdo. (p. 112).

E interessante notarmos que, segundo este autor, que no mundo feudal “o
tempo de trabalho e 0 da vida mantém entdo uma ligacdo mais estreita do que na situagédo
tipica do trabalho assalariado industrial” (p. 112), 0 que implica uma menor diferenciacdo
entre o tempo de trabalho, o tempo da familia e o tempo das festividades e da religiosidade, e
até mesmo da vida plblica e da vida privada. E o tempo humanizado, medido e
industrializado que a vida do homem ganha outro sentido: o de que a racionalidade implica no
conhecimento e no cumprimento exato do tempo e do espago. Dai a necessidade de serem
medidos, esquadrinhados, e tal padrdo de medicdo exata ser levado as Gltimas consequéncias

em nossa sociedade, conforme veremos na segunda parte deste capitulo.

E no ambiente da cidade que o mercador encontrou o local privilegiado para
que sua atividade pudesse ser exercida e que suas necessidades pudessem ser atendidas.
Necessidades que ndo se restringiam aos mercados e oportunidades de negdcios, mas culturais
também, envolvendo uma nova educacdo para esse novo homem que surgia, além de uma

nova estetica que o valorizasse também:

E o pulsar da atividade econémica que impde aos citadinos um

ritmo de vida diferente. Ao transpor os limites do senhorio, a
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vida urbana imprime um significado novo aos citadinos, que
necessitam estabelecer vinculos sociais duradouros. Necessitam,
portanto, criar uma cultura citadina, com seus Vvalores
econémicos, educacionais, etc, que Ihes permitem a reproducédo
social. E por uma agenda para se viver na cidade. E criar uma
estética citadina, valorizando o trabalho criador e a beleza
arquitetonica. (Amboni, 2010, p. 112)

Essas transformacgdes sociais acompanharam o novo modo de produgéo

econbmica. Se o capitalismo estava incubado nas cidades do século XIV e XV, a partir dai

este sistema desenvolveu-se até ser o hegemonico na modernidade. Ndo se pode aqui deixar

de fazer mencédo que a brutalidade muitas vezes foi 0 motor da modernidade (como hoje em

dia ainda ela é um instrumento bastante eficiente das relacdes sociais que o capitalismo

trouxe). Karl Marx, no capitulo intitulado “A chamada acumulacédo primitiva” (1998) do

Livro I, Volume II d> O Capital ird mostrar como a transformacdo do feudalismo em

capitalismo — a acumulacdo primitiva — foi de extrema violéncia. Assim ele conceitua a

acumulagdo primitiva:

Essa acumulacdo primitiva desempenha na economia politica
um papel andlogo ao do pecado original na teologia. (...) A lenda
teoldgica conta-nos que o homem foi condenado a comer o péo
com o suor de seu rosto. Mas a lenda econémica explica-nos o
motivo por que existem pessoas que escapam a esse
mandamento divino. Aconteceu que a elite foi acumulando
riquezas, e a populacdo vadia ficou finalmente sem ter outra
coisa para vender além da propria pele. Temos ai o pecado
original na economia. Por causa dele, a grande massa é pobre e,
apesar de se esfalfar, s6 tem para vender a prépria forca de
trabalho, enquanto cresce continuamente a riqueza de poucos,
embora tenham esses poucos parado de trabalhar ha muito
tempo. (Marx, 1998, p. 827).

A acumulacdo primitiva preparou o terreno para que, a partir do século XVII

ocorressem as revolucdes burguesas que sacramentaram o poder da nova classe: “O preludio
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da revolugdo que criou a base do modo capitalista de producdo ocorreu no ultimo tergo do
século XV e nas primeiras décadas do século XVI. Com a dissolucdo das vassalagens feudais,
é lancada ao mercado de trabalho uma massa de proletarios, de individuos sem direitos (...)”
(Marx, 1998, p. 831). Shakespeare escreve no momento historico que a qualidade do contato
das objetivacOes sai da esfera da condicionante do nascimento para a da propriedade privada,
conforme revelam suas obras. A objetivacdo deixa de gerar um valor de uso para se tornar um

valor de troca.

A transformacdo social foi bastante radical, pois eram mudancas muito
profundas, que determinavam novos problemas para a sociedade. A acumulagdo primitiva
alterou as relagdes sociais de forma total na sociedade, tendo, inclusive o poder do Estado se

organizado para os fins que a nova classe almejava. Vejamos esta citacdo de Marx:

Os diferentes meios propulsores da acumulacdo primitiva se
repartem numa ordem mais ou menos cronoldgica por diferentes
paises, principalmente Espanha, Portugal, Holanda, Franca e
Inglaterra. (...). Esses métodos se baseiam em parte na violéncia
mais brutal, como é o caso do sistema colonial. Mas todos eles
utilizavam o poder do Estado, a forca concentrada e organizada
da sociedade para ativar artificialmente o processo de
transformacéo do modo feudal de produgdo no modo capitalista,
abreviando assim as etapas de transi¢do. A forca é o parteiro de
toda sociedade velha que traz uma nova em suas entranhas. Ela

mesma é uma poténcia econémica. (Marx, 1998, p. 864).

Todas as transformacdes sociais da época ndo se resumem as transformacées
econdmicas. A sociedade configura um todo deveras complexo e com uma dindmica que em
muito pouco a visdo de um individuo consegue captar, ou até mesmo, sentir. Nosso objeto
aqui é entender como a arte se fez arte neste periodo, mas, para isto, precisamos entender a
base da producéo da vida que inicia tais transformacdes. Qual o ponto radical dos problemas
humanos a ndo ser o proprio homem? Ao tratar deste periodo historico, encontramos as mais
variadas denominagdes: Renascimento, Humanismo, Ceticismo. Pois buscamos aqui os dados
que a realidade daquele tempo nos revela, e 0 que seria a realidade sendo (re)produzirmos
nossa vida (humana)? N&o se pode negar que tais elementos se expressam na obra de

Shakeaspeare, notadamente na Tragédia de Hamlet.
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A revolucédo religiosa da época surgiu em um mundo agitado
pela mais vasta crise econdmica que a Europa experimentara
desde a queda de Roma. A arte, a curiosidade cientifica e a
pericia técnica, o estudo e a arte politica, a erudicdo que
explorava o passado e a visdo profética que penetrava o futuro,
todos haviam derramado seus tesouros no magnificente relicario
da nova civilizacdo. Atras dos génios da beleza e da sabedoria,
que eram 0s seus arquitetos, movia-se uma figura sombria, mas
indispensével. Era o demonio que Dante encontrara balbuciando
uma algaravia no quarto circulo do Inferno, e a quem Sir Guyon
havia de encontrar trés séculos mais tarde, curtido pela fumaca e
chamuscado pelo fogo, em uma caverna contigua a boéca do
inferno. Os seus labdres toscos extraiam pedras que
Michelangelo iria erigir, e enterrava profundamente na argila

romana as fundag6es das paredes a serem adornada por Rafael.

Pois foi o dominio do homem sobre o seu ambiente que
anunciou a aurora de uma nova era, e foi na tensdo das energias
econdmicas em expansdo que esse dominio foi provado e
venceu. Como a soberania em uma sociedade feudal, os esforcos
econdbmicos da Idade Média, exceto em alguns pontos
favorecidos, haviam sido fragmentarios e descentralizados.
Agora 0s assaltantes esparsos seriam organizados e
disciplinados; as escaramucas dispersas e irregulares seriam
fundidas em um embate grandioso, em uma frente que se
estendia do Baltico ao Ganges e das Ilhas Molucas ao Peru.
Cada ano trazia noticias de novos triunfos. O general que
comandava a hoste e desfechava o ataque era o poder

econémico. (Tawney, 1971, p. 79-80).

Como podemos observar, trata-se entdo de um ambiente de transformacoes
sociais profundas na Europa da transicdo, mas que se dao de forma descontinua no tempo,
como podemos caracterizar a Inglaterra neste contexto? Como ocorreram tais mudangas

especificamente neste territorio?
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A Inglaterra era, naquela época, como os demais paises da
Europa, determinada principalmente pela agricultura, que
comecou, incentivada pelo crescimento das cidades,
especialmente de Londres, a produzir para o0 mercado. Mesmo
que ja fornecesse 18 desde a Idade Média, assim como tecidos, a
Inglaterra tornou-se, a partir do século XVI, um Estado

Mercantil de grande importancia. (Mainka, 2007, p. 130)

No entanto, na época feudal, onde a sociedade estruturava-se de modo militar,
uma vez que a nobreza era uma classe essencialmente militarizada e que devia zelar pelas
artes da guerra e da seguranca temporal dos servos e principalmente do clero, a Inglaterra
transformou sua riqueza mercantil em conquistas e incursdes militares por uma relevante

parte da Europa:

Nenhuma outra aristocracia feudal da Alta Idade Média
irradiou-se tdo longe e tdo livremente, enquanto o conjunto de
uma ordem, a partir de sua base territorial. (...) mas a Escécia e
Flandres, a Renénia e Navarra, Portugal e Castela foram também
atravessadas por expedi¢fes militares vindas da Inglaterra, no
século XIV. Nesta época, os cavaleiros ingleses lutaram fora de
seu pais desde o Forth até o Ebro. A organizacdo militar de tais
expedicdes refletia o desenvolvimento local de um feudalismo

“bastardo” monetarizado. (Anderson, 2004, p. 114).

A organizagdo militar inglesa era possibilitada pelas transformacdes
econdmicas em seu territdrio, o que permitia expandir os negdcios por outras terras e também
uma organizacdo da producdo que possibilitasse o abastecimento do mercado interno e dos
novos negdcios que poderiam surgir. Se, séculos mais tarde, a Revolucdo Industrial também
estabeleceu uma relacéao estreita e de médo dupla com os militares, ao transferir para a fabrica a
disciplina e autoridade da caserna, e ensejando que 0S exércitos se organizassem
profissionalmente, com planos de ascensdo profissional (as patentes, e ndo mais a organizacéo
nobilidrquica) e meritocratica, tais acontecimentos encontram seus germes no mundo feudo-

burgués. Conforme a citacdo de Tawney acima, se o general dos novos tempos foi o poder
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econdmico, o poder militar ndo ficou atrds e foi buscar seus novos generais entre 0s que

triunfaram na nova sociedade.

Para que houvesse essa pujanca inglesa no aspecto militar e externo,
considerando ainda que as incursdes inglesas no continente europeu exigia uma estratégia que
permitisse tanto a parte marinha quanto terrestre fossem interligadas e tivessem atuacoes
coadunadas, implicava entdo que a sociedade inglesa estivesse ja previamente organizada.
Podemos localizar no reinado de Henrique VII (1457-1509), que governou o pais entre 1485 a
1509, o caminho modernizador inglés. Primeiro monarca da dinastia Tudor, “o reinado de
Henrique VII preparava, agora, gradualmente, o aparecimento de uma ‘nova monarquia’ na
Inglaterra.” (Anderson, 2004, p. 117). Sintetizando os novos tempos, este rei fez uma
administracdo voltada especialmente para as financas e reaparelhamento do Estado, o que nos

faz relacionar seu governo com as “necessidades” dos governos liberais e neoliberais.

Henrique VII era interessado especialmente na administracdo e
na fiscalizacdo da Fazenda, sempre pensando nas possibilidades
de aumentar sua renda. De quais rendimentos o rei dispds
naquele tempo? Foram primeiramente as rendas da
administracdo dos dominios da coroa, aumentados enormemente
pela propriedade dos nobres inimigos vencidos ou pela volta de
feudos. Henrique tornou-se o0 mais rico proprietario de terras na
Inglaterra. Em segundo lugar, pertenceram ao rei os tributos
(tarifas das alfandegas) de importacdo e exportacdo. Um terceiro
tipo de rendimentos da coroa eram as taxas judiciais, incluindo
todas as multas (...). Em quarto lugar, finalmente, os impostos
feudais, retomados e revividos pelo rei, venciveis, por exemplo.
(Mainka, 2007, p. 127).

Podemos perceber que este rei buscava seus rendimentos tanto no mundo
feudal quanto no novo mundo urbano e burgués. No entanto, sua administracdo priorizou as
novas relacdes sociais, inclusive, na escolha de seu corpo institucional, ainda conforme
Mainka: “Sob Henrique VII, que valorizou mais o trabalho ¢ a eficiéncia, a honra e o sangue
perderam a sua importancia anterior, para a escolha de seus conselheiros”. (p. 129). Ou seja,
trata-se de uma sociedade com novos valores, calcados no trabalho e na propriedade privada,

muito diferente da tradi¢do familiar e na honra obtida em batalhas. Henrique VIl com certeza
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ndo enxergou isso por ter uma “mente iluminada”, mas cumpriu o papel historico que lhe era
possibilitado. Os novos tempos exigiam racionalidade e trabalho dos homens, e exatidao,
ousadia e controle financeiro por parte das empresas. O Estado deveria também ser governado
como um empreendimento, onde a acumulagé@o deveria ser a regra, ndo apenas a coroa, mas a
todos os que vivessem sob os auspicios da razéo e do trabalho. O Estado deveria proteger e
manter tais valores, e reprimir e punir a todos que almejassem uma volta ao passado, ou
tivessem uma visdo idilica ou igualitaria do futuro. Conforme a citacdo de Marx (1998, p.

864) acima, o Estado empurrava artificialmente o desenvolvimento econdmico.

A administracdo local foi subordinada ao controle monéarquico,
com o recurso a selecdo e supervisao vigilantes dos juizes de
paz; rebelibes de usurpadores reincidentes foram esmagadas.
Criou-se um pequeno corpo de guarda no lugar da policia
armada. Os dominios reais foram muito ampliados pela
retomada de terras, cuja receita forneceu a monarquia um total
quadruplicado durante o reinado; as incidéncias feudais e os
tributos alfandegarios foram igualmente explorados ao maximo.
Por volta do final do governo de Henrique VII, os rendimentos
gerais da monarquia tinham quase triplicado e existia uma
reserva de tesouro que ia de 1 a 2 milhdes de libras. De tal
modo, a dinastia Tudor efetivara um comego promissor no
sentido da construcdo de um absolutismo inglés, na virada do
século XVI. Henrique V11 herdou um Executivo poderoso e um
préspero erério. (Anderson, 2004, p. 118).

A questdo das terras também era fundamental. Afinal, trata-se do fim de um
sistema que a colocava no centro de sistema social — o feudo — mas ndo a configurava como
uma propriedade, ainda mais que ao ser explorada, pudesse ser lucrativa. Quando o filésofo
Thomas More (1477-1535) escreveu sua Utopia, publicada em 1516, fez uma critica feroz ao
novo sistema de propriedade, que explorava a terra como pastoreio e inundava as vilas e
cidades de pessoas que, sem trabalho (o0 novo valor da época) tornavam-se vagabundos e
criminosos (Arnaut & Silva, 2000). Segundo ele, “Os carneiros. Essas placidas criaturas que
antes exigiam tdo pouco alimento, mas que agora, aparentemente, desenvolveram um apetite

tdo feroz que se tornaram devoradores de homens. Campos, casas, cidades, tudo lhes desce
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pela garganta.” (More, 1993, p. 26 — 27). A voracidade do capitalismo que nascia era, ja aos

olhos daqueles homens, insaciavel.

A sociedade inglesa foi completamente transformada em velocidade tal que
nem a racionalidade dos novos tempos, baseada na busca das certezas do tempo e do espaco
davam conta de possibilitar a compreensdo. Ao contrario, 0 que 0os homens podiam presenciar
era o fim de relagdes que se acreditavam eternas e prescritas por uma ordem divina. Como
poderiam os pensadores compreender, inclusive, a nova estrutura social que se criava,
destruindo a tradicional triparticdo de classes medieval? Neste contexto que se manifesta a

indagacdo Shakeaspereana, posta pelo artista que capta as contradi¢des de sua época.

A sociedade inglesa, no inicio dos Tempos Modernos era, como
a sociedade de qualquer outro pais europeu, caracterizada por
uma estratificacdo das classes, especialmente pelas trés classes:
clero, nobreza e terceira classe, incluindo o campesinato. Nos
tempos dos primeiros Tudor, havia, porém, uma diferenciacéo
dessa estruturacdo da sociedade por trés classes. Ndo segundo
categorias materiais mas sim segundo o oficio, ou seja, as
fungdes diferentes na sociedade. Nesse sentido encontra-se,
muitas vezes, a doutrina das quatro classes, a saber: 1. a da
Nobility [ = nobreza], inclusive os Gentlemen, 2. a dos Citizens
[ = Cidadaos], ambas caracterizadas pelo poder de mandarem
em outros, no nivel central (Estado) e provincial (Condados,
cidades); 3. a dos Yeomen [ = campesinos livres], participando
em funcbes publicas, no nivel local, e 4. a dos Labourers [ =
trabalhadores], excluidos de quaisquer funcbes senhoriais.
Devido a este fato, os limites entre nobreza e burguesia eram
diluidos e confusos; riqueza e educagdo proporcionaram a
alguns burgueses a mesma reputagdo da Gentry [ = baixa
nobreza]. Essa tendéncia era fortalecida pelo fato de, na
Inglaterra, o titulo nobilidrquico somente poder ser herdado pelo
filho mais velho. Os filhos mais novos eram considerados, pelo
menos na alta nobreza, como Gentlemen, mas tinham de
procurar um cargo/emprego para se sustentarem, por exemplo,

no exército, na marinha, na corte, na administracdo, nas
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universidades ou, também, no comércio. (Mainka, 2007, p. 130 -
31).

A sociedade, outrora rigida, precisava se adaptar aos novos tempos, nos quais
0s servos desmembraram-se em outras categorias de trabalhadores e proprietarios, e a nobreza
que antes tinha no sangue a garantia de sua classe, se vé em estado confuso com aquelas
pessoas que até entdo eram inferiores. Se as certezas de classe ruiam, se as tradigdes viravam
po, 0 homem daquele periodo ainda estava em duvida sobre seu lugar no mundo e quanto ao
seu futuro. Se as velhas certezas j& ndo mais se encaixavam no mundo, se as tais novas
certezas eram uma necessidade, quais seriam tais certezas, ou pelo menos, 0 como busca-las

ainda era altamente duvidoso. Ser ou ndo ser, eis a questao?

O polémico reinado de Henrique VIII, alids, mais polémico em relacdo a
personalidade deste rei do que em relacdo aos acontecimentos sociais, aprofundou as
diferencas entre classes que, no reinado anterior transformaram tdo intensamente a sociedade
inglesa. Henrique VIII, que viveu entre 1491 e 1547, tornou-se rei em 1509. Henrique era o
segundo na linha de sucessdo, até que seu irmdo mais velho, Arthur (1486-1502) morreu de
tuberculose ap6s completar um ano de casado com Catarina de Aragdo (1485-1536). Henrique
VIII desposou Catarina em 1509, como forma de cumprir acordos com a Espanha. Ante a
conhecida impossibilidade em ter herdeiros masculinos que vivessem até a sucessao do trono
(entre legitimos e ilegitimos), além de uma conturbada vida pessoal, este rei ensejou um

verdadeiro cisma com a Igreja Catdlica ao estabelecer a Igreja da Inglaterra.

Geralmente sO se fala deste rei para lembrar que ele se casou
seis vezes, entretanto, raras vezes, ele é lembrado como um
monarca competente, poeta, poliglota, musico e tedlogo que, ao
estabelecer a Igreja Henriquina (atual Anglicana), tornou a
Inglaterra o primeiro pais totalmente independente, n&o
subordinado a Roma, além de permitir ao teatro uma liberdade
que o teatro espanhol, por exemplo, ndo conheceu, com

consequéncias das mais significativas. (Heliodora, 2009, p. 18).

Devemos entdo fazer mencédo que se Henrique VIII teve papel fundamental nas
modifica¢fes tanto na arte, quanto nas questdes teoldgicas € porque a base econdmica do
reino, ja devidamente assentada no nivel politico e estatal por Henrique VII, e que cada vez

mais tomava a forma das relagdes de producdo socialmente estruturadas, ja havia tomado um
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curso que ndo permitia mais retornos. A religido, como sabemos, possuia carater fundamental

na antiga ordem:

Se essas sdo algumas caracteristicas do mundo pré-moderno, na
Modernidade a cultura se seculariza. Com isso, a religido deixa
de ser o fundamento da sociedade. O fundamento passa a ser o
Estado e 0 mercado, os quais organizam a sociedade. Isso leva
alguns estudiosos a afirmarem que o Cristianismo ¢é a religido da
saida da religido. A religido migra, entdo, da infra-estrutura para
a superestrutura. Temos, assim, na Modernidade, uma sociedade
atéia, mas habitada por crentes. Nesse sentido, a religido deixa
de ser uma questdo social para ser questdo pessoal, passando o
conceito “conversdao” a adquirir um significado todo pessoal.

(Dreher, 2007, p. 192).

Claro que a religido, de acordo com a terminologia marxiana, nao fazia parte
da infraestrutura da sociedade, mas é certo que no mundo feudal, onde a producéo era voltada
para a subsisténcia e procurava abastecer minimamente servos, nobres e clérigos, e onde o
cérebro dos homens era assombrado por fantasmas do mundo sobrenatural, que convivia com
0 seu ritmo de vida natural, a religido ocupava uma parte central de suas consciéncias. A
religido era um dédalo que se confundia com a economia e a sociedade: “A pessoa nasce, vive
e morre na religido. N&o se concebe vida sem batismo, casamento e enterro ndo-cristdos. A
religido estd organicamente ligada a sociedade. A religido é forte, mas a institui¢éo religiosa é
fraca” (Dreher, 2007, p. 193). Na modernidade, onde o individuo surgia, indo de encontro a
classe social e as tradicGes, a religido surge como instancia privatizada, e a conversdo como
instrumento de uso humano: se a Igreja Catdlica ndo podia resolver os problemas do reinado
de Henrique VIII, e suas solugdes criavam novos problemas para o politico, entdo que se
buscasse outra religido, com uma instituicdo forte, adaptada aos novos tempos, que abarcasse
as individualidades e garantisse a existéncia e a reproducdo do novo homem, conforme a
primeira confissdo da Igreja Anglicana, em 1536, definira: “Os fi€is foram exortados a manter
0os Dez Mandamentos, a trabalhar fisicamente, a cumprir as exigéncias de seu oficio e a
sustentar a sua familia, acentuando que somente Deus era fonte da graga.” (Mainka, 2007, p.
139). A religido se adaptava aos novos tempos, e, contraditoriamente, exaltava o passado e

exultava os novos valores advindos da liberdade urbana, o trabalho como forma de redencéo,
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e a familia como unidade essencial formadora dos individuos que deverdo competir no
mercado. Na Inglaterra dos novos tempos, a religido ndo apenas permitiu novos suditos, mas

também uma situacdo favoravel a coroa:

Por meio de medidas tomadas na area eclesiastica realizou-se,
realmente, uma disciplinarizacdo social dos suditos, que
ultrapassou bastante a area da religido e teve repercussdes,
claramente, seculares, fortalecendo o Estado Pré-moderno
nascente. Acrescenta-se o fato de que os privilégios anteriores
da Igreja, quanto a justica, por exemplo, acabaram: ndo existiam
mais 0s assim chamados Sanctuaries [ = Santuarios, Asilos], ou
seja, lugares isentos da justica secular; ndo havia mais o
Privilegy of Clergy [ = Privilégio do clero], isto é, uma justica
propria para os membros do clero. A uniformidade da Inglaterra,
quanto ao poder secular, em relacdo a religido e ao direito
acelerou, notavelmente, o caminho para a modernidade.
(Mainka, 2007, p. 141).

Conhecido pelas questbes pessoais e religiosas de seu governo, o lado juridico-
repressivo do governo Tudor é pouco referenciado. Podemos perceber que a teologia, a
politica e o direito (assim como as demais formas ideoldgicas) que, em determinados
momentos historicos prezam por uma autonomia praticamente absoluta frente a historia, a
sociedade e a economia (que consideram como ideologias), em outros momentos caminham

juntos frente seus objetivos comuns.

O aparelho repressivo do Estado cresceu rapidamente ao longo
do reinado: ao seu final, tinham sido aprovadas nove diferentes
leis sobre traicdo. O uso que Henrique VIII fez do Parlamento,
do qual ele esperou e recebeu poucos incobmodos, foi de
abordagem confiantemente legalista: era um meio necessario aos
fins do rei. (Anderson, 2004, p. 121).

O Estado acompanhou a decomposicdo da estrutura feudal que ensejou a nova

estrutura social, e o fez pela via da violéncia legitimada pela edicéo de leis e do uso da justica.
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Quando Karl Marx trata do “processo histérico que dissocia o trabalhador dos meios de
producdo” (1998, p. 828), ou seja, a acumulacdo primitiva da qual a Inglaterra ¢ a forma
classica, que ja fizemos referéncia acima, a legislacéo € parte essencial de sua andlise. As leis
foram tanto editadas como forma de sacramentar as novas formas de propriedade (a
dissolugdo de terras comuns, feudos e mosteiros), como também a punir as pessoas que ndo se
enquadrassem nas novas modalidades de trabalho e que ndo possuissem propriedades como
garantia de sua inclusdo nos novos tempos, e dai, entre os séculos XV e XVI, a edicdo em
toda a Europa Ocidental de “uma legislagdo sanguinaria contra a vadiagem” (p. 848), que foi
iniciada no reinado de Henrique VII. O capitalismo ndo nasceu apenas da existéncia de
“condicdes de trabalho sob a forma de capital” e de “seres humanos que nada tém a vender
além de sua forga de trabalho” (p. 851). H4 uma necessidade que tal relagdo seja normalizada,
estabelecida histérica e socialmente, e assim as relacBes que iniciaram como violéncia,

terminam como leis naturais e até mesmo divinas:

Ao progredir a produgdo capitalista, desenvolve-se uma classe
trabalhadora que, por educacdo, tradicdo e costume, aceita as
exigéncias daquele modo de produgdo como leis naturais
evidentes. A organizacdo do processo de producdo capitalista,
em seu pleno desenvolvimento, quebra toda resisténcia; a
producdo continua de uma superpopulacdo relativa mantém a lei
da oferta e da procura de trabalho e, portanto, o salario em
harmonia com as necessidades de expansdao do capital e a
coacdo surda das relagdes econémicas consolida o dominio do
capitalista sobre o trabalhador. (...) Para a marcha ordinaria das
coisas, basta deixar o trabalhador entregue as “leis naturais da
producao”, isto ¢, a sua dependéncia do capital, a qual decorre
das proprias condi¢des de producdo e é assegurada e perpetuada
por essas condi¢cGes. Mas as coisas corriam de modo diverso
durante a génese histdrica da producéo capitalista. A burguesia
nascente precisava e empregava a forca do Estado, para
“regular” o salario, isto €, comprimi-lo dentro dos limites
convenientes a producdo de mais-valia, para prolongar a jornada
de trabalho e para manter o préprio trabalhador num grau
adequado de dependéncia. (Marx, 1998, p. 851).
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A edicéo de leis que garantissem a nova ordem social foi, assim, uma regra no
governo inglés, a partir de Henrique VII, Henrique VIII, Eduardo VI, Elizabeth e Jaime |
(Marx, 1998, p. 848 — 850). Se a forca é a parteira das novas sociedades, ela foi utilizada com
meticulosa racionalidade para a elimina¢do dos inimigos do reino. No entanto, “apesar da
crescente concentracdo de propriedades, a Inglaterra dos Tudors ainda era, para usar uma
conveniente classificacdo moderna, um Estado Distributivo” (Tawney, 1971, p. 149). Ainda
era uma sociedade de pequenos proprietarios, que, segundo os ingleses, possuia uma
prosperidade tal que estava “em contraste com os ‘mendigos abrigados’ da Franca e da
Alemanha” (p. 149). No entanto, se os orgulhosos ingleses viam tal contraste com outras
sociedades, 0 que ndo podiam ver, dada sua condicédo e limite histérico, é que a prosperidade
que viviam fazia parte de um acontecimento maior na Europa, um fenbmeno que tomava

conta de todas as sociedades que se desenvolviam neste continente:

Mas por trds do Principe como do Papa, financiando
imparcialmente Henrique V111, Eduardo VI e Isabel I, Francisco,
Carlos e Filipe, encontra-se em ultima instancia um pegueno
banqueiro alem&o, com sucursais em todas as capitais da
Europa, que desempenhava no mundo das finangas o papel do
condottiere na guerra, e representava na esfera econdmica a
moralidade tipificada na da politica pelo Principe de Maquiavel.
Comparados com essas dinastias financeiras, os Habsburgos,
Valois e Tudors eram fantoches dancando em fios manejados
pelo poder monetario para o qual os embates politicos eram
irrelevantes exceto como oportunidade de ganho. (Tawney,
1971, p. 89).

Se entdo a legislagdo endurecia contra criminosos e vagabundos, e o Estado se
tomava de tal forgca que passou a ser chamado de Absolutista (pelos liberais que o sucederam),

muito mais poderoso era o poder que movia a sociedade, como forca destruidora: a economia.

Podemos sintetizar os dois primeiros reinados Tudor, Henrique VI e Henrique
VIIlI como fundamentais para a forma juridico-administrativa e politica ndo apenas da

Inglaterra, mas também de todos os Estados Modernos que fossem constituidos em torno do
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pacto de protecdo e garantia ao capital. “Enquanto o primeiro fortaleceu a monarquia contra
todas as pretensdes da alta nobreza ao governo, pondo fim a época das lutas ‘civis’ pela
coroa” (Mainka, 2007, p. 144), além de criar um sistema de administracao tomando o Estado
como um grande empreendimento que deveria defender a propriedade e buscar a sua
acumulacdo também, foi Henrique VIII que mostrou que todo e qualquer poder que se
posicionasse contrério ao individualismo e a apropriacdo dos meios de produgdo deveria ser
questionado e eliminado da esfera politica e estatal, incluindo ai a Igreja Catdlica. E
interessante notarmos que derradeiro e relevante ato deste rei, um ataque a Franca em 1543
teve sérias consequéncias a monarquia inglesa. Segundo Anderson (2004), esta guerra gerou
grande déficit orcamentario, e para cobrir seu custo altissimo, além do Estado recorrer a
empréstimos compulsorios, “comecou também a descarregar no mercado o imenso fundo de
propriedade agraria que acabara de adquirir dos mosteiros” (p. 123). A venda de tais
propriedades implicou no enfraquecimento do Estado inglés a médio prazo, e no
fortalecimento dos compradores de tais terras: a pequena nobreza “que constituiu o0s
principais compradores destas terras, e cujo nimero e riqueza cresceu rapidamente” (p. 124),
gerando assim um impasse entre Estado e proprietarios que apenas seria resolvido com as
revolugdes burguesas do século XVII. Outro ponto importante, relacionado a esta crise
econdmica, foi a chamada “Mid-Tudor-Crisis”, ou “Crise com os Tudor no meio” conforme
relata Mainka (2007), onde varias rebelides ocorreram. “Contudo, os fundamentos
estabelecidos pelos dois Henriques suportaram essas perturbagdes” (p. 145), pelo menos

momentaneamente.

Apbs um periodo de conturbagdes, inclusive em relagdo a sucessdo, em 1558
assume o reinado a rainha Elisabeth 1 (1533 — 1603), que “continuou a constru¢do do Estado
moderno, levando a Inglaterra, durante o seu governo de 45 anos, a pujanca. A Inglaterra
tornou-se uma das grandes poténcias na Europa e no mundo.” (Mainka, 2007, p. 145 - 146). O
mérito inglés foi, contudo, estabelecer um Estado que ao contrario da tradicdo medieval que
buscava um ideal de virtude e graca dos governantes de Estados diminutos e descentralizados,
assumiu a formagdo maquiavélica de seus reis, que comandavam uma enorme forga unificada

e combatente, fiel a seus novos aliados e, principalmente, financiadores.

Ainda gue reinasse em um Estado ja enfraquecido, em relacdo ao que seu pai
recebera, Elisabeth reinou dando continuidade a politica que herdara, e buscando solugdes

praticas para os problemas que recebera. Se 0 exército inglés estava enfraquecido depois da
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desastrada campanha na Franca, a marinha inglesa tornou-se fundamental para os objetivos
bélicos e capitalistas do reino:

O novo dominio dos mares conquistado pela Inglaterra teve
resultados decisivos em dois campos. A substituicdo da guerra
terrestre pela guerra naval tendia a especializar e a segregar a
pratica da violéncia armada, deslocando-a prudentemente para
os mares. (Os navios que a transportavam constituiam-se,
evidentemente, prisbes flutuantes onde o trabalho forcado era
explorado com particular crueldade.) Ao mesmo tempo, 0
interesse da classe dominante pelas atividades navais conduziria
proeminentemente a uma orientacdo comercial. Com efeito,
enguanto o exército sempre fora uma instituicdo com uma unica
finalidade, a marinha, por sua propria natureza, era um
instrumento de dupla utilidade, relacionado nao apenas a guerra,
como também ao comércio. Ao longo do século XVI, a frota
inglesa era ainda constituida basicamente por navios mercantes
convertidos aos objetivos bélicos pela adicdo de canhdes, mas
ainda passiveis de retomarem as fungBes comerciais.
Naturalmente, o Estado incentivava tal adaptabilidade dando
preferéncia aos navios cujo desenho as servisse. (Anderson,
2004, p. 133-134).

VVemos como as dimensdes da modernidade que se apresentavam eram, de fato,
maultiplas, fascinantes e aterradoras. Se foi o reldgio a marca de racionalidade do homem que
migrava para 0 meio urbano, que eram cidades muito pequenas, mas com uma poténcia
econdmica de transformacdo indefectivel, foram as embarcacGes que, rompendo 0s espacos,
marcavam 0 avango capitalista mundo afora. O seculo XVI é o século das grandes
navegacoes, tendo os portugueses adaptado a formula bélica e comercial para suas naus e
caravelas. A Inglaterra também expandiu seus dominios através dos mares, desbravando o
novo continente americano, 0S navios e seus instrumentos de navegacdo (incluido o relogio e
outros objetos de medicdo, como a bassola e 0 sextante) eram 0s novos simbolos da expansao

das novas forcas produtivas.
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Sob o governo elisabetano o avanco do capital foi cada vez mais militarizado e
politizado com o apoio da coroa. Disfarcando o interesse com nobreza e honrarias, 0 governo
inglés manteve o compromisso de defesa dos interesses econdmicos, ainda que o poderoso

Estado ja ndo fosse 0 mesmo.

No século seguinte a dissolugdo dos mosteiros, enquanto a
populacdo da Inglaterra duplicava, a nobreza e a pequena
nobreza triplicavam em volume e sua parcela da riqueza
nacional crescia mais que proporcionalmente, com um salto
particularmente notavel no inicio do século XVII, quando a
elevacdo das rendas venceu o aumento dos precgos, beneficiando
toda a classe fundiaria: o rendimento liquido da pequena
nobreza deve ter quadruplicado nos cem anos posteriores a
1530. O sistema tripartido de senhores de terra, rendeiros e
trabalhadores rurais — futuro arquétipo da area rural inglesa — ja
se prenunciava nas zonas mais ricas da Inglaterra rural. Ao
mesmo tempo, verificava-se em Londres uma concentracdo sem
precedentes de comércio e manufaturas, tornando-a sete ou oito
vezes maior no reinado de Carlos | do que o fora no de Henrique
VIII, a capital mais influente da Europa na década de 1630.
(Anderson, 2004, p. 137-138).

Este avanco econdmico inglés também significou avangos em sua sociedade e
cultura. No teatro protagonizado pelos Tudors Henrique VII e Henrique VIII e Elizabeth,
assistimos um Estado que seguia o roteiro escrito por uma nova forga econdmica e toda a
superestrutura social também foi seriamente afetada por estes novos tempos. O homem,
convertido em senhor do seu proprio destino, deveria buscar no cotidiano urbano e capitalista
a luta pela sua sobrevivéncia, através do trabalho e do uso instrumental de sua razdo. A vida
urbana e comercial consistia em um palco onde personagens cumprem seu papel em tragédias,
comédias e pantomimas. Proprietarios e proletarios reinem-se em uma peca que atinge seus
nervos e criam uma tensdo em seu ser: a individualidade nascia em estado de guerra contra
um inimigo invisivel, oculto por discursos nobres e agdes pretensamente enaltecedoras, mas
que estava no cerne das inextricaveis relacdes sociais que surgiam. Neste cenario a vida torna-

se a arte de disfargar:
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O Govérno dos Tudors e, mais ainda o dos primeiros dois
Stuarts, foram mestres na arte de disfarcar motivos vulgares, e
as vézes sordidos, sob uma brilhante fachada de principios
imponentes. Apesar de suas elevadas declaracGes sdbre uma
solicitude desinteressada pelo bem-estar publico, a politica
social da monarquia ndo somente era tdo relaxada na execugdo
quanto grandiosa em seus designos, como também ndo raro era
pervertida pela adocdo de medidas desastrosas para seus fins
ostensivos, que pela sinistra presséo de interesses regionais, quer
pelas necessidades prementes de um tesouro vazio. (Tawney,
1971, p. 165).

Tal transformacgéo cotidiana em que o mundo dos homens ensejava novas
materialidades sociais e novas formas de objetividade, a subjetividade também foi
consequentemente alterada pelo turbilhdo das transformacdes sociais. Conforme Saviani
(2004), a subjetividade ¢ histdrica e social, e ¢ também intersujetividade: “o individuo sé pode
constitui-se como homem e, nessa condicdo, como sujeito de seus proprios atos, nas relacées
cotidianas com os outros homens” (p. 41). Se novos tempos traziam novas relagoes
cotidianas, a arte também foi reelaborada para servir aos novos tempos. No entanto, se a arte
no século XVI ficou conhecida como Renascenca, justamente por tentar fazer renascer (ou
ressuscitar?) a arte classica greco-romana, pelo menos em seus ideais, logo houve a
necessidade de que os artistas se adaptassem a uma nova realidade intersubjetividade,
gestando uma nova estética em consonancia com a nova organizacao societéria, conforme nos

informa Hauser (2003) sobre este periodo:

Por que degenera tdo rapidamente, dessa vez, numa imitaco
puramente externa de modelos classicos, por um lado, e num
alheamento espiritual em relacdo a eles, por outro? Talvez
porque o equilibrio que encontrou expressao artistica no
classicismo do Cinquecento fosse desde o inicio mais um ideal e
uma ficcdo do que uma realidade, e porque a Renascenga, como
sabemos, permaneceu até o Ultimo instante uma época
essencialmente dindmica, incapaz de encontrar satisfagdo

completa em qualquer solucdo proposta para seus problemas. A
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tentativa que se faz de dominar a natureza cambiante da mente
capitalista e a natureza dialética da concepcdo cientifica ndo teve
mais éxito, de qualquer modo, do que as tentativas analogas
realizadas em  periodos subsequentes do  moderno

desenvolvimento cultural. (p. 368-69).

Sendo assim, a arte precisaria adaptar-se aos novos tempos também, o que
aconteceu de maneira soberba na Inglaterra. J& mencionamos o fato de Henrique VIII ser um
apoiador do teatro, mas o0 auge do teatro inglés aconteceu no reinado de Elisabeth. De acordo
com Heliodora (2009), o teatro elisabetano abrange cerca de seiscentas pecas escritas entre
1585 e 1642, o que compreende ndo apenas o reinado de Elisabeth I, que durou de 1558 a
1603, mas também os reinados de Jaime | e Carlos I, uma vez que foi com aquela rainha que
possibilitou o melhor ambiente para o florescimento do teatro inglés. “Os Stuarts receberam
pronto o ambiente propicio, e 0 magistral drama produzido em seus reinos foi ainda resultado
do impulso inicial do periodo elisabetano” (p. 19). O reinado dela foi caracterizado pelo
incentivo ao comeércio e por tentar manter o equilibrio de forcas entre burgueses, e a nobreza
feudal e a nova nobreza comercial. Tal equilibrio perdurou até a década de 1590, quando a
burguesia passou a preponderar. Alias, é importante salientar que esta década foi iniciada com
a vitoria inglesa sobre a “invencivel armada” espanhola do rei Felipe I, o que significa
também uma vitéria do mundo moderno frente ao mundo medieval. Concomitantemente, o
teatro inglés “elisabetano” passou a existir, 0 que permitiu a monumental obra shakespeariana

dos anos 1590 até a primeira década de 1600, conforme vimos.

O teatro elisabetano chegou a dominar um pais inteiro, em uma
época de comunicacgdes precarias, muito diferentes das de hoje.
Tornou-se de tal forma popular que conseguiu atrair para si
talentos que encontrariam sua expressao mais feliz, talvez, em
outras formas literarias. Contudo, naquele momento, esses
escritores sentiram que era preciso escrever para o teatro.

(Heliodora, 2009, p. 19, grifo nosso).

A arte, e especificamente o teatro estd calcado nas transformacgdes que a

Inglaterra passava em sua economia e em sua sociedade. No entanto, ndo é apenas a



97

economia, nem as mudangas sociais que explicam a pujanca do teatro elisabetano-

shakespeariano. Devemos considerar que a propria arte, acima desta estrutura, superou as

regras artisticas que se faziam presentes na estética daquela época e, ainda conforme esta

autora:

O surgimento de Shakespeare s6 foi possivel gragas as
condi¢Bes e circunstancias sociais, culturais, intelectuais e
estéticas que se formaram a partir de dois mundos: a Idade
Média e o Renascimento. Diferentemente das dramaturgias
francesa e italiana que seguiam de perto os principios basicos
sobre o drama teorizados por Aristételes, transformados em
regras prescritivas pelas poéticas barroco-classicistas, o teatro
inglés encontrou seu destino aproveitando o melhor dos dois
mundos. (Heliodora, 2009, p. 22).

Uma complexa rede e fatores confluem para explicar autor e sua obra, criador e

criacdo. Desde as transformacdes no campo econdmico e o jogo de classes sociais envolvidas

neste processo, o contexto politico, juridico e até mesmo as regras estéticas e artisticas que

estdo em disputa formam parte do entendimento que se pode estabelecer. Ndo podemos

também olvidar que mesmo em uma época de transformacdo intensa, e mesmo que o poder se

reconfigurasse para acompanhar a nova classe econémica pungente, o centro da vida ainda era

palaciana:

N&o se deve, entretanto, superestimar a influéncia politica e
intelectual desses estratos sociais. A corte, na qual a velha
aristocracia ainda dita a moda, forma o centro da vida puablica, e
a Coroa favorece a nobreza palaciana em detrimento da classe
média e da pequena nobreza provinciana, sempre que o pode
fazer sem prejuizo nem perigo. Por outro lado, a corte ja é
composta em parte de pessoas que pela primeira vez ascenderam
ao pariato sob os Tudors e cuja riqueza habilitou-as a subir na
sociedade. (Hauser, 2003, p. 420).
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Em tamanhas contradi¢Ges, como compreender este movimento da sociedade
através da arte? Quando partimos da compreenséo da historia humana tal como proposto por

Marx e Engels (1991), devemos ter absoluta clareza que devemos partir

(...) da producdo material da vida imediata; e em conceber a
forma de intercambio conectada a este modo de producéo e
por ele engendrada (ou seja, a sociedade civil em suas
diferentes fases) como o fundamento de toda a historia,
apresentando-a em sua agdo enquanto Estado e explicando a
partir dela o conjunto dos diversos produtos tedricos e
formas da consciéncia — religido, filosofia, moral, etc. — assim
como em seguir seu processo de nascimento a partir desses
produtos; o que permite entdo, naturalmente, expor a coisa em
sua totalidade (e também, por isso mesmo, examinar a acdo
reciproca entre estes diferentes aspectos). N&o se trata, como na
concepcao idealista da historia, de procurar uma categoria em
cada periodo, mas sim de permanecer sempre sobre o solo da
historia real; ndo de explicar a praxis a partir da idéia, mas
de explicar as formagdes ideoldgicas a partir da praxis
material. (Marx & Engels, 1991, p. 56, grifo nosso).

Destacamos, pois, que a arte como “forma da consciéncia” ndo pode ser
tomada como uma mera abstracdo, entendendo-a como desprovida de objetividade, uma vez
que nesta perspectiva metodoldgica “(...) as abstracdes mais gerais surgem unicamente ali
onde existe o desenvolvimento concreto mais rico, onde um elemento aparece como 0 comum
a muitos, como comum a todos os elementos. Entdo deixa de poder ser pensado somente sob

uma forma particular.” (Marx, 1971, p. 25).

Deste modo, evidencia-se aqui que a radicalidade das transformagdes ocorridas
vao produzir impacto e marcar também as obras de arte produzidas naquele periodo, quer
apresentando-as de modo temeroso ou audaz, porém expressas de algum modo na literatura,
na pintura e nas diversas formas de expressdo artistica. A tragédia de Hamlet, principe da
Dinamarca, talvez uma das mais conhecidas obras de Shakespeare, serve aqui como obra

singular onde podemos compreender como 0 movimento do real pode ser impresso na arte. A
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forca e a consisténcia desta obra é, certamente, inquestionavel, representando de modo
alegdrico, as contradi¢Ges vividas pelos homens daquela época.

2.3. DEVOLTA A HAMLET: PRIMEIRAS APROXIMAGOES COM A PSICOLOGIA DA ARTE DE

VIGOTSKI.

Conforme relatamos no Capitulo primeiro, a formacdo de Lev S. Vigotski
(1896-1934) ndo pode ser contada sem a presenca de seus estudos sobre a arte. Em 1913,
saindo de sua cidade natal Gomel, entdo com 17 anos, ha registros que, iniciou sua formacao
universitaria em Direito pela Universidade de Moscou e também de estudos de literatura na
Universidade Popular Chaniavski, e ainda interpretou o papel de Hamlet em espetaculos
amadores que produzira. O interesse de Vigotski por Shakespeare e, especificamente por
Hamlet, foi para além dos palcos. Entre suas férias de 1915 e 1916, escreveu seu ensaio
monografico sobre a Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca de W. Shakespeare,
motivado, inclusive pelo trecentésimo aniversario da morte do dramaturgo inglés que

admirava.

Em 1917, apds a Revolucdo, formou-se em Direito e retornou a sua cidade
natal, onde passou a lecionar literatura. Por esta época comecgou a estudar e se dedicar a
Psicologia, além de seus estudos sobre o teatro, como critico e resenhista de pecas. Os
diversos textos e estudos que produziu de 1919 a 1924 foram a base para a publicacdo de
Psicologia Pedagbgica e Psicologia da arte, revelando sua formacdo e seus interesses
naquela época. Psicologia da arte foi defendida como dissertacdo em 1925, mas publicada
apenas em 1965. Psicologia Pedagogica foi publicada em 1926. “Vigotski teve uma intensa
vivéncia pratica no teatro, e esta experiéncia, como outras, iria fundamentar grande parte de

seus trabalhos.” (Barros, Camargo & Rosa, 2011, p. 231).

Os estudos dele sobre a arte foram fundamentais por seu valor intelectual, ao
propor uma nova leitura sobre a arte que nem o formalismo russo, e nem as demais correntes
psicolégicas, como a psicanalise por exemplo, faziam. Seus estudos também sao valiosos por
ser a ponte aos seus estudos posteriores a 1926 e a fundamentacgédo da psicologia, a partir dos
pressupostos marxianos. Sabe-se que Karl Marx era um admirador de Shakespeare e em

especial de Hamlet. Coincidéncia ou ndo, o fato é que esta € uma peca que retrata a
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modernidade e 0 mundo que nascia. Da maquina moderna foram produzidas grandes obras, €
Hamlet é seguramente um de seus principais produtos de arte, justamente por expor algumas
de suas engrenagens tdo bem escondidas: por que 0 homem moderno é tdo solitario? Porque

ele precisa de uma psicologia fundamentada na forma que sua vida é produzida?

A histdria de Hamlet é uma densa e complexa trama de intrigas na corte de
Elsinore, na Dinamarca. Menos de dois meses apds a morte do pai, o velho Hamlet, o jovem
principe Hamlet vé sua mae, a rainha Gertrudes, casar-se com seu tio, Claudio, que assumira o
trono, o que lhe deixa em isolamento na corte e em profunda tristeza. Ao mesmo tempo, um
fantasma com as feicOes de seu pai comega a aparecer nas madrugadas do castelo. Ao
conversar com Hamlet, o espectro afirma ser seu pai, assassinado pelo tio (o rei), e exige
vinganca. Para confirmar o homicidio, Hamlet finge-se de louco, que desperta especulacdes
por parte de seu tio e de sua mae da origem de sua loucura. Polénio, velho conselheiro da
corte, sustenta que este surto tem origem no amor ndo correspondido do principe pela bela
cortesd Ofélia, sua filha. Em paralelo a tais intrigas, a Dinamarca sofre o risco de invaséo por
um nobre noruegués, Fortinbras, que teve o pai morto pelo velho Hamlet e também quer
vinganca, apoderando-se do reino. Sem que a fingida loucura surtisse efeito sobre a
confirmacdo do homicidio, Hamlet propde a uma companhia de atores que encenem a morte
do pai, a fim de observar as reagfes do tio (em uma ’pec¢a” que ele denomina de “A
ratoeira”). O rei, transtornado e sem entender como o sobrinho descobrira o assassinio, trama
o0 exilio dele a Inglaterra, para que la fosse morto. Hamlet, em uma discussdo com Gertrudes,
mata acidentalmente Pol6nio (pensando que era o rei) e parte exilado para a Inglaterra. Ofélia
enlouquece apds ter o pai morto por Hamlet (seu amante, ao que a peca indica), e Laertes, seu
irmdo, retorna da Franga com o objetivo de vingar o pai matando Hamlet. Este descobre a
trama do tio e foge da Inglaterra, retornando a Elsinore no dia do enterro de Ofélia, que em
seus devaneios morrera afogada. O rei trata com Laertes (agora desejoso de vingar o pai e a
irmd) uma armadilha para Hamlet: desafia-lo para uma disputa de esgrima, colocando veneno
na espada de Laertes, e no copo de vinho de Hamlet: assim, se Laertes o tocasse com a
espada, ou se o principe bebesse o vinho, morreria. Durante a disputa, uma tragédia acontece,
e morrem Laertes, a rainha, o rei e Hamlet, todos envenenados. Ao mesmo tempo, Fortinbras
entra vitorioso no castelo, sem encontrar resisténcia alguma. Ele ocupa o trono, e Horécio, fiel

escudeiro de Hamlet assume a missao de contar os fatos da tragédia ao mundo.

Este pequeno resumo ndo tem a minima pretensdo de sintetizar todos os

acontecimentos da tragédia. Serve apenas como um guia para nossa propria organizacgao de
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um texto que é absolutamente inextrincavel, uma vez que o palco de Hamlet é muito maior do
que o que € possivel representar. Acontecimentos passados, memdrias, personagens cujas
tramas (ou tragédias) paralelas unem-se (e separam-se) ao enredo. Concordamos com
Vigotski, ao afirmar que “esta ¢ a tragédia mais ininteligivel e enigmatica, inexplicavel e
misteriosa em sua propria esséncia, e permanecera indecifravel para sempre” (Vigotski, 1999,
p. 2). O her6i desta tragédia é acentuadamente inteligente e é por sua inteligéncia que se
envolve em um emaranhado de sentimentos, inquietacfes e métodos para vingar a morte do
pai. E mesmo quando a necessidade de vinganca é certa em seu espirito, Hamlet debate
consigo e com 0 mundo sobre como fazé-la. “Com sua riqueza de significados, ambigiiidades,
contradigdes arbitrérias e extrema e inquietante beleza, Hamlet ¢ quase um caos” (Honan,
2001, p. 344). Um caos que ndo leva a uma ordem, mas que parece servir para questionar
profundamente o que é a ordem, frente a um individuo solitario em relacdo a seus dramas. E
justamente a unidade estabelecida entre forma e conteddo que gera intencionalmente a

contradicdo de sentimentos opostos ao expectador, que demonstra a riqueza estética da obra.

Alias, nosso texto até aqui mostrou um pouco da vida e obra de Shakespeare,
inclusive porque o que se sabe de Shakespeare é pouco. E o que permite, por exemplo,
entende-lo pelo reconhecimento da superioridade de seu intelecto, como vimos. A histdria das
transformacfes da sociedade nos permite reconhecer que era uma época de profundas
alteracdes sociais em termos qualitativos, pois era a estrutura da sociedade que se alterava: as
relacBes sociais de producdo medievais eram expulsas, rasgadas, sangradas para que dessem
lugar a novas classes, que conseguissem dar conta das novas forcas produtivas: o aumento de
producdo no feudo que impulsionava o comércio, este impulsionava a cidade, 0s bancos, a
manufatura que era o gérmen da industria, enfim. Estas metamorfoses ndo eram e ndo podiam
ser pacificas: tratava-se de um novo homem sendo retirado das entranhas de uma velha
sociedade que também ndo queria morrer. O embate era inevitdvel. O novo abusava de sua

energia, e o velho, ainda que em putrefacéo, queria mostrar sua forca.

Tal embate, que acaba sendo calcado em todos os homens, e em grande parte
das obras, ainda que de maneira ndo plenamente consciente pelo artista que o capta e a
expressa em sua criagdo. Sustentamos que a tragédia de Hamlet possui esse selo secreto, que
sO pode ser desvendado pela materialidade de sua producgédo, ou seja: a obra de arte é um
produto material, produzido no mundo dos homens, e que até hoje produz significacdes e
sentimentos em homens de outras épocas histdricas, diferentes de sua produgdo. Se Hamlet

nos encanta é por que possui caracteres que nos dizem respeito, ainda que ndo saibamos quais
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sejam. Desvenda-lo é uma necessidade, mas ndo para esgotd-lo, mas para que se mantenha
vivo em nés. Eis a riqueza da obra de arte considerada cléssica, sua inesgotabilidade, pois o
fruidor pode voltar a ela varias vezes e a cada vez descobrir um elemento novo, o que
depende das possibilidades postas para esta captacdo do sentido interno da obra, conforme o

desenvolvimento alcangado pelo sujeito que a aprecia.

A obra de arte deve se explicar, independente do seu autor. Por ser ela um
produto objetivo, mas que ira habitar a subjetividade (racional, emocional) dos homens, ela
deve ser explicada por si. Vejamos a citacdo de Vigotski, ao responder a um comentador de

Goethe que para entender suas poesias era necessario entender suas obras de ciéncias:

N&o conheco essas obras, mas que obra de arte é essa que nao
explica a si mesma? Ora, eu nada sei sobre a historia do
desenvolvimento de Shakespeare, e entretanto compreendo
Hamlet tanto quanto podemos compreender aquilo que nos
encanta! Por acaso precisamos ler também Otelo para entender
Macbeth? Hamlet ¢ um mundo absolutamente peculiar.
(Vigotski, 1999, p. XXXII - XXXIII).

Sobre este trecho, devemos aqui fazer referéncia ao método que Vigotski se
utiliza para elaborar seu texto sobre A tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca (1999).
Trata-se da chamada “critica de leitor”. A leitura deste texto ¢ bastante interessante, pois
Vigotski ndo faz relacfes da obra e seu contexto de producdo, nem sobre as demais leituras de
outros autores sobre Shakespeare ou sobre Hamlet. Ele praticamente extrai da peca sua
leitura peculiar, acerca do sentido da tragédia e dos personagens dela, conforme veremos.
Seria Vigotski, um estruturalista, por fazer sua analise da tragédia apenas por ela mesma?
Vejamos 0 que nos diz Paulo Bezerra, tradutor de Vigotski e autor da introducdo do texto

vigotskiano:

Aqui Vigotski considera secundario o conceito de autoria, ndo
Ihe importando, por exemplo, se o0 autor dessa famosa tragédia
foi Shakespeare, Bacon ou outro qualquer. Defende a concepgéo
segundo a qual a obra de arte, uma vez criada, separa-se do seu
criador (id. Fernando Pessoa: “Tem a arte, para nascer, que ser

de um individuo; para ndo morrer, que ser estranha a ele”),
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ganha autonomia e ndo pode existir sem o leitor; é apenas uma
possibilidade que o leitor realiza. Isto se deve as potencialidades
polissémicas da obra porque, sendo inesgotavel a diversidade do
simbolo, a obra € uma fonte de multiplas interpretacdes.
(Bezerra, 1999, p. IX).

Bezerra ainda prossegue afirmando que Vigotski “entende a obra de arte como
um grande conjunto simbolico cuja caracteristica essencial consiste na diversidade infinita das
suas interpretacdes” (p. X). O papel do leitor, neste contexto, ¢ essencial, por ser “uma
entidade indispensavel, alguém que a reproduz, recria, revela” (p. XI), sendo a propria critica
de leitor “uma concep¢do estética abrangente e desengessada dos moldes tradicionais™ (p.
XV). Vigotski trata Hamlet como um sistema aberto a interpretacdo por parte de quem
busque desvendar seus mistérios. Entretanto, como ja fizemos referéncia, esta é uma obra que
foi escrita em seu periodo universitario, durante dois periodos de férias letivas. Como nos
relatam Barros, Camargo & Rosa (2011), hd um profundo sentido histérico e social na forma

que Vigotski adota para compor sua teoria metodoldgica:

Vigotski assistiria, em 1916, a encenacdo de Hamlet, que foi um
espetaculo importantissimo no teatro do século XX e se tornou
referéncia mundial, pela forte concepc¢do antinaturalista e pelos
dois personagens envolvidos na encenacdo: Gordon Craig, que
atuou na concepgao da cena, e Stanislavski*, com o trabalho dos
atores; mas a concepgao foi intensamente discutida entre ambos.
Gordon Craig “articula um cenario que ¢ um arranjo de formas
espaciais capazes de evocar o universo da peca representada”
(Takeda, 2003, p. 373) enquanto na interpretacdo sugerida por
Stanislavski os atores eram estimulados a tornar visivel o
invisivel, por exemplo, através do andar, exteriorizando ‘o
universo interior da personagem” (Takeda, 2003, p. 382).
Stanislavski se afastaria assim dos aspectos iniciais do

naturalismo impressionista, com sua detalhada mise-en-scene,

4 Acerca da vida e obra do dramaturgo Constantin Stanislavski (1863 — 1938) e principalmente, sua influéncia
sobre a obra de Vigotski, ver Peluso (2008).
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caminhando agora para a sintese como linguagem no palco.
(Barros, Camargo & Rosa, 2011, p. 232-233)

Esta montagem, priorizando os aspectos simbolicos das cenas, evidenciou um
Hamlet com um universo interior muito mais revelador®. Vigotski, entdo com 20 anos e ja um

apaixonado e conhecedor de teatro, foi bastante influenciado por esta encenagéo:

O simbolismo que permeia essa montagem ¢é perceptivel
também no entendimento da obra A Tragédia de Hamlet,
Principe da Dinamarca (1999b). Através da “critica de leitor”
feita por Vigotski que defende que a obra de arte, ap6s ser
criada, pode proporcionar varias leituras. Antecipando em
décadas a polissemia afirmada na Obra Aberta de Humberto
Eco, Vigotski nos leva ao conceito de que a obra simbolista se
dispersa em diversas interpretacbes; e ndo apenas a obra
simbolista, como o século XX sabera muito bem. (Barros,
Camargo & Rosa, 2011, p. 233).

Estariamos no caso da leitura que ele fez de Shakespeare, tratando de um autor
que retira de si sua analise? Seria esta pautada apenas em seu encantamento? VVejamos aqui as

considerac@es de Delari Junior (2011A) acerca da metodologia da critica de leitor:

1916 — “Critica de leitor” como aporte metodoldgico.

Para analisar Hamlet, Vigotski (1916/1999) distingue o “critico-
criador” e “critico-leitor”. O primeiro diante do carater
“inefavel” (isto ¢, impossivel de definir com palavras) da
vivéncia de alguém diante de uma obra de arte, é capaz de
superar essa barreira através da simbolizacdo e da alegoria. J& 0
segundo, ndo supera a inefabilidade da obra, mas pode
“arrancar” suas “entonagdes internas”, apresentando-as ao leitor
em geral, como mediagéo para o encontro com o que ela tem de

mais profundo e transcendente. Demonstra-se assim que a

° Acerca da vida e obra de C. Stanislavski (1863-1938), bem como sua relagdo com a obra vigotskiana,
recomendamos a monografia de Peluso (2008).
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tarefa do critico leitor envolve lidar com algo objetivamente
presente na obra que se deve buscar apresentar a sociedade,
algo que faz dela aquilo que é em distingdo com outras
obras, embora a “sensa¢io comovida” que ela nos causa seja

inefavel. (Delari Junior, 2011A, p. 10, grifo nosso)

O critico leitor ndo cria um mundo, ndo se aproveita da obra para inserir
simbolos que nela ndo estavam presentes, principalmente simbolos que séo retirados de si. A
encenacdo que Vigotski presenciou, sem simbolismos excedentes (para além dos ja presentes
na obra original), nua, pode ter lhe influenciado a desenvolver no campo da anélise uma
critica que permita compreender as “entonacdes internas”, € ndo as sensacdes geradas pela
obra, estas sim subjetivas, de ordem pessoal. Tal analise € o que permitird também que se faca
uma visao totalmente nova da catarse, superando a visdo aristotélica, conforme veremos, e
proporcionando, no campo da andlise estética, da obra como um produto do mundo dos

homens, executada como uma técnica socialmente construida para a producao de sentimentos.

Nossa visdo parte do legado de Vigotski. Procuramos aqui somar o
conhecimento da objetividade da histdria em suas contradi¢cBes e, através da critica do
psicdlogo russo, que analisou a objetividade da obra, tentarmos compreender a materialidade
das relacdes sociais presentes em Hamlet, e enfim, compreendermos porque o principe da
Dinamarca ainda nos fala tdo de perto. O que ele ainda nos ensina sobre o humano? Nosso
exercicio também tem validade para compreendermos como apreender a objetividade de uma

obra filmica, como no capitulo terceiro desta dissertagao.

A trama revela uma época de transformacgfes, da qual o autor é parte:
“Shakespeare viveu a inquietude de uma época em busca de um novel humanismo no seio de
uma sociedade em movimento” (Boquet, 1989, p. 54). Assim, como podemos relacionar a
transformacdo da sociedade inglesa vivenciada pelo autor, com o vivido pelo personagem
Hamlet?

A propria concepcdo de tragédia foi profundamente alterada para que pudesse
expressar a vida que se passava fora dos palcos. Em uma sociedade de novos papéis, onde
destruia toda uma estrutura que foi perene por geracfes, e onde o individuo emerge como
senhor do seu destino e as relagdes passam a ser baseada pelo livre jogo de interesses, Hamlet

une diversos dramas que confluem para um centro tragico, baseado na figura do protagonista:
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Em Hamlet, existem varios dramas que brotaram desses germes
tragicos (donde sua aparente confusdo e ordem, sua
heteronomia) e estdo todos orientados para algum centro, para o
foco interno da peca, e todos interligados por seu aspecto
tragico, isto é, seu Gltimo aspecto inexplicavel e indivisivel.
(Vigotski, 1999, p. 4).

O tragico passa a ser a trajetoria do individuo em um mundo que deve ser
descortinado para poder ser vivido com plenitude. No entanto, o sujeito passa a ser novo
mistério do mundo: quem é? Para onde vai? De onde veio? E este ser misterioso que deve
desvendar os outros seres, ndo apenas naturais, mas também o0s seres humanos que,
individualmente, é cada um uma infinitude misteriosa. E no mercado que o mistério se
dissolve e é com a propriedade privada que o individual pode ser enfim desvelado. Em

Hamlet, o individuo vive uma constante luta. Mas contra quem?

Se adotarmos as definicdes escolares (infelizmente ndo sé as
escolares) da tragédia como representacdo da luta do heroi — luta
externa ou interna -, entdo Hamlet, enquanto tragédia sem luta,
tera de ser excluida dessa categoria por tratar-se de uma tragédia
sem acdo. Mas sera verdadeiramente nisso que consiste a
tragédia? Hamlet tocou as ultimas profundidades do trégico.
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 — seu nascimento, a vida que lhe é dada, sua existéncia
individual, seu distanciamento de tudo, seu isolamento e sua
soliddo no universo, o deslocamento de um mundo
desconhecido para o mundo conhecido com a sua consequente

entrega constante a esses dois mundos. (Vigotski, 1999, p. 2 — 3)

Uma tragédia sem luta e até mesmo sem acéo tal como expde Vigotski, nos diz
tanto sobre a modernidade, cuja base é na acdo incessante dos homens? Poderia estar

revelando a aliena¢do do homem que se produz, mas ndo se vé como produtor? O mundo do
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trabalho e do mercado implica em individuos ativos, atentos as transformagdes do mundo, e
que encontram protecdo em suas propriedades, adquiridas pelo trabalho, sua acdo de
transformacdo do mundo. Hamlet, a tragédia que nos encanta (como vimos acima) fala de
soliddo, de inacdo, de uma existéncia tragica e imobilizada, e onde 0s personagens nao sdo
senhores de seus destinos, mas, ao contrario, parecem cumprir um plano invisivel e
indecifravel pela limitada consciéncia. A imobilidade frente a dois mundos, um que

desmorona e outro que se descortina. A arte, assim, expressa a realidade com fidelidade?

Devemos aqui refletir acerca do proprio sentido de tragédia que Shakespeare (e
ndo apenas ele) expressava. Conforme Hauser (1976) trata-se do nascimento da tragédia
moderna. Este género ndo (re)nasceu em consequéncia dos novos valores estéticos da época
voltaram-se aos dramaturgos gregos ou aos filésofos romanos, “mas por que o animo dos
homens era governado pelo sentido tragico de vida e a tragédia expressava mais
brilhantemente 0 momento historico” (p. 107). A vida dos homens era uma fenda aberta pelo
esvaziamento das tradi¢Oes, das antigas relacbes de servidao, e o sentido tragico, conforme o
autor, ndo se refere ao sofrimento, mas pela “sensacdo de ambigiiidade de todas as coisas” (p.
107). Tragicos sdo os diversos caminhos que o homem pode tomar, sem ter certeza de
nenhum. O mundo financeiro que surgia carcomia paulatinamente ndo apenas as instituicoes,

mas a propria humanidade:

Um mercado financeiro organizado tem muitas vantagens. Mas
ndo € uma escola de ética social ou de responsabilidade politica.
As financas, sendo essencialmente impessoais, uma questdo de
oportunidades, seguranga e riscos, agiram entre outras causas
como solvente do sentimento, nutrido quer pelo ensinamento da
igreja quer pelos bons costumes da relacdo social entre vizinhos,
que considerava a barganha perspicaz como “pratica de

trapaca”. (Tawney, 1971, p. 172).

E ainda conforme Hauser (1976), o tema comum de autores como Shakespeare,
Magquiavel e Cervantes, a sua ligagdo da forma de expressao cultural ¢ justamente o “senso de
alienacdo resultante da inacessibilidade dos mais altos ideais humanos e da irrealizavel
natureza das idéias puras, as quais tém de se comprometer com a realidade a menos que esta
ultima deva permanecer inafetada por elas” (p. 107). A tragédia funda-se no completo

estranhamento do homem moderno frente a sua realidade, ou seja, seus ideais, sua
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moralidade, seus valores éticos e deontologicos — o que ele deveria ser — entram

constantemente em conflito com o que as coisas de fato sdo. A partir do momento que a

“barganha perspicaz” deixa de ser trapaga e passa a se tornar um valor humano desejavel (e o

valor das coisas deixa de se basear pelo seu uso, mas pelo valor que pode ser alcancado no

mercado) a alienacdo aparece como uma realidade que deve ser retratada, inclusive pela

arte. As tragédias modernas sdo tragédias de carater, enquanto as tragédias da antiguidade

classica sdo tragédias do destino:

A tragédia moderna do carater distingue-se em geral da tragédia
antiga do destino, e o destino, que no drama grego era
transcendente, no drama moderno é tido como imanente, ou
seja, esta implicito no carater do her6i e ndo depende dos deuses
ou dos poderes acima dos deuses. O herdi vai ao desastre por
causa de seu carater desregrado, suas paixdes desenfreadas,
0s excessos de sua natureza; de fato, seu carater é que é sua
ruina. A forca propulsora da acdo ndao é um poder externo, mas
um conflito interno; o herdi estd em guerra consigo mesmo e
assim todo o drama é interiorizado e torna-se um drama da alma.

(Hauser, 1976, p. 104, grifos nossos).

O proprio papel dos deuses (ou de Deus) é completamente alterado nas

tragédias modernas:

Na tragédia antiga os deuses eram envolvidos na acdo
dramatica, eram realmente protagonistas da peca, enquanto que
na tragédia moderna, como observa Georg Lukacs, Ele é um
espectador que nunca intervém. Da mesma forma que a tragédia
moderna seria impossivel sem a substituicdo do paganismo pelo
Cristianismo, assim também o Deus cristdo precisou deixar o
mundo novamente para que o drama tragico fosse revivido. A
tragédia moderna pressupde um mundo abandonado por Deus
(...). (Hauser, 1976, p. 108).
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A modernidade enseja uma nova forma de relagdo do homem com seus deuses.
Mais uma vez recorremos aqui as transformacdes estruturais da sociedade, da nova poténcia
econémica que surgia e cuja producdo de riquezas fora exponencialmente multiplicada pelo
valor de troca e o capital e permitia que o individuo, de posse desta riqueza e das facilidades
do comércio se universalizasse cada vez mais, a0 mesmo, € & mesma medida que a
possibilidade de universalizagdo cultural o homem se alienava desta riqueza, uma vez que ela
nascia como uma propriedade privada criada a partir da exploracdo de uns sobre outros, nas

classes burguesa e proletéria.

Sob tal auspicio, o individuo cada vez mais deixou seu alicerce da classe social
e tornou-se um barco a deriva em uma sociedade guiada pela competicdo e a Unica
valorizacdo possivel é o ganho econdmico. A arte, com 0 imenso impulso artistico e até
mesmo racionalizante do periodo (uma vez que sua principal fungéo era a descricdo perfeita e
metddica da natureza e do homem) teve papel fundamental na nova configuracdo social, a tal
ponto que a maior parte das vezes que esta época € mencionada recebe as denominagdes de
seus movimentos artisticos, pela historiografia “oficial”. A arte, ao ser valorada, ao se tornar
um bem privado — e muito precioso — pelas novas classes, justamente por retratar
esteticamente os novos valores, individuos e classes, também foi alienada do dominio
humano. O artista ao fazer sua arte deve fazer uso de uma série de regras, objetos e linguagens
para despertar sentimentos, emoc0es, razdo e consciéncia de seu publico, sendo que tais
regras, objetos e linguagens sdo definidas social e historicamente, e a leitura do publico
também passa por tais determinacBes postas, e novo homem da modernidade também vai
requerer um novo gosto estético, uma nova necessidade de representacdo de seu ser no

mundo®.

O “deus ex machina” da antiguidade, ou seja, 0 deus maquinal que “surgia”
nas tragédias e intervinha nos conflitos ali retratados, conforme a critica aristotélica
transforma-se no “Homo ex machina”, 0 homem que surge da maquina, pois sua tragédia
prescinde dos deuses, e seu destino é determinado pela sua maquina corporal. A tragédia €
desencadeada pela sua acdo no mundo e a reacdo deste é baseada no mecanismo da
individualidade de cada um dos outros personagens. Em cena, ndo mais a classe, ou o destino,

mas sim o individuo.

Hamlet esta impregnado deste senso tragico da modernidade, e por este motivo

contém um dinamismo préprio, que muitas vezes parece que toda a trama é um verdadeiro

6
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caos. “Mesmo assim, Hamlet foi meticulosamente planejada. Seu estilo fluente mascara a
verdadeira intensidade do esforco intelectual do autor.” (Honan, 2001, p. 345). Tal estilo, que
faz da peca essencialmente dindmica (mesmo que bastante longa, com um total de quatro
horas de duracdo, se encenada inteira) também oculta um drama que predomina e nao a acao,

mas justamente a falta dela, conforme Vigotski:

Toda a peca de Hamlet esta saturada de narragdes sobre
acontecimentos, tudo o que ha de essencial nela ocorre fora do
palco, com excecao da catastrofe (0 que ressalta particularmente
0 acentuado contraste entre o estilo de uma tragédia sem acgéo e
a ultima cena incrivelmente saturada de acdo, e dando a esta um
sentido especial): assim, é pela narracdo que tomamos
conhecimento do assassinato do pai de Hamlet e do casamento
de sua mde com o assassino, no duelo entre o pai de Hamlet e
Fortinbras, da aparicdo da sombra do pai de Hamlet (duas
vezes), de todas as intrigas politicas, dos empreendimentos de
Fortinbras, do amor de Hamlet por Ofélia, de sua despedida, da
luta com os piratas, do assassinato de Guildenstern e Rosencratz,
da morte de Ofélia, inclusive do estado de &nimo de Hamlet:
tudo isso acontece fora do palco. A obra inteira parece
apoiada nas palavras, em narracgdes que, ao que tudo indica,
contradizem a prépria natureza da tragédia como
representacdo dramatica em que tudo deve ser reproduzido
diretamente diante do espectador, no palco. (Vigotski, 1999,

p. 13-14, grifo nosso).

O drama de Hamlet é baseado ndo no que ocorre, mas nos fatos que sdo
narrados durante a peca. Podemos perceber, principalmente na parte grifada por nés, que a
unidade entre forma e contetdo aparece como ponto de analise da reacdo estética ou catarse.
No entanto, em todos 0s personagens, ha um chamamento a acdo: todos devem agir para
evitar que a tragédia recaia sobre eles. Desde o rei, cujas acdes movidas pela ambicéo
desmedida desencadeiam o drama de Hamlet, a rainha que aceita 0 casamento e tem que
aplacar a estranha reacdo de Hamlet, além de todos os outros personagens. O drama de

Hamlet estd em como e quando agir. No entanto, até mesmo a vingan¢a ndo Ihe parega o
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melhor caminho, ainda que seja ela um laco tradicional com seu passado nobre e corteséo.

Mas como um novo homem reagiria a tais acontecimentos?

A acdo, ou o drama, €, portanto, central na peca, ainda que ela surja justamente
de sua narracdo, como nos diz Vigotski. O drama é justamente a acdo da peca, e temos aqui,
como ja referenciado, justamente a falta de acdo, mas que contraditoriamente nos revela o
drama da modernidade. E importante atentarmos a um importante fato, também narrado, por

um soldado da guarda dinamarquesa:

MARCELO

Sentai-vos, por favor, e diga quem souber
Qual o motivo desta guarda, estrita e atenta,
Noite a fio cansando os suditos da terra;

Por que canhdes de bronze em diaria fundicédo
E a compra, no exterior, de bélicos petrechos;
Por que esta conscricdo de gente em estaleiro,
Cuja tarefa, tdo severa, nem lhe deixa

O domingo em semana; que é que Se aproxima,
Que esta suarenta pressa faz da noite
Companheira do dia no trabalho? Alguém
Pode informar-me? (Shakespeare, 1976, p. 17)

Percebemos que a alteragdo no trabalho, a producdo incessante que atravessa
dias e noites, o comércio internacional que ocupa todos os dias da semana, e justamente de
material bélico, ¢ o que “anuncia algo de infausto para o reino” (p. 17) como diz Horécio. A
conversa entre o soldado e o cortesdo acontece ap0s o surgimento do fantasma do pai de
Hamlet. Ou seja, 0 mundo sobrenatural manifestava-se diante das alteracGes profundas do
mundo terreno. A guerra que necessitava de tal abastecimento de materiais foi iniciada pelo
velho Hamlet, como nos contam as narracdes de que nos fala Vigotski, e despertou a sanha de
vinganga de um poderoso rival: Fortimbras. A realidade alterava-se e 0s antigos costumes
cortesdos mantinham-se. Vejamos este didlogo de Hamlet e Horécio, pouco antes do espirito

aparecer ao principe:

HAMLET
O rei esté varando a noite a erguer a taca,

E rege as libagOes e blasonantes dancas;
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E toda vez que esgota as copas de seu Reno,
Bradam o timpano e a trombeta, proclamando

Esse triunfal cometimento.

HORACIO

Algum costume?

HAMLET

Perfeitamente. Mas, segundo vejo as coisas,

E embora aqui nascido e destinado a esse habito,
Eis um costume bem mais digno de infragdo

Que de observancia. A leste a oeste 0s outros povos
Consagram-nos maledicéncia e increpacao,

Com base em tais vinhacas: tacham-nos de bébedos

E mancham-nos a fama com um nome suino. (p. 44).

Assim, se a peca trata da transformacéo do individuo Hamlet, tal transformacao
— gue caminha da estatica a acdo, e por este motivo esta é uma obra longa, que se arrasta no
tempo e no dmago do ser — ela ndo envolve tdo somente a mudanga individual. Podemos
observar que ha, oculta nos pormenores desta tragédia, algo que transcende o carater dos
personagens, e que envolve a sociedade da época. Trata-se da necessidade de alteracdo dos
habitos da velha sociedade, e de uma nova sociedade que espreitando-se no comércio e no
trabalho incessante e ritmado pelo lucro, substituia os antigos fantasmas por novos espectros
nos cérebros dos homens. Aquela sociedade ja ndo mais Ihe servia, mas ele, sozinho, ndo
tinha forcas para altera-la. A Corte e a Nobreza que a formava, e que constituia o governo da
nova sociedade civil burguesa, ja ndo tinha harmonia com esta. A Corte era um fardo que
envergonhava tanto os novos homens, quanto os que estavam na fronteira entre esses mundos,

como Hamlet.

E a transformacdo de Hamlet, no entanto, a esséncia desta tragédia. Se o
costume de embebedar-se e dancgar por toda a noite saudado por trompas e canhdes Ihe era
destinado, mas que ele mesmo percebia que deveria ser “digno de infracdo” pela imagem do
reino diante dos outros reinados. A peca mostra 0 momento em que Hamlet é chamado a
vinganca, e dai deve agir (descobrir a verdade, executar ou ndo a vinganga, assumir as

consequéncias de seus atos), mas ndo 0 momento de sua transformacéo:
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Ele mesmo nos diz que ha algum tempo abandonou suas
atividades e ocupagdes. Esse € o Hamlet antes da tragédia. Esta
comeca antes de levantar-se o pano, seu enredo € anterior. E eis
que é de suma importancia observar e ressaltar que o préprio
enredo da tragédia, 0 assassinato do pai e 0 casamento da mae
modificaram Hamlet. Desse modo, Hamlet ja aparece na
tragédia diferente, ja marcado. Ainda antes do desmascaramento
do assassinato, ele cai no circulo encantado da tragédia.
(Vigotski, 1999, p. 34)

Sobre quem era Hamlet, pouco sabemos. Apenas pistas sao jogadas, como a

sua inconformidade das tradicdes de seu reino. Hamlet age como um homem do mundo, que

individuo senhor do seu destino jA ndo se adapta a realidade cortesd. Ao mesmo tempo é

aprisionado desta condicdo, conforme Laertes adverte a sua irma Ofélia sobre o “amor” que

Hamlet nutria a ela:

Nem pode, como os homens sem valor, fazer
O que deseja, pois de sua escolha pendem

A sanidade e 0 bem-estar de todo o reino:
Portanto a sua escolha tem de sujeitar-se

A aprovagcdo e assentimento desse corpo

De que é cabeca. (...) (Shakespeare, 1976, p. 37).

E da propria Ofélia que também temos uma caracterizagio do Hamlet antes do

trdgico acontecimento da morte de seu pai, do momento que o jovem principe era criado

como a cabeca sd do corpo social. Coincidentemente, Hamlet escolhe a insanidade como

forma de descobrir a verdade sobre o homicida de seu pai — seu tio, o atual rei. Ao ser

continuamente negada pelo principe (fingindo loucura) que a manda ir para um convento

(afinal, o objetivo da busca da verdade e da acdo com base nesta verdade era — ou é — muito

mais importante que qualquer sentimento, ainda que seja o amor), Ofélia declara:

Que transtornado esté esse nobre espirito! O olho
Do cortesdo, a lingua do letrado, o gladio

Do guerreiro; a esperanca e flor do belo Estado;
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O espelho da elegancia e o molde da etiqueta;
O alvo das deferéncias, como decaiu! (p. 112).

Hamlet estava destinado a ser um bom Rei, com todas as virtudes que este
nobre poderia ter: observador, perspicaz, intelectual, guerreiro estrategista e espadachim,
elegante e educado, “molde da etiqueta” ¢ “flor do belo Estado” (Shakespeare, 1976, p. 112),
OU seja, um monarca que iria representar bem seu povo, e saberia perfeitamente que € a

cabeca deste corpo. Ou, conforme Vigotski:

A morte repentina do pai e o casamento apressado e precipitado
da mée sdo coisas que Ihe enchem a alma de pressentimentos
vagos porém muito significativos. Antes da morte do pai e do
casamento da mae, isto é, antes de iniciar-se o enredo da
tragédia (que antecede a prépria tragédia), Hamlet era bem
diferente, a julgar por alguns fragmentos e insinuacgdes lancadas
ao longo da peca. Estudante da Universidade de Wittenberg,
conhecedor de livros e de ciéncia, domina a espada e a arte da
esgrima — é um homem que participa de tudo aquilo com que
mais tarde ird romper. Ainda é um homem comum, ainda é como
todos ou quase como todos, pois desde 0 nascimento ja esta

marcado pelo signo da tragédia. (Vigotski, 1999, p. 33).

Hamlet, ainda que educado para a nobreza, para as artes benfazejas do bem, do
justo e da paz, ou seja, para o cultivo da nobre arte da politica possui um destino tragico.
Tracado ja desde seu nascimento, Hamlet agiria como uma maquina, como que programado
mecanicamente até o fim catastrofico — ja tracado — sendo que seu mecanismo é iniciado com
a morte de seu pai e do casamento oportuno de sua mae. Por sobre 0 manto nobiliarquico da
aparéncia estava uma classe carcomida, apodrecida por dentro. Qualquer homem que buscasse
a verdade, que dedicasse um pouco de sua vida ao conhecimento averiguaria esta realidade: o
problema e tragédia de Hamlet é que ele fazia parte desta classe, e a situacdo das coisas
chegara a um limite que ele, como individuo portador de todas essas caracteristicas que nos
sdo tenuamente passadas, ndo podia suportar. Seu destino era a catastrofe, sua tragédia foi ter

sido chamado a a¢do. Vejamos essa fala, logo apos o fantasma revelar-lhe que fora morto pelo
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préprio irmédo adultero e exige vinganca. Hamlet a aparigdo) exigem que Horacio e Marcelo

jurem segredo de tudo que viram e ouviram. Hamlet lamenta:

(...). Por favor, mantende sempre

O dedo sobre os labios. Como as coisas andam
Fora dos eixos! Oh tarefa de irritar,

Ter eu nascido para po-las no lugar! (p. 59).

Ou seja, a sociedade que se anunciava como uma grande maquina movida
pelas acOes individuais e abastecida pela Razdo ja degringolava, e o principe dinamarqués
sentia sobre seus ombros a predestinacdo de conserta-la. Tal caminho, no entanto, ndo se
refere ao seu destino, e assim sua tragédia estar relacionada com o destino tracado por
caminhos divinos. O destino de Hamlet era ser rei, apenas. Sua tragédia é ser chamado como
individuo autbnomo para consertar uma sociedade fora dos eixos, e por este motivo ele ndo
sabia como agir. Seu automatismo é revelado por uma carta que enviara a Ofélia, lida por

Polénio:

“As estrelas sdo fogo? O sol tem movimento?

- Eis as coisas de que podeis duvidar.

Suspeita que a verdade esteja a nos lograr,

Mas de que te amo ndo duvideis um momento.

Querida Ofélia, ndo sou habil em versificar, ndo tenho
arte para medir os meus gemido, mas acredita que meu
amor por ti é insuperavel, 6 Insuperavel. Adeus. Teu —
para sempre, dama queridissima, enquanto lhe pertenca

esta maquina corporea, HAMLET.” (p. 76, grifo nosso).

Se pouco podemos saber sobre Hamlet (assim como Shakespeare), uma vez
que ele é um personagem em brutal transformacdo durante a peca e que, como vimos, antes
do inicio desta, a transformacéo ja fora iniciada, mas ele nos da esta pista interessante: ele se
v€é como uma maquina, dentro de uma maquina maior, fora dos eixos. “Ele ja sente que essa
maquina (que admiravel palavra para explicar todo o sucessivo ‘automatismo’ de Hamlet na
tragédia) comega a ndo lhe pertencer. E € isso que consiste toda a futura tragédia.” (Vigotski,
1999, p. 47). Seria 0 sentimento da alienacdo? Da perda do controle humano, a0 mesmo

tempo em que ele se sentia preso a uma maquina maior (a sociedade) e responsavel pelo seu
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inevitavel fracasso? A necessidade da vinganca é também o inicio do desespero de Hamlet e

da certeza que a maquina corp6rea ndo lhe pertencia.

O sentido de sua falta de vontade estd em que “esta maquina” ja
ndo lhe pertence; esta subordinada a outra forca, esta sob o seu
poder; o sentido de suas “falta de vontade e vontade”, de suas
inacdo e acdo, esta no automatismo tragico, na subordinacéo de
this machine a tragédia; agora, seus atos, suas acdes, assim
como sua inacdo, independem de sua alma, pois quem faz tudo é
“essa maquina”, que tem um sé motivo para ambas as coisas em
todos o0s casos: assim requer a tragédia. (...) Nisso consiste a
tragédia pessoal de Hamlet — por que ele é um ser humano e néo
uma maquina — e que ao mesmo tempo ndo pertence a ele. Nesse
automatismo tragico reside tudo: tanto a tragédia pessoal de
Hamlet quanto o sentido de toda a tragédia. (Vigotski, 1999, p.
96)

A humanidade até entdo formada em Hamlet Ihe foi retirada, por forcas que lhe
sdo absolutamente misteriosas. “Ha no céu e na terra, Horacio, bem mais coisas / Do que
sonhou jamais nossa filosofia” (Shakespeare, 1976, p. 58), diz Hamlet apos a aparicao do
fantasma do pai. Uma vez que este Ihe cobra vinganca, Hamlet deixa de agir, e passa a ser
movido pelo mundo. Suas divaga¢des sdo talvez, o grito de seu espirito contra seu alheamento
maquinal. O desespero de Hamlet é ndo saber quem é ele mesmo: a perda de sua identidade,
de sua humanidade lhe é desesperadora, além de sua impoténcia frente a todos os

acontecimentos que decorrem. Vejamos o que diz Hauser:

As personagens de Shakespeare, para citar o exemplo mais
conhecido e mais notavel, sentem-se perdidas a esse repeito;
vivem a se perguntar o que sao, se sao realmente o que parecem
ser, e falam constantemente da sensacdo de andas pelo mundo
em uma forma transmudada, distorcida e irreal. (...) Dessa idéia
de identidade problematica do homem, de seu fracasso em
aparecer como ele é, em parte porque nao deve e em parte ndo
ousa ser o que deveria ser, Shakespeare, Cervantes, Calderon e a

maior parte dos escritores da época desenvolveram o tema de
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que era da natureza e destino do homem ocultar-se e disfarcar-
se, estar sempre desempenhando um papel, vivendo uma iluséo,
e de que fazia parte da tragicomédia de sua vida a possibilidade
de haver espectadores que se divertissem, ou mesmo colhessem
realmente certo prazer malicioso em vé-lo representar seu papel

com terrivel seriedade. (Hauser, 1976, p. 89).

O tema da alienacdo ndo é préprio da tragédia de Hamlet, mas da arte do

periodo. Se os artistas tinham tal clareza através de sua sensibilidade, ndo tinham clara a

origem desta perda. Podemos perceber que o autor também faz referéncia ao gosto do publico

ao observar tal desespero levado aos palcos, como forma de divertimento, ou como alivio de

ver suas vidas tdo dramaticamente retratadas. Entretanto, continua Hauser:

A esséncia da tragédia shakesperiana e de toda a tragedia
moderna é o processo pelo qual o homem adquire clareza sobre
si mesmo, e o valor moral da auto-interrogacdo tragica repousa
na implacabilidade com que a ilusdo é despedacada e a natureza
real do her6i é revelada, acima de tudo a ele mesmo. A
recompensa pelo grande momento da realizacdo do destino
tragico € a autoconsciéncia e auto-realizacdo; enquanto estas ndo
sdo atingidas, ou sequer objeto de aspiracdo, o homem
permanece em duvida sobre sua propria natureza e sobre o
mundo em que vive. “Nado tens certeza”, diz o Duque em
Medida por medida, e “nada que ¢é assim, ¢ assim”, diz o louco
em Décima Segunda Noite, e duas frases expressam o0
sentimento de vida da época toda. Tudo é incerto, questionavel,
diferente do que parece ser, e toda a certeza e base firme tém
que ser conquistada por meio de luta. (Hauser, 1976, p. 89)

Hamlet recebe seu chamado a luta, mas, revelando um grande pessimismo, nédo

deve lutar para sua libertagdo, nem para ser util a sociedade. Sua vinganga deve manter as

coisas como sempre foram. A necessidade da vinganca implica em sua morte, tanto como
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pessoa, quanto como um ator social da nobreza. O principe sabe seu destino, quer lutar contra

tal destino, mas fazendo isso, inicia uma luta contra ele mesmo:

Ser ou ndo, eis a questdo; serd mais nobre

Em nosso espirito sofrer pedras e setas

Com que a Fortuna, enfurecida, nos alveja,

Ou insurgir-nos contra um mar de provocagoes

E em luta por-lhes fim? Morrer... dormir. ndo mais.
(Shakespeare, 1976, p. 108).

Se a decisdo de Hamlet foi de lutar e morrer, como fazé-lo de modo humano?
Como ndo lutar e morrer como um animal? Assim, dois aspectos da tragédia sé@o importantes:
primeiramente, a sanha de vinganca dos personagens. Hamlet, Laertes e Foértinbras, todos
estdo em busca de vinganca pela morte de seus pais. Isso, por conseguinte, é a causa de uma
guerra sem fim, onde o filho é responsavel por vingar pela morte dos parentes ad infinitum. O
segundo aspecto, ligado a este, é que a corte € um microcosmo, com suas leis e relacdes
sociais proprias, mas sem relacdo direta com a sociedade, sendo um mundo a parte, cujas
intrigas e assassinatos aparentemente nédo se relacionam com a sociedade que cada vez mais
se movimentava. Para o cortesdo, 0 mundo dos negécios e do comércio burgués é um mundo
estranho, e vice-versa. A poténcia da burguesia, que acabaria por superar a nobreza aparece
nesta tragédia como um fator de desequilibrio fundamental nos fatos, inclusive na vinganca
que deveria ser desferida pelo protagonista, o jovem Hamlet, ainda que seja um fator

invisivel, ténue, conforme dissemos acima.

Hamlet caminha entre esses dois aspectos. Ele é movido pela necessidade
cortesd de vinganca e de intriga. Mas ele é um homem do mundo, recém chegado de
Wittenberg, onde estudava, e estd em Elsinore para o funeral do pai e as bodas de sua mae
com o tio. A vida na corte, ante tais acontecimentos, é insuportavel, mas Hamlet refere-se ao

mundo para condena-lo em suas préaticas movidas pelo interesse:

(...) O Deus, meu Deus, que fatigantes,

Insipidas, monotonas, e sem proveito

As préticas do mundo, todas, me parecem!

Que nojo 0 mundo, este jardim de ervas daninhas

Que crescem até dar semente; como o cobrem
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Coisas de luxuriante e rude naturezal...

(...) = Um animal, meu Deus, alheio ao raciocinio,
Teria por mais tempo erguido o seus lamentos...
Casou-se com meu tio, com o irméo, sim, de meu pai,
Mas que tem menos semelhanga com meu pai

Do que eu com Hércules (...) (Shakespeare, 1976, p. 27-28).

Evidencia-se o mal-estar do sujeito no mundo onde as praticas sociais visam a
plena satisfagdo dos interesses individuais. Hamlet, no entanto, apenas apreende o lado da
moralidade, ja que, devido a sua condi¢cdo — o0 nascimento nobre, o destino como virtuoso
governante de uma honrosa casta — e devido ao seu tempo histérico ele ndo conseguia
compreender 0 movimento origindrio de tdo brutal alteracdo nos comportamentos,
principalmente em sua familia, a representante da moralidade méxima de todo o reino. Ao
referir-se ao animal o faz em sentido essencialmente moral. O fantasma, ao falar com ele pela
primeira vez refere-se ao rei Claudio como “esse animal incestuoso e adultero” (p. 51), para,
em seguida, afirmar que este, ao seduzir Gertrudes, “vergou os apetites / De minha régia
esposa, na aparéncia casta / Perante o vergonhoso cio” (p. 51-52). Hamlet em outros
momentos da pe¢a compara o pai e o tio, sempre com uma imagem bastante idealizada dele, e
a imagem idealizada da mulher (sua mée) como alguém que ndo agiria mediante 0s interesses
individuais. Hamlet tinha cada vez mais consciéncia que era um solitario, um ser abandonado

em um mundo de competicdes.

Hamlet esta s6. Ele ja é um solitario. J& fala por mondlogos.
Mais tarde definiremos o sentido desses mondlogos. Agora
repetimos: trata-se apenas de signos da dor. Todos 0s seus
monologos, particularmente o primeiro (Ato I, Cena 2) sdo de
natureza estranha: nada parece liga-los ao desenrolar da acéo,
sdo fragmentos de suas vivéncias a s6s consigo mesmo, que ndo
constituem nem o principio nem o fim de suas reflexdes mas, no
conjunto, destacam e oferecem um quadro aproximado de suas
vivéncias e estdo situadas no devido lugar. Nao importa que néo
parecam relacionados com a agéo, que paregcam meras reflexdes
genéricas que desvelam os estados d’alma e os pontos de vista

do principe: interiormente sdo vivéncias de Hamlet, que
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guardam uma relacdo direta com a acdo da tragédia, que a
explicam e a iluminam, que se desenvolvem paralelamente ao
desenrolar da acdo e permitem estabelecer relacdes existentes
entre elas, no que esta implicita a solucdo da tragedia. (Vigotski,
1999, p. 38-39)

A soliddo, constante em na tragédia de Hamlet, € uma constante caracteristica

da tragédia moderna, conforme Hauser:

A soliddlo ndo é apenas uma caracteristica inerente a
personagens como Hamlet, Otelo ou Coriolano, mas também
desempenha um papel vital em sua tragédia e na tragédia
moderna em geral. Quando a desgraca surpreendia o her6i da
tragédia antiga, ele era capaz de sentir os lacos entre ele e seus
semelhantes e concidadaos, que compartilhavam de sua crenca
nos mesmos deuses, N0 mesmo destino e na necessidade de seu
sacrificio e morte. Mas o her6i da tragédia moderna vai sozinho
para sua perdicdo. Essa também ¢é a ilustracdo mais notavel da
diferenca entre o drama com e sem conteudo e fundo religioso.
(Hauser, 1976, p. 104)

Muito embora a soliddo seja propria do herdéi da tragédia moderna, ela também
aparece em outros personagens. Cada um, a seu modo, revela interesses, estratégias, e a
insanidade por ndo conseguir acompanhar a roda dos novos tempos. Observemos, por
exemplo, o caso do cortesdo e primeiro-ministro do reino dinamarqués, Polénio. Muito
embora tenha uma posi¢cdo importante na corte, 0 mesmo ndo se pode dizer de seus filhos,
Laertes e Ofélia, que deverdo viver no mundo em transformacdo para conseguir seus postos

sociais.

Ofélia como mulher, deveré conseguir sua posicao social através do casamento,
mas o envolvimento com Hamlet lhe seria prejudicial, pois seria, futuramente, apenas a
amante do rei (e dai Polonio se opor ferozmente ao relacionamento). O destino de Ofélia €
tragico: desprezada por Hamlet (que ja fincara em seu espirito a necessidade da vinganca), e

sem o pai, morto pelo ex-amante, enlouguece e morre afogada, em seus belos e tenros
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devaneios em um triste suicidio. Sua triste trajetoria revela sua fraqueza, sua inadaptabilidade
ao mundo, muito diferente da rainha. Sua tenra loucura, como nos diz Laertes: “Tristes
pensares e aflicao, a dor, o proprio / Inferno, ela os transforma em formosura e encanto”
(Shakespeare, 1976, p. 182), nos mostra toda sua fragilidade frente aos eixos desalinhados da

engrenagem social.

Laertes, o filho homem, tem uma atencéo especial por Polbnio. Corteséo, de
inimeras qualidades, bem relacionado e brilhante espadachim, fora enviado a Franca em
missao diplomatica e politica. Nota-se que Laertes deveria aprender os negécios do Estado,
para que pudesse, como 0 pai, exercer 0s cargos de governo no futuro. Laertes € um homem
do mundo, muito mais do que Hamlet, j& que ndo tem o destino predeterminado pelo
nascimento, mas por sua competéncia em se ligar e satisfazer os poderosos. Vejamos a
seguinte citacdo, que é a admoestacdo de Polénio ao filho antes de seu segundo embarque a

Franca:

E faze por gravar na idéia estes preceitos.

Aos pensamentos ndo dés lingua, nem acgéo

A um pensamento imoderado. Sé afavel,

Mas nao vulgar. Com aros de ago prende n’alma
Os amigos que tenhas — de afeicéo provada -,

Mas néo calejes tua médo dando acolhida

A todo implume herdi, nem bem saido do ovo.
Receia entrar em discussao; porém, se entrares,
Faze que o teu contrério haja de te recear.

Ouve a quem seja, mas opina para poucos;

Atenta para 0 que achem mas reserva o juizo.
Adquire roupas caras, dentro do possivel,

Mas que ndo déem na vista: ricas, ndo berrantes.
Pois muitas vezes o hébito revela o homem,

E em Franca os de mais alta classe e posicédo

S&o bem seletos e fidalgos no vestir-se.

N&o tomes por empréstimo e tampouco emprestes,
Que o empréstimo no faz perder dinheiro e amigo,
E 0 gume da poupanga e as dividas embotam.

Mas, sobretudo, sé leal consigo mesmo:
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E seguir-se-4, tal como a noite segue o dia,
Que entdo ndo poderas ser falso com ou outros. (p. 38-39)

Tais conselhos parecem configurar o espirito do capitalismo ora nascente: a
necessidade da discri¢do, de ndo se comprometer, de demonstrar posses sem chamar a atencéo
para si, de preservar as relagdes monetérias, manter a poupanga, e, especialmente, confiar em
si mesmo. Entretanto, como Poldnio saberia se seu filho seguiria tais maximas no estrangeiro
e manteria, assim, uma ética lucrativa para seu futuro? No ato Il cena |, esta Pol6nio a instruir
seu servical Reinaldo a como “informar-vos / Sobre o comportamento que ele vem mantendo”
(p. 63). Reinaldo deveria em Franga espalhar boatos sobre Laertes, e assim “Atribui-lhe 0s
meros lapsos / Da licenciosidade ou do desregramento, / Esses lapsos comuns, que sdo de
juventude” (p. 64), como jogo, bebida, esgrima, discussdes, blasfémias e mulheres. A partir
destas pequenas mentiras, sustenta Polonio ao servical, ele ouvira suas confirmagdes ou seu

contréario, chegando assim, a verdade:

Usando a isca da mentira, vOs pegastes

A carpa da verdade: e desse modo nds,

Os que possuimos discri¢cdo e descortino,
Rodeando a caga, ou imprimindo efeito a bola,
Colhemos diretivas por sinuosas vias.

Assim, com estes meus conselhos e instrucdes,

Descobrireis tudo o que for sobre meu filho. (p. 66).

Desta fala alguns aspectos séo interessantes. Primeiro, que verdade e mentira ja
ndo sdo mais valores morais: sdo meios para chegar a um fim, que € a satisfacdo do interesse:
faz parte do livre jogo do interesse, que nos fala Tawney. Outro aspecto € que a verdade, e sua
busca, € uma necessidade uma vez que é a verdade das coisas que permitira o planejamento e
o lucro vindouro. Poldnio esta preocupado em quem sera Laertes e se acima o advertira sobre
a discricdo, nesta fala ele fecha o circulo: os homens discretos e descortinados estardo em
posicdes privilegiadas, nos mercados e nos governos. Juntamente com o valor de troca, surge
a racionalidade instrumental, que permite, através do conhecimento, avaliar o Util e o
necessario. No entanto, se descobrir a verdade era uma necessidade, a forma desta busca ainda
era um mistério. Se o bom senso de um velho trapaceador diz que é inventando e espalhando

mentiras, como estabelecer um método coerente e iddneo para que esta busca ndo seja
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frustrante? Como, enfim, elaborar esse método? Isto nos devolve a Hamlet, que, para vingar-

se, necessitava da verdade, acima de tudo.

Para Laertes e Fortinbras a vinganca era um ato de forca: Laertes possuia o
manejo da espada e do veneficio; Fortinbras um excelente exército, e esse era o seu caminho.
Para Hamlet ndo: para poder vingar-se do tio incestuoso ele necessitava passar por um
processo de conhecimento. Para desmascarar Claudio, criou um drama teatral que encenaria a

circunstancia da morte do pai, segundo o fantasma lhe confidenciara.

HAMLET

Mexe-te cérebro: segundo ouvi dizer,

Quando uns culpados assistiam a uma peca
Tocou-lhes tanto a alma a perfeicao da cena,
Que proclamaram subito os seus habitos maus:
Pois o assassinio, embora ndo possua lingua,
Externa-se com outra e milagrosa voz:
Levardo os atores, diante de meu tio,

Algo de semelhante a morte de meu pai:
Vigiar-lhe-ei o olhar, sonda-lo-ei ao vivo:

Se se encolher... eu sei 0 rumo que seguir.

O espirito que vi talvez seja um deménio,

Pois 0 demdnio tem poder para assumir
Aspecto sedutor (...). (Shakespeare, 1976, p. 100).

A verdade deve ser posta a prova. Todas as suspeitas devem passar por um
metodico crivo para que deixem de ser suspeitas e se transformem em certezas. A palavra
sobrenatural ndo possuia mais validade absoluta. E isto ocorre ndo apenas porque Shakespeare
quis que seu protagonista fosse um intelectual vacilante, mas porque a necessidade se chegar a
verdade pelo método, pela investigacdo das coisas naturais (e ndo sobrenaturais) e humanas é
uma necessidade da época, um caminho imprescindivel ao novo homem que precisava
descobrir o mundo para estabelecer novos e lucrativos mercados. A verdade, neste momento,

é buscada através da observacao, conforme Hamlet diz a Horacio:

Da-me 0 homem que néo seja escravo da paixé&o,
E eu o porei no cerne de meu coracéo,

No coragéo do coragdo, onde eu te guardo.
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Mas, basta. O rei vird ver uma pega agora:

Uma cena aproxima-se das circunstancias

— Eu ja tas detalhei — em que meu pai foi morto.
Quando chegar o trecho, peco-te que usando
Toda a penetracdo de tua alma, olhes meu tio:
Se a culpa que ele esconde néo sair da cova

A uma tirada, entdo o espectro era infernal

E s@o ignobeis como a forja de Vulcano

As suspeitas que nutro. (p. 118).

Hamlet, assim, traz em si o viés da modernidade ligado a nova forma de
conhecer e lidar com as coisas do mundo: entregar-se as suas paixfes e ao sobrenatural é
pernicioso, e assim, na busca da verdade é melhor duvidar da realidade que parece ser tdo
6bvia, mas que pode esconder perigos maiores. As acdes deveriam ser medidas, pois 0 hovo
homem deveria pensar nas consequéncias duradouras de seus atos, como deveriam decidir 0s
comerciantes quando fechassem um negdcio ou assinassem um contrato. Mesmo que nossa va
filosofia ndo conseguisse explicar todos os mistérios do céu e da terra, as agdes humanas ndo
podiam mais refletir tais “mistérios”, mas questiona-los e desvenda-los, como o faz o
angustiado principe. No entanto, foi o fantasma, elemento sobrenatural que lhe fez a revelacéo

gue desencadeia sua necessidade de descoberta da verdade.

Aqui se vé com que “tosca” realidade Hamlet percebe a aparigao
do Espirito: isso ndo é uma ficgdo, uma convencao, ja que ele o
vé como veria cada um de nés. Foi precisamente o Espirito e
ninguém mais que aqui lhe revelou o conhecimento
fantasmagorico, ndo terrestre. Para agir na terra s80 necessarios
fundamentos mais firmes. Ele fara o assassinato revelar-se
através de um 6rgdo diferente, singular. Através da consciéncia
do rei, essa representacdo, essa reproducdo, esse assassinato
desmascarado pelo Espirito e a fala concretizada do fantasma
irdo chocar-se com o assassinato real, acontecido na realidade.
As revelacbes do Espirito, reproduzidas no palco, deve suscitar
uma terrivel reacdo diante do terrestre. Nesse sentido, a cena

dentro da cena é um ato impressionante. (Vigotski, 1999, p. 99).



125

Apos a encenacdo, o fantasma aparecera apenas mais uma vez, e ficara calado
(apés o momento que Hamlet mata Polénio no quarto da rainha). O principe, conforme
avanca sua tragédia, a partir dos mecanismos de sua maquina que foram iniciados e nao
poderdo retornar mais retornar a sua condicao inicial, deixa para tras o antigo mundo e avanga
para a nova sociedade, onde o homem confia no método, e ndo mais nas aparigdes do além-
tumulo. Hamlet é o simbolo deste periodo de transicdo, e por este motivo € um homem com

duvidas profundas, sobre o que fazer, sobre quem ele é:

HAMLET

Ser ou ndo ser, eis a questao: serd mais nobre

Em nosso espirito sofrer pedras e setas

Com que a Fortuna, enfurecida, nos alveja,

Ou insurgir-nos contra um mar de provacoes

E em luta por-lhes fim? Morrer... dormir: ndo mais.
Dizer que rematamos com um sono a angustia

E as mil pelejas naturais — heranca do homem:
Morrer para dormir... € uma consumacao

Que bem merece e desejemos com fervor. (p. 108).

Este famoso mondlogo de Hamlet, “em profundo abatimento” (idem, p. 108)
mostra o sentido do “ser ou ndo ser” da modernidade: morrer ou dormir. Agir significa
morrer, principalmente se é feito as cegas, sem uma visao clara de seus desafios e objetivos,
como era 0 caso do principe dinamarqués, e dai a necessidade de examinar cada aspecto da
realidade, ainda que fosse 0 mandamento de um fantasma. A prova do assassinio de seu pai
viria através de um plano meticulosamente planejado, com base em evidéncias — a escraviddo
dos homens em suas paixdes — e em uma base real — outros homens ja sentiram o peso da
culpa em situacdes que remetessem aos seus crimes. A encenacao do assassinato € um desafio
ao sobrenatural, e ndo a confianca cega a este mundo. Hamlet, que passa a viver no limite de
sua propria morte, desafia 0s mortos. Vejamos o comentario de Vigotski sobre o mondlogo

“ser ou nao ser’:

Eis um admiravel entrelacamento do que é terreno com o que é
do além em Hamlet, o limite em que estd sempre situado, o

limite entre a vida e a morte. Nisso consiste a tragédia: Hamlet



126

gostaria de livrar-se da vida que o nascimento lhe impde, nédo
quer suportar, gemendo e suando, o fardo da vida; contudo, o
pais ignorado confunde sua vontade, o mistério do além o tolhe.
De alma, ele é sempre um suicida, mas alguma coisa lhe prende
a méo. A pergunta sobre o que é mais nobre fica sem resposta,
mas Hamlet permanece para suportar o “peso da vida”. Esse
monologo mostra que Hamlet estd constantemente no limite, no

limiar, no cemitério. (Vigotski, 1999, p. 88)

Vemos entdo que se Hamlet esta no limite entre dois mundos, e sua tragédia o
situa na fronteira do ser ou ndo ser, entre dormir ou morrer. Sua decisdo é terrivel, e para
tomaé-la, foi necessario que a maquina corporea se defrontasse com a possibilidade real de sua
propria morte. Hamlet visualiza o valor da morte e da vida quando, na cena IV do Ato IV
(Shakespeare, 1976, p. 168 — 171) ele se encontra com o exército de Fortinbras, inimigo da
Dinamarca desde que o velho Hamlet matara seu pai. Duas coisas 0 jovem principe
desconhece: acompanhado de seus amigos Rosencrantz e Guildenstern ele esta sendo levado a
uma emboscada na Inglaterra, onde serd morto. Tal cilada fora armada pelo rei Claudio e
conta com a participacdo dos amigos do principe, avidos pelos favores que conquistardo do
rei. A segunda € que a campanha de Fértinbras €, na verdade um ataque a Dinamarca, que, em
seus problemas cortesdos ndo se preocupa com a guarnicdo de suas fronteiras. Fortinbras
marcha para a Polénia, onde travara uma guerra por uma propriedade disputada por questdes
de honra, e ndo por seu valor no mercado, como nos informa o capitdo do exército noruegués

a Hamlet:

CAPITAO

Para falar a verdade, sem nenhum acréscimo,
VVamos granjear uma &rea minima de terra,
Que ndo traré proveito além do simples nome.
Para arrenda-la, eu ndo daria nem que fossem
Cinco ducados, cinco; e os reis da Noruega
Ou da Pol6nia ndo alcangariam mais,

Se vendessem tal &rea em propriedade plena. (p. 169.)
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N&o € a fala de um comerciante, mas de um militar, que precisava também
ganhar a vida para que fosse também senhor de seu destino. Este homem estava no mundo em
transformacdo e assim podia medir os bens e as propriedades em seus valores de troca.
Hamlet, o duplo marginal, por estar nas duas margens ao mesmo tempo, toma ali sua firme

deciséo de agir:

HAMLET

Duas mil almas e mais vinte mil ducados

N&o irdo contender por esta ninharia!

Este é o abscesso de opuléncia e muita paz,

Que rebenta por dentro, e no exterior ndo mostra

Qual foi a causa do trespasse. (p. 170).

Hamlet cada vez penetra na realidade e a percebe que se nas aparéncias da
nobreza a mesma demonstra opuléncia, paz, honra e demais virtudes, ela é, na verdade,
destruidora da racionalidade dos novos tempos, e justamente por esta racionalidade serad
destruida, uma vez que a riqueza e a propriedade ndo fazem mais parte da virtude, mas sim da
sua conquista e conservacao racional. Aquele que ndo mede seu tempo, seu dinheiro e o valor
da sua vida, sera fatalmente destruido. Mas quem é Hamlet, um homem de virtude, ou um

homem de fortuna?

HAMLET

Que é um homem, se dormir e alimentar-se apenas,
S&0 0 seu bem mais alto e o preco de seu tempo?
Um animal, mais nada. Certo, o0 que nos fez
Com o dom do raciocinio, de tdo largo alcance
Que V& atras e adiante, ndo nos presenteou

Essa capacidade ou a razdo divina

Para mofar sem uso em nos. (...)

Testemunhe-o este exercito vultuoso e caro,
Levado por um principe franzino e jovem,

Cujo espirito, inflado de ambicé&o divina,

Faz um muxoxo as invisiveis consequéncias

E expBe o que é mortal e ndo seguro aquilo

A que a fortuna, a morte e o risco se abalangam,
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Por mera casca de ovo... Ser deveras grande

N&o é mover-se sem possuir grande motivo,

Mas com grandeza achar, se a honra esta em jogo,
Razdo de briga numa simples ninharia.

Como € que fico eu pois, cujo pai foi morto,

E conspurcada a mée, estimulos sobejos

Para a razéo e o sangue e deixo tudo em paz,

Ao passo que distingo, para meu oprobrio,

A morte ameagando vinte mil soldados,

Os quais, por fantasia e fabula de gloria,
Caminham para a tumba como para o leito,
Lutam por uma nesga onde sequer nao cabem
Os numerosos combatentes, nem é tumba

E receptaculo para abrigar os mortos?

Sera sangrento o que eu pensar, daqui por diante,

Ou tudo que eu pensar sera irrelevante. (p. 171)

Se esta é a proporcdo dos acontecimentos no mundo, se soldados véo para a
tumba como vao ao leito (em referéncia ao dilema de Hamlet: morrer ou dormir?) por valores
menores que uma casca de ovo, 0 que € entdo sua vinganca. No entanto, de quais valores fala
0 principe? Os mesmos que justificam a sua vinganca: a manutencdo de relacdes nobres, a
vendeta familiar, onde o filho deve zelar pelo nome de seu pai matando os seus detratores. No
entanto, se vinte mil soldados morrerdo por isso, qual é a diferenca de sua vida se esgotar
nesta relacdo também? O que faz dele tdo mais especial que os outros homens? Titulos que
sdo fantasias? Honrarias que sdo na verdade, fabulas? A clareza que Hamlet passa a ter € que
seu mundo estd morrendo, e que sua morte é inevitavel, pelo préprio bom andamento das

coisas: sua morte serd a morte do mundo antigo.

Segue-se a pega com Hamlet indo para a Inglaterra e descobrindo a trama do
rei. Usando de astucia, se livra de seus inimigos Rosencrantz e Guildenstern e retorna em
segredo para a Dinamarca. Seu primeiro contato de retorno € no cemitério, o outro limite de
seu mundo. E com os coveiros — outros trabalhadores, homens do mundo — que Hamlet se
defronta com a realidade da morte: neste momento da peca, o fantasma de seu pai ndo surge

mais: o contato que Hamlet precisava ter com a morte acontece ndo mais espiritualmente, mas
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na materialidade. Primeiro, com os soldados que marchavam ao leito de morte, e neste
momento da peca, com as caveiras do cemitério. Assim ele se comenta, ao se defrontar com a

caveira do bobo da corte que fizera feliz sua infancia:

HAMLET

Deixa-me ver. (pega a caveira.) Que lastima, pobre Yorick! Eu
0 conheci, Horacio — era um tipo de infinita jocosidade, e da
mais notavel fantasia. Ele me levou a costas mil vezes... que
horrivel, agora, € imaginar tal coisa! Como é nauseante! Aqui
ficavam labios que beijei ndo sei quantas vezes. Onde estdo
agora as tuas chufas? (p. 209). (...)

Julgas que Alexandre adquiriu este aspecto na terra?

HORACIO

Exatamente o mesmo. (...)

HAMLET

A que vis empregos podemos reverter, Horacio! Por que nédo
pode a imaginacdo acompanhar a nobre poeira de Alexandre, até
dar com ela tapando a boca de um tonel?

(...) — Alexandre morreu, Alexandre foi enterrado, Alexandre
reverteu em poeira, a poeira é terra, de terra fazemos reboco; e
por que com esse reboco, no qual ele se converteu, ndo podiam

tapar um barril de cerveja? (p. 210).

O ldgubre toma conta da alma de Hamlet de maneira definitiva. O aspecto
sombrio da peca alcanca sua sintese neste momento, quando o principe toma consciéncia da
finitude da existéncia humana e que a nobreza e a honraria pouco importam quando se trata

do apodrecimento da carne e do destino do pé dos 0ssos. Como nos diz Vigotski:

Hamlet examina caveiras. Aqui, 0 importante ndo é julgar — o
que Hamlet menos faz € julgar -, ele sente, experimenta, vive.
Sdo caveiras de politicos, cortesdo, gente do povo, advogados,
compradores de imoveis, adquirentes (uma coisa notada: como é
doloroso a Hamlet conversar com o coveiro, e COmo 0 Coveiro 0
trata mal — por ouvir dizer — de sorte que 0 povo ndo sé gosta de

Hamlet). A cena é saturada de tal estado necropolesco de
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Hamlet que, se alguém se deixasse imbuir dele, néo
conseguiria viver, tamanha seria a falta de objetivo e a falta
de sentido do que fazer neste mundo. Aqui ndo importam em
Hamlet os juizos mas a sensacdo profunda do cemitério e o
estado peculiar de tristeza necropolesca que impregna toda a
peca. (Vigotski, 1999, p. 90, grifo nosso).

(...) Depois disso, cria-se uma atitude nova e peculiar diante da
vida, dos advogados, compradores de imdveis, de todos 0s
assuntos terrestres, dos grandes e pequenos, do cortesdo
adulador ou senhor que elogia um cavalo e cuja caveira o
coveiro esta lancando a terra, a Alexandre Magno, cujas cinzas
talvez tenham servido para rebocar parede. Essa nova atitude em
face da vida, ou melhor, esse estado d’alma é a percepcao da
vida sub specie mortis, € o estado aflitivo. Entretanto, ndo se
deve pensar que a cena do cemitério, como o monologo “ser ou
ndo ser”, ocupa posicdo particular na tragédia, fora da acéo,
como quadros gerais do estado de &nimo de Hamlet diretamente
desvinculados do desenrolar da acdo na tragédia: ao contrario,
essas cenas sO adquirem seu sentido integral se relacionadas

com a acao da tragedia. (p. 91)

E também neste momento que Hamlet se depara com o funeral de sua amada
Ofélia, e descobre que ela se suicidara. Ele ndo sabia de sua loucura, que aconteceu enquanto
estava fora. O principe cada vez mais cruza a ténue fronteira da morte, e ainda sem o saber, 0
rei ja tramara com Laertes, filho e Pol6nio e irmédo de Ofélia, a vinganca contra ele. A cena do
cemitério € seu derradeiro rito de passagem, pois € ali que percebe que a vida do homem néo
pode ser medida em suas honras. Se até mesmo Alexandre, o Grande pode ter servido de
reboco para um barril de cerveja, que dird de sua existéncia sem brilho e tdo
desesperadoramente duvidosa? As tramas contra sua vida, que se avolumavam cada vez mais,
indicam o quanto sua presenca era perigosa para o rei, principalmente apos a descoberta do
assassinato. Ao mesmo tempo em que se aproxima sua morte, Hamlet se distancia de seu

nascimento, da corte, das honrarias e da tradicdo, e por este motivo torna-se perigoso. Para



131

ele, ndo existe mais 0 mundo sobrenatural, apenas 0 mundo dos homens (também natural),

com suas regras e suas injustigas.

Conforme Vigotski, tanto esta cena, quanto o mondlogo ‘“ser ou nao ser
possuem relacdo estreita com o desenrolar da peca, que caminha para a morte, o fim de uma
era. Se a atitude dele era antes sombria, com a apari¢do constante do fantasma de seu pai, e
confiando na existéncia dos mistérios que se multiplicam entre os céus e a terra, a partir do
momento que se apropria do método (o caminho para descobrir a relacdo de causa e efeito
para 0 problema do assassinato de seu pai) sua atitude muda, e passa encarar 0S
acontecimentos de outra maneira. Nao é mais o fantasma que Ihe pede vinganca, mas ele se

transforma em uma engrenagem de uma grande maquina que se move automaticamente.

Ele desconhece a armadilha do rei e de Laertes, mas encara a vida de outra
maneira. Melancélico, antes do confronto de esgrima com Laertes, e sem saber que em tal luta

estava a maquinacao fatal do rei, ele diz a Horacio:

HAMLET

De modo algum, desdenhamos o augurio. Ha uma iniludivel
providéncia na queda de um pardal. Se for este 0 momento, ndo
esta para vir; se ndo esta para vir, é este 0 momento; se nao €
este 0 momento, ha de vir todavia — estar pronto é tudo. Ja que
ninguém sabe, por coisa alguma do mundo, qual o momento
exato de morrer, por que nos preocupamos? (Shakespeare, 1976,
p. 228).

Esta é a Gltima fala de Hamlet ante de se dirigir ao duelo fatal — que ele ainda
ndo sabe — com Laertes, que culmina do final catastrofico da tragédia. Aqui vemos um
homem completamente transformado, ainda que esta transformacdo venha um pouco antes de
sua morte. Em Hamlet brota definitivamente o homem novo, e sua morte nao significa sua
destruicdo, mas uma nova era gque, ao nascer encontrava a resisténcia furiosa da antiga classe
social. Neste ponto, o rei Claudio é emblematico, pois representa a antiga sociedade e a
defende incondicionalmente. Sua atuacdo é no sentido de preservé-la, e ao perceber em
Hamlet um inimigo em potencial ndo hesita em destrui-lo. Se Hamlet passa a maior parte da

peca em estado de inacdo, ao contrario, é o rei 0 responsavel por ela:

O rei vai sucumbindo o longo de toda peca: quase todo o

conteldo das cenas da tragédia (as conversas de Hamlet com
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Ofélia, com Pol6nio, com os cortesdos e a mae, inclusive com os
atores, tudo isso foi tramado pelo proprio rei, incluindo-se ai a
Gltima cena que o pde a perder-se), quase todo 0 seu mecanismo
é produto das inquietacdes do rei, de seus temores que o0 levam a
perdicdo. Assim, o proprio rei estd preparando sempre sua
prépria morte. Ele caminha para a catastrofe ndo menos que
Hamlet, ele mesmo se precipita para a morte, vai de encontro ao
braco de Hamlet. (Vigotski, 1999, p. 153)

()

E sumamente importante observar que 0 mecanismo que move a
acdo esta todo no rei e ndo em Hamlet; ndo fosse ele, a acdo
permaneceria estagnada, uma vez que, exceto ele, ninguém
empreende nenhuma acdo, nem mesmo Hamlet; o papel de
Hamlet é estatico e ndo dindmico, seus atos sdo conseqiéncia
dos atos do rei (0 assassinato dos cortesdos) e,
conseqlientemente, tanto o principio da acdo como todo o
mecanismo de seu movimento posterior estdo concentrados nele;
ele é o protagonista do drama, e ndo Hamlet. (Vigotski, 1999, p.
153-154)

Vejamos que Vigotski coloca o rei no centro da acdo, inclusive como
protagonista da peca. De fato, desde o inicio, quando a pec¢a ainda ndo comecou, é Claudio
que age e provoca a acdo de todos os demais, Hamlet, sua mée Gertrudes, Pol6nio, Laertes,
Rosencrantz e Guildenstern. Todos gravitam ao seu redor, que de maneira desastrosa 0s
manipula. Como exclama Hamlet a Guildenstern, “Pelo sangue de Cristo, julgais que sou
mais facil de ser tocado do que uma flauta” (Shakespeare, 1976, p. 135). O rei toca a todos
como uma sinfonia, mas de maneira desarmoénica. Se ele era um homem que representa 0s
velhos tempos, ele ndo podia lidar com as novas contradi¢des. A forma que ele conquistara o
trono, sua ambicdo desmedida ndo fazia parte do mundo que ele queria manter. Deste modo,
se A tragedia de Hamlet ndo esta falando sobre o nascimento de um novo homem, ou tem
duvidas sobre o rumo deste novo, ela fala claramente sobre a destruicdo do velho. Esta € uma
peca que trata da morte, e por mais que a representacdo da morte mude na peca, indo do

aspecto sobrenatural ao natural, é este 0 assunto da peca: o fim, a destruicao.
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Podemos perceber nos enredo de Hamlet os fios secretos que a ligam a
situacdo real de transformacdo social. A peca traduz com sofisticada tessitura o cenario social,
mostrando o desespero e a paralisia do individuo frente a avalanche de transformacdes que ele
ndo podia mais controlar, ao contrario, como maquina, era por elas controlado. O rei também
estava sujeito a tal transformacé&o pois, preocupado com o inimigo dentro de sua corte que luta
pela vinganca (ou, pela sucessdo ao trono), ndo se da conta do verdadeiro perigo que corria: a

invasao de Fortinbras.

Observemos este personagem que tdo pouco aparece na pe¢a. Como nos disse
Vigotski, sabemos dele pelo que é comentado na peca, sobre sua sanha de vinganga contra 0
velho Hamlet que matara seu pai. Sabemos que esta foi uma acdo que aconteceu antes do
inicio da tragédia, e que o reino da Dinamarca busca através do rei da Noruega (e tio de
Foértinbras) que ele desista de seus planos de reconquistar as terras perdidas por seu pai. Em
sua primeira aparicao, o rei Claudio discursa sobre esta situacdo com o jovem Fortinbras, que
enviava mensagens ¢ movimentava tropas. Confiando na interven¢do do rei noruegués “O
qual — por ja sem forcas recolhido ao leito - / Dificil é que saiba da inten¢do do mogo”
(Shakespeare, 1976, p. 23) envia emissarios para comunicar um rei em seus estertores. Vimos
acima que a Dinamarca preparava a defesa, comprando armamentos e fundindo canhdes, mas

0 assunto ndo é mais tratado.

Fortinbras é ignorado no desenrolar da peca, e sequer Hamlet, ao cruzar com
suas tropas (que iam guerrear na Poldnia) suspeitou que esta era a trama do nobre noruegués:
desviar a atencdo de seu tio, do reino da Dinamarca e assim conquista-la de rapina. O
encontro de Hamlet e de Fortinbras marca a diferenca crucial dos novos tempos das novas
acdes, conforme Vigotski:

O proprio Hamlet ndo compreende por que ndo age quando tem
motivo, vontade, forcas e meios de fazé-lo, mas repete: é preciso
agir. O que o retém, por que ele apenas “come e dorme” e ndo
age? Inspirado por uma ambicéo divina, o principe vai em busca
da morte, de grandes feitos, enquanto Hamlet, que tudo tem, ndo
age. Por qué? Ele mesmo ndo sabe, e nisso reside seu tormento.
Antes precisava de motivos mais solidos para agir, agora ele
sabe tudo e ainda assim ndo age. O enigmatico e o inexplicavel
de sua inércia, que ele mesmo ndo entende, estdo ressaltados

com impressionante clareza nesse tormento de falta de vontade,
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e isso deve ser levado e conta. Ele tomou a decisdo: que seja de
sangue o pensamento, mas ele continuard a viagem. (Vigotski,
1999, p. 126)

Hamlet n&o conseguia agir, pois era movido pelos acontecimentos. Sua decisao
sempre estava em uma linha ténue, entre a imprecisao e o desespero da morte. Fortinbras “vai
em busca da morte, de grandes feitos” por isso age. Se ¢le ainda representa a velha sociedade
nobre, em busca de sua vinganca e da retomada dos antigos direitos sobre as terras, por outro
lado ele planeja suas a¢Bes ndo pelo viés da moralidade mas pelos resultados que pode obter.
Fortinbras € um estrategista que passa a tragédia despercebido, mas que surge, ao final, como
0 “Homo ex machina”, 0 homem que surge da maquina, o forte que sobrevive e domina.

Conforme Vigotski:

Logo, em termos formais, externos, o objetivo de toda a fabula
da peca, sua meta ndo era o0 assassinato do rei e de outros mas a
restauracdo, a vitoria de Fortinbras, objetivo passivo, nao
explicado, introduzido arbitrariamente na peca, pois € 0 ponto
final, extremo, a “meta” a que ela aspira. (Vigotski, 1999, p.

169).

Se a peca caminha para a catastrofe, é a chegada repentina e inesperada de
Fértinbras no reino a grande sintese da peca. Na verdade, é um final que deveria ser esperado,
pois na tragédia ha varios sinais que a invasdo norueguesa € iminente e inevitavel, e a corte
dinamarquesa, perdida em suas questdes internas (sobrenaturais e familiares) é engolida por
um inimigo mais forte e poderoso. Fortinbras invade a corte com tal facilidade que sua

estupefacdo é evidente:

FORTINBRAS

Os despojos da cacga dizem da carnagem.

O tu, Morte arrogante, que festim preparas

Em tua cela eterna, que de um golpe s6

Tao sanguinario derrubaste tantos principes? (Shakespeare,
1976, p. 239).
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Sua funcdo acaba por ser apenas enterrar 0s mortos e formalizar sua coroagéo:
“Tenho direitos bem lembrados sobre o reino, / E esta ocasido convida-me a reivindica-los”
(p. 240). Sendo assim, se a corte da Dinamarca foi dizimada por ela mesma, e como assevera
Vigotski, “toda a peca caminha irresistivelmente para a morte” (1999, p. 170), ela caminha
para a vitdria do forte Fdrtinbras. Se a pe¢a caminha do sinistro — ainda que com esperangas —
para o fim essencialmente tragico, passando pelo sobrenatural, pela busca das certezas, pela
certeza do fim tragico e pela certeza que este fim estd na morte, o surgimento de Fortinbras
como um deus encerra dialeticamente a peca mostrando os rumos daquela sociedade que nédo
podia mais oferecer esperancgas. Muito embora fosse ele mesmo um nobre em busca de
vinganca, a forma que ele a levou a cabo foi muito mais estratégica e assertiva que a de

Hamlet, cuja confusdo levou a destruicdo de si mesmo e de seu reino.

Assim, a nobreza, pautada pela guerra e pelas grandes e sangrentas conquistas,
cujo valor estava apenas no nome das coisas, estava sendo substituida por uma nova classe
que avaliava 0 mundo em seus termos materiais. A ociosidade desta classe era extremamente
perniciosa para si e para o restante da sociedade, e, conforme a licdo de Marx no texto A
acumulacdo primitiva, “a forga ¢é o parteiro de toda sociedade velha que traz uma nova em
suas entranhas.” (Marx, 1998, p. 864). Se a nobreza continha em si 0 germe da sua destruicao,
a trajetoria de Hamlet mostra o esfacelamento das relacdes que a caracterizavam. Sendo ele
um representante da alta nobreza, seu desconforto e sentimento de ndo pertencimento é
emblematico: as classes sociais sdo datadas historicamente, e isto esta refletido em suas acdes,
e “O resto ¢ siléncio” (Shakespeare, 1976, p. 238), como foram as derradeiras palavras do

principe.

2.4 HA um METODO CIENTIFICO PARA COMPREENDERMOS A ARTE?

Em poucos textos de sua vasta obra o aleméo Karl Marx tratou de seu método,
0 que conhecemos por materialismo historico, materialismo dialético ou materialismo
historico-dialético.Podemos dize que o método tem sua efetividade em conseguir estabelecer
uma ligacdo real entre a realidade concreta e os conceitos que fazemos dela em nosso cérebro.
As reflexdes acerca do método para compreendermos a arte terdo por base aqui 0 texto
marxiano Introducéo [a Critica da Economia Politica] (1982), originalmente escritos em
1857/58, mas publicado apenas em 1903. A edi¢do completa dos manuscritos de Marx destes

anos foi publicada de forma completa apenas em 1939, em Moscou, reunidos como o
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Grundisse. N&o procuraremos dar conta de todo este texto, seguramente um dos mais
profundos da obra marxiana, mas apenas, para iniciarmos nossa trilha, tentar compreender
alguns pontos fundamentais para a compreensdo da arte, possibilitando a ponte para a

compreensdo de Vigotski e sua teoria sobre os fendmenos artisticos.

Marx inicia seu texto sobre a Economia Politica anunciando que ira tratar da
“Producdo, Consumo, Distribui¢do Troca (Circulagdo)” (1982). Trata-se, portanto, de um
texto de economia, mas em Marx a economia ndo tem o carater académico que Nnossos
pensamentos (principalmente 0s nossos cérebros viciados no ambiente escolarizado e
disciplinar da Universidade) costumam acreditar. Para este pensador, a economia refere-se a
forma que os homens produzem sua vida, sua existéncia. Desta maneira, a economia, 0
trabalho, a luta das classes que compdem as relacbes envolvidas na producdo dos bens
econémicos, sdo para ele a base, o inicio da formacéo social que visa reproduzir as relaces
sociais. Nao se trata de simplificar a sociedade as suas relacBes econémicas, mas como
podemos perceber (e trataremos sobre o trabalho no préximo capitulo) a nogdo de economia e
trabalno em Marx ja& sdo essencialmente complexas, e que fundam um complexo de

complexos, na expressao lukacsiana, que € a sociedade dos homens.

Ele inicia sua discussdo nos informando que “O objeto deste estudo €, em
primeiro lugar, a produgdo material.” (Marx, 1982, p. 3), e que “Individuos produzindo em
sociedade, portanto a producdo dos individuos determinada socialmente, é por certo o ponto
de partida.” (p. 3). A base da produgdo ¢é o trabalho, por ser ele a forma do homem retirar da
natureza seus meios de subsisténcia e de producdo. Através do trabalho, o0 homem néao apenas
retira 0s meios naturais, mas os domina, ao transforméa-los em objetos Uteis para produzir
mais. Ao atender suas necessidades imediatas, ele abre um vasto campo de novas
necessidades, que se tornam possibilidades. No entanto, chama a atencéo o texto que nao se
trata aqui de individuos isolados produzindo isoladamente, como pretendem os liberais (as
robinsonadas), mas sim de “um grau determinado de desenvolvimento social, da producédo de
individuos sociais” (p. 4). Para haver produc¢do, € necessario que haja sociedade desenvolvida.
E a produgdo acaba por ndo apenas abastecer os individuos de comida, bebida, roupas e
abrigo. Ela também ira desenvolver e produzir a consciéncia, o pensamento, a linguagem,
uma vez que a complexidade do trabalho e da produgdo dos meios de vida humanos séo
fronteiras abertas: ndo se bastam em si, desenvolvem néo sé a apropriacdo da natureza, mas o
homem que apropria. Mesmo a producdo da consciéncia e do pensamento, por ser fundada

nos meios materiais, & também matéria.
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A producéo também ndo é geral, como Marx continua seu raciocinio:

Se ndo existe uma produgdo em geral, também ndo pode haver
producdo geral. A producdo é sempre um ramo particular da
producdo — por exemplo, a agricultura, a pecuéria a manufatura
etc. -, ou ela é totalidade. Mas a Economia politica ndo €
tecnologia. (...)

Finalmente a producdo também ndo € apenas uma producao
particular, mas € sempre, ao contrario, certo corpo social, sujeito
social, que exerce sua atividade numa totalidade maior ou menor

de ramos de produgdo. (p. 5).

A realidade é uma totalidade pois ela se compde de inumeras partes. No
entanto, entre cada parte (que apenas pode ser apreendida pelo conhecimento), ha a relacéo
entre elas. A totalidade ndo é a soma das partes e por este motivo ela € uma categoria
diferenciada do particular. Ou o particular é conhecido como particular, ou de maneira total,
que implica em investigarmos como manufatura, agricultura e pecuaria se relacionam.
“Qualquer objeto que o homem possa perceber ou criar é parte de um todo. Em cada acgéo
empreendida, o ser humano se defronta, inevitavelmente, com problemas interligados”
(Konder, 1981, p. 160). Sendo assim, o homem precisa ter uma visdo de conjunto sobre a
realidade, que é desenvolvida conforme a consciéncia se desenvolve historicamente (do
particular ao universal). Por este motivo a Economia Politica ndo pode ser tecnologia: nédo se
trata do desenvolvimento dos meios e das técnicas para a producgdo, e sim do desenvolvimento
da humanidade. Quando Marx & Engels (1991) falavam no desenvolvimento das forgas
produtivas, esta se refere ao desenvolvimento do homem, como ser total, e ndo em suas

partes.

A maneira que o cérebro humano tem de apreender a realidade é totalizando-a.
A realidade também € uma grandeza totalizadora, com sua dinamica. O ser humano esta na
realidade, ela ndo foi criada pela humanidade. Para o0 homem conseguir produzir — seus
objetos e sua consciéncia — necessita ter consciéncia do real, ou seja, colocar o0 movimento
incessante e avassalador de todo o universo dentro de sua consciéncia social. O cérebro do

animal também necessita captar a realidade, mas o faz nos estreitos limites da manutencao do
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seu ser: fome, sede, abrigo e reproducdo. Mas o cérebro humano, desenvolvido pelo trabalho,
ao enxergar a realidade o faz através de mediac@es, que indicam a liberdade e a criatividade:

O todo, tal como aparece no cerebro, como um todo de
pensamentos, é um produto do cérebro pensante que se apropria
do mundo do Unico modo que lhe € possivel, modo que difere do
modo artistico, religioso e pratico-mental de se apropriar dele. O
sujeito real permanece subsistindo, agora como antes, em sua
autonomia fora do cérebro, isto é, na medida em que o cérebro
ndo se comporta sendo especulativamente, teoricamente. (Marx,
1982, p. 15).

A dimensdo mediata da realidade significa que com o advento da producdo, a
relagdo do homem com o real deixa de ser apenas como ser passivo, que Vvive na realidade, e
se transfere para o de um ser que constréi a realidade. Neste movimento de construcdo, a
mente percebe que ha a necessidade de descobertas, de reconstrucdo. O modo artistico,
cientifico, religioso de modo algum sdo reproducdes simplistas do trabalho ou do modo de
produzir a subsisténcia e os meios de produ¢do. Mas sem o trabalho ter fundado o novo ser
criador da realidade, e condicionado o cérebro a agir de modo finalistico (teleolégico) em suas
criacOes, ndo teriamos a visdo mediada do real. Sendo assim, se o cientista busca desvendar as
esferas da realidade, e desvelando-a descobre que ha outras parcelas do real a descortinar, e
para isto o faz controlando ao méximo sua subjetividade através de instrumentos, de medicao,
da avaliacdo de outros cientistas, o artista, ao lidar com estas mesmas esferas do real, ndo
busca, necessariamente frear sua subjetividade, mas, através dela e de seus conhecimentos

técnicos, busca produzir beleza, sentimentos, reacdes. A catarse, enfim.

O pensamento, no entanto, ao tomar contato com o produto final o toma como
tal. Nao procura refazer o ponto de partida. Ao contréario, o objeto perante nds € o ponto
inicial, assim como acreditamos que a sociedade nasceu com o desenvolvimento de nossa
consciéncia individual. Absorvemos a realidade como um todo, e cada objeto também, de
maneira total. Inconscientemente, a historia de cada produto que tomamos contato se integra o
nosso ser, mas como resultado final, acabado, sem as relagdes anteriores que o produziram,
que lhe determinassem. O pensamento estd condicionado a tomar o objeto final como
realidade Gltima, como abstracdo, portanto. O processo de producdo, que implica em uma

infinidade de fatores — ndo so as partes, mas as relagfes entre elas, que somente sdo possiveis
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pela atividade humana — é o que faz a concretude. A busca da concretude da realidade implica

em uma inversdo na forma da consciéncia apreende-la, portanto:

O concreto € concreto porque é a sintese de muitas
determinac0es, isto é, unidade do diverso. Por isso o0 concreto
aparece no pensamento como 0 processo da sintese, como
resultado, ndo como ponto de partida, ainda que seja o0 ponto de
partida efetivo e, portanto, o ponto de partida também da
intuicdo e da representacdo. (...) enquanto que o método que
consiste em elevar-se do abstrato ao concreto ndo é sendo a
maneira de proceder do pensamento para se apropriar do
concreto, para reproduzi-lo como concreto pensado. (Marx,
1982, p. 14).

Entender as mdltiplas determinacdes do capital, determinacfes estas que o
colocam em movimento real e incessante, e, com o cérebro, retirar deste movimento suas
categorias essenciais, aquelas que determinam o movimento do capital. Isto posto, voltemos a

acompanhar o raciocinio dele em relagéo a produgéo.

Continua nosso autor a relacionar a produgdo e o consumo. “A produgdo ¢
também imediatamente consumo.” (Marx, 1982, p. 07). O consumo ¢ subjetivo e objetivo,
pois o individuo ndo apenas “desenvolve suas faculdades” (p. 08) subjetivamente, como
sujeito ativo e criativo. A producdo ndo desenvolve somente o todo social, mas desenvolve o
sujeito da producdo também, e este € 0 conceito de subjetividade em Marx. Ao produzir
(genericamente, como vimos) o individuo também consome suas forcas vitais, e também
porque “produzir é consumir os meios de produgao utilizados” (p. 08). Producdo e consumo
se relacionam, e se a producdo produz objetos e materiais (que ndo significa que sejam
corporeos, tateis) o consumo ter por objetivo consumir este objeto: “(...) Um consumo sem

objeto ndo ¢ consumo.” (p. 09). Entretanto,

2 - mas ndo é somente 0 objeto que a producdo cria para o
consumo. Determina também o seu carater, da-lhe seu
acabamento. (...) A fome € a fome, mas a fome que se satisfaz
com carne cozida, que se como com faca ou garfo, € uma fome

muito distinta da que devora carne crua, com unhas e dentes. A
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producdo ndo produz, pois unicamente o objeto do consumo,
mas também o modo de consumo, ou seja, ndo sé objetiva, mas

subjetivamente. Logo, a producéo cria o consumidor.

3 — a producdo ndo se limita a fornecer um objeto material a
necessidade, fornece ainda uma necessidade ao objeto material.
Quando o consumo se liberta de sua rudeza primitiva e perde
seu carater imediato — e ndo o fazer seria ainda o resultado de
uma producdo que se mantivesse num estadio de primitiva
rudeza -, o proprio consumo, enquanto impulso, é mediado pelo
objeto. A necessidade que sente desse objeto € criada pela
percepcdo do mesmo. O objeto de arte, tal como qualquer
outro produto, cria um publico capaz de compreender a arte
e de apreciar a beleza. Portanto, a producdo nao cria
somente um objeto para o sujeito, mas também um sujeito

para o objeto. (p. 09, grifo nosso.)

Podemos assim questionar a origem da necessidade humana pela arte, sem
esquecer aqui que a arqueologia continuamente encontra pinturas, esculturas e até mesmo
instrumentos musicais datados de milénios antes das primeiras civilizagbes. Com o
desenvolvimento do trabalho, da manipulacdo de objetos, além do desenvolvimento da
sociedade, e de uma consciéncia cada vez mais desenvolvida em termos de pensamento e
linguagem, o homem passou a produzir objetos que foram valorizados por sua beleza, e néo

mais por sua utilidade, ou melhor, sua utilidade passou a ser a beleza. Assim, segundo Heller:

Na obra de arte esta sempre o mundo, e, por isso, constitui uma
“representagdo  do mundo”. Isto, no entanto, ndo ¢
necessariamente valido para criar segundo as leis da beleza. Mas
esta Gltima entrou no mundo mediante a arte. A obra de arte é
uma objetivagdo objetal humana com que teremos uma “relagado
de utilidade” cujo valor ndo reside no util (no utilizavel), mas
em algo “distinto” (como sabemos: na representagdo, na
expressdo de uma relacdo com os valores genéricos), e que,

apesar disso produz um gozo sensivel. (...)
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A beleza é a cultura que envolve os objetos Uteis, que se
manifesta neles, e que, suscitando emocgfes e gozos sensiveis,
supera 0 pragmatismo, unindo-se com 0s valores genéricos,
mas sem implicar necessariamente na consciéncia de tais valores
nem uma relagdo consciente com eles. A beleza é tdo

heterogénea como € a vida. (Heller, 1977, p. 204).

Assim, quando a mente se libertou da rudeza da necessidade imediata, permitiu
que ela fosse mediada pela busca do belo, do conhecimento, do divino, da politica, do
juridico, etc. No caso especifico da arte e da estética, esta busca é guiada primordialmente
pelo sentimento e que, ao contrario das teses naturalistas e biologizantes do homem, nédo é o
sentimento que nos remete a uma pretensa natureza humana, mas a um humano naturalmente

humano.

Vigostki, ao criticar tais teorias, que consideravam a arte regida pela “lei do
contagio”, nos diz que “E facil nos convencermos disto se examinarmos o problema do
significado bioldgico da arte, se entendermos que ela ndo é simples meio de contégio e sim
um meio infinitamente mais importante para o homem.” (Vigotski, 2001, p. 309). A arte,
conforme o psicélogo russo separou-se do trabalho para resolver os problemas do proprio
trabalho:

(..) o angustiante e o dificil que a arte deve resolver estdo
contidos no proprio trabalho. Conseqlientemente, quando a arte
se separa do trabalho e comeca a existir como atividade
autbnoma, insere na propria producdo o elemento antes
constituido pelo trabalho; o sentimento angustiante que precisa
de solucdo comeca agora a ser excitado pela propria arte, mas a

sua natureza continua a mesma. (Vigotski, 2001, p. 310)

N&o se trata aqui, portanto, em considerarmos a arte a partir da filosofia
cartesiana, que sentimentos, emocoes, a imaginagdo sejam considerados inferiores em relacdo
a racionalidade. Em nossa perspectiva, todos esses aspectos nos fazem humanos, e sdo
integrantes inseparaveis da individualidade. Sua valoracdo dependera da funcéo social a que
estdo ligados. Mas a arte, tanto no aspecto de sua producdo, como no seu consumo, implica

em um ser humano superior, que supere a fruigéo rude e primitiva dos objetos:
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Por si s4, nem 0 mais sincero sentimento é capaz de criar arte.
Para tanto ndo lhe 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 uma superacdo desse sentimento, da sua solucao, da
vitdria sobre ele, e sO entdo esse ato aparece, s6 entdo a arte se
realiza. Eis por que a percepcdo da arte também exige criacao,
porque para essa percep¢do nao 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 s6 entdo o efeito da arte se manifestard com plenitude.
(Vigotski, 2001, p. 314)

Vigotski nos coloca no ponto fundamental da arte: seria ela individual ou
social? Uma vez que ndo basta termos sentimentos sinceros, mas sim uma superacao que nos
coloque em posigcdo de fruicdo, esta posicdo apenas pode ser realizada em sociedade. O
sentimento prdprio encontra-se na esfera do inefavel, pois ndo hd como medir objetivamente a
escala de sinceridade sentimental de um individuo. O sentimento é subjetivo, e ndo podemos
esquecer aqui que mesmo o individuo possui sua concretude, ou seja, ela é a sintese de muitas
determinacfes, na definicdo marxiana. As muitas determinacdes do individuo, que é o
conjunto de contradicdes e mediacOes a que ele esté sujeito no decurso da histéria e de sua
historia pessoal é o que ira Ihe permitir uma qualidade da fruicdo da arte, e assim, de posse de

sua catarse, ele podera o pleno efeito da arte em si.

Assim sendo, arte e sociedade estdo em estreita conexdo. Acreditar que o efeito
da arte em cada um de nés humanos, € Unico, é ndo considerar que a arte é um produto, e que
produto e consumo sdo relacBes sociais em totalidade. Acreditar também que a emocdo €
essencialmente individual € a robinsonada do campo emotivo: o individuo que isoladamente
produz, consome e se basta emocionalmente ou até mesmo artisticamente. Conforme
Vigotski,

A arte é o social em nds, 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
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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 emoc¢oes pessoais. Por isto, quando
a arte realiza a catarse e arrasta para esse fogo purificador as
comogdes mais intimas e mais vitalmente importantes de uma

alma individual, seu efeito é social. (Vigotski, 2001, p. 315).

Diferente dos animais, 0 homem internaliza e externaliza disposicdes criadas
socialmente. As externalizar sentimentos, por mais que parega ser um processo individual, ele
sO é possivel por que socialmente foi desenvolvido; e a forma que a emocéo se pde fora de
nos € produto da historia que cada um de nos carrega. No entanto, cada individuo sente de
maneira peculiar, ndo ha davidas. Mas a peculiaridade estda em um prisma objetivado pelo
social em nés. O choque catértico pode inclusive implicar em uma negacdo absoluta dos
meios sociais e sua podriddo, de um modo que somente a arte pode despertar. Assim como
Lima (2000) infere, é importante salientarmos que a catarse ndo é propriamente um choque de
enormes proporc¢des. Ndo se trata de quantidade, mas de qualidade de sentimento produzidos
pela vivéncia estética. A catarse ¢ “superacdo do conflito, sintese emocional, que tem por
objetivo liberar energias emocionais suplementares (de origem tanto biologica quanto social)”
(Lima, 2000, p. 80). Conforme Bezerra (1999), a nocéo de catarse em Vigotski supera a nogéo
aristotélica, uma vez que para o filésofo grego a purificacdo seria promovida pelo horror e a
compaixao diante do tragico, onde o espectador teria seu prazer estético a partir do sofrimento

do heroi e do tragico, o que culminaria em serenidade.

Para Vigotski a sua leitura da tragédia permite falar ndo de
serenidade e luminosidade, mas de obscuridade, porque a
tragédia contagia a alma do leitor ou do espectador com a sua
dor nada serena, e nisto consiste a percepcdo do tragico. Essa
concepcdo estética o leva a procurar uma alternativa a
tradicional formula “prazer estético”, que ele questiona ao se
perguntar se ela ndo acarretaria aflicdo, perturbacdo do espirito e
incorporacgéo do tragico no ato de fruicdo da tragédia. (Bezerra,
1999, p. XIV).
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O individuo deseja a sua nudez, mas mesmo neste embate interno, o
microcosmo da sociedade estara presente, pois jamais poderd ser arrancada a totalidade das
relacBes sociais (de classe, principalmente) que em cada um de nés habita e que refletimos.
Ainda assim, a manifestacdo artistica também obedeceu a uma técnica social que Ihe deu
forma e contetdo. A obra de arte desperta o inefavel, mas é feita com técnica e até mesmo
regras e conhecimentos que foram objetivados e apropriados pelo artista.

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 mais 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 isto

deixar de continuar social. (Vigotski, 2001, p. 315)

A obra de arte assim objetiva técnicas histdrica e socialmente desenvolvidas
para que o sentimento caminhe em sua fruicdo, de forma mais ou menos consciente pelo
fruidor ou espectador. Conforme Delari Junior (2011), a radicalidade da contribuicdo de
Vigotski em sua Psicologia da Arte (2001) é mostrar que “o essencial na obra de arte seria
ela estar objetivamente organizada pelo artista para mobilizar em nés rea¢fes simultaneas em
direcdo contraria, as quais irdo colidir em nossa vivéncia emocional, transformando nossos
sentimentos.” (Delari Junior, 2011, p. 191). Assim sendo, artista e seu objeto, além do fruidor
da arte somente podem ser compreendidos a partir da estrutura social que encerra a producao
da vida no momento em que hd o encontro da obra com o espectador. A arte possui a
evocacdo social no individuo, ainda que seu efeito contrario seja de reduzi-lo a sua
singularidade. Ndo podemos, no ambito da critica e da ciéncia propagar tais sensacdes sem
seu desvelamento. Como nos adverte Konder (2005), “os antigos gregos tinham um nome
para o singular: idion. E outra para o singular absolutizado: idiotes”. (p. 67).

Assim sendo, a arte, para ser sentida, ha a necessidade de um individuo que
tenha sido preparado para tal. Esta preparacdo ird variar de acordo com seu tempo historico. A
forma que o homem se humaniza é historica, e depende da forma de sua producao da vida tal
como Marx (1982) nos expde. A economia e o trabalho constituem o dado inicial para a
organizacdo dos homens em sociedade, pois € a partir das relagdes sociais em torno do modo

de producdo que ira determinar a forma de reparticdo dos bens em dada sociedade. Claro, esta
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ndo é uma determinante absoluta, mas impde determinagbes. O artista, tomado
historicamente, ndo produz sua arte pensando unicamente na economia e no trabalho de sua
sociedade. Alias, produz porque estd liberto delas, uma vez que uma vez consolidado o
trabalho como criador do ser social e realizador do intercambio entre 0 homem e a natureza,
as necessidades humanas deixam de ser as necessidades do mundo orgéanico (comida, bebida,
abrigo, ou seja, o que possibilita a “reposicdo do mesmo”) e abre-Se para 0 ser humana uma
nova gama de necessidades e possibilidades, sendo o sentimento uma delas. Entretanto, a base
estrutural, as forcas e as relacdes de producdo, colocardo condicionantes em sua obra, e sua
arte sera desenvolvida no nivel de desenvolvimento de sua sociedade. As pinturas rupestres
foram elaboradas no tempo que o homem conseguia misturar diferentes seivas e liquidos e
fazia a tinta. Com ela pintava seu corpo para a guerra e a religido, e com ela pintava as
paredes das rochas para que outros homens pudessem ter contato (lembrancas, sensacgdes,
reflexGes) com as guerras e 0s deuses. O drama tragico grego foi desenvolvido quando o
homem desenvolveu recursos subjetivos para externalizar a emocdo alheia, e mostrava
historias tragicas da politica e familia, porque a politica e a familia estavam desenvolvidas. As
tintas do homem rude ndo foram descartadas pelo homem grego: foram incorporadas pois
faziam sentido social. Da mesma forma o homem moderno e contemporaneo aprendeu a
apreciar a ficgdo cientifica, porque tem conteddo minino de ciéncia para tal. Ainda que a
ciéncia opere com 0 “ser precisamente assim existente” (Lessa, 2007), buscando sempre a
racionalidade maxima, o fruidor da ficcdo cientifica consegue elaborar em seu cérebro a
possibilidade logica que o desenvolvimento da racionalidade maxima pode ndo ser
necessariamente indicativo de uma sociedade mais evoluida, superior a nossa. No entanto, 0s
dramas familiares e politicos também estdo presentes na ficcdo cientifica. Eles ndo foram
deixados de lado na historia, porque fazem parte de nés, foram absorvidos por n6s, como uma
totalidade acabada em nossos pensamentos. A arte nos proporciona poder nega-los, expulsar
os dramas de nos, ainda que eles estejam indelevelmente ligados em nosso ser social e
historico. Karl Marx (1982), expondo seu método de compreensdo da realidade, nos da a

chave para compreendermos a histéria da arte:

A sociedade burguesa €& a organizacdo histérica mais
desenvolvida, mais diferenciada da producdo. As categorias que
exprimem suas relagdes, a compreensdo de sua propria
articulacdo, permitem penetrar na articulagdo e nas relacdes de

producdo de todas as formas de sociedade desaparecidas, sobre
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cujas ruinas e elementos se acha edificada, e cujos vestigios, ndo
ultrapassados ainda, leva de arrastdo desenvolvendo tudo que
fora antes apenas indicado que toma assim toda a sua
significacdo etc. A anatomia do homem € a chave da
anatomia do macaco. O que nas espéecies animais inferiores
indica uma forma superior ndo pode, ao contrério, ser
compreendido sendo quando se conhece a forma superior. A
economia burguesa fornece a chave da economia da
Antiguidade, etc. Porém, ndo conforme o método dos
economistas que fazem desaparecer todas as diferengas
histéricas e véem a forma burguesa em todas as formas de

sociedade. (Marx, 1982, p. 17, grifo nosso).

A forma superior supera as formas de vida inferior, através da qualidade de sua
forma. As teorias que sustentam, por exemplo, a linguagem como originaria da forma animal,
esquecem que sé o podem fazer esta sustentacdo por que possuem a linguagem em sua forma
superior e consciente de vida. O que aparece como produto final na economia burguesa esteve
em desenvolvimento nas formas econémicas inferiores, e por este motivo hd uma logica e
uma teleologia na historia. A forma superior incorpora aquilo que da forma inferior
constituem em elementos essenciais para que ela possa ganhar autonomia, ao mesmo tempo
em que nega dialeticamente a possibilidade que tal forma inferior possa ter lhe fornecido
qualquer aspecto, ainda mais essencial. As formas superiores possuem em sua constituicdo o
movimento que o constituiu, e justamente por ser um movimento histérico, que ja esteve
presente ainda que embrionario em uma forma inferior, que a forma que é hoje superior ira ser
superada pelo movimento que j& se encontra em suas estruturas. “A for¢a € o parteiro de toda
sociedade velha que traz uma nova em suas entranhas” (Marx, 1998, p. 864), como fizemos

referéncia acima.

No entanto, apds esta consideracdo, Marx (1982) envereda por um caminho
bastante interessante e, infelizmente, inconcluso em seu manuscrito. Passa o pensador alemao
a problematizar a arte, e sua primeira consideracdo ¢: “Em relacdo a arte, sabe-se que certas
épocas do florescimento artistico ndo estdo de modo algum em conformidade com o
desenvolvimento geral da sociedade, nem, por conseguinte, com o da base material que é, de

certo modo, a ossatura de sua organiza¢do” (p. 20). Ou seja, a arte possuli um carater
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diferenciado, até mesmo revolucionario em relacdo as formas da reproducdo social e da
estrutura do modo de produgdo. A arte se apropria da base material e a transcende, se
desenvolve de um modo que escapa do dominio socialmente posto. “Em relacdo a certas
formas de arte”, prossegue ele, “até mesmo se admite que nao poderiam ter sido produzidas
na forma classica em que fizeram época, quando a producdo artistica se manifesta como tal”
(Marx, 1982, p. 20). Ou seja, a arte consegue romper, com seu contetido, a forma cléssica que
Ihe € imposta. O artista ndo cria 0s meios de sua expressdo, eles Ihes sdo fornecidos
socialmente. Os materiais de que dispde, 0s espacos, as pessoas, e até mesmo o formato da
arte que o artista (ou artistas) possui séo fornecidos pelo grau de desenvolvimento social. No
entanto, em alguns casos, o contetdo extrapola seu tempo historico e perdura por séculos, por
geracOes que superaram todas as formas inferiores de sociedade de tais obras, que continuam
a causar problemas e reflexdes nos homens do presente. Marx exemplifica com os gregos e
Shakespeare. Este, como vimos, utilizou-se da forma cléssica da tragédia, e lhe deu uma
constituicdo, um contetldo que até hoje o homem se debate em catarse. E, se Hamlet nos
mostra a finitude da existéncia individual e social como uma possibilidade que tememos, esta
possibilidade ainda hoje nos aterroriza. Incorporamos o homem do inicio da modernidade,
mas continuamente o negamos. O incorporamos por ser um homem histérico, real, que
realizou obras e se objetivou, e tais obras nos foram legadas historicamente. O negamos por
que a base estrutural desse homem né&o condiz com a base de hoje, e assim, as obras que ele
produziu ndo nos explica: é a nossa sociedade contemporanea que pode explicar o homem da

modernidade.

Com relagao aos gregos, diz ele que “Sabe-se que a mitologia grega ndo foi
somente arsenal da arte grega, mas também a terra [em que se desenvolveu].” (Marx, 1982, p.
20). A mitologia implica em uma consciéncia ligada a natureza e a imaginacdo popular. A
base da arte grega, em sua sociedade inferior é a crendice popular, e seus artistas ndo podiam
elaborar suas artes sem estarem ligados aos mitos que remetiam a uma visdo pueril da

natureza. No entanto, segundo ele, o problema consiste:

De outro ponto de vista, Aquiles sera compativel com a polvora
e 0 chumbo? Ou, em resumo, a lliada com a imprensa, ou
melhor, com a maquina de imprimir. O canto, as lendas éepicas, a
musa, ndo desaparecerdo necessariamente com a barra do
tipografo? N&o terdo deixado de existir as condi¢cdes necessarias

a poesia épica?



148

Mas a dificuldade ndo estd em compreender que a arte grega e a
epopéia estdo ligadas a certas formas do desenvolvimento social.
A dificuldade reside no fato de nos proporcionarem ainda
um prazer estético e de terem ainda para nds, em certos
aspectos, o valor de normas e de modelos inacessiveis. (Marx,
1982, p. 21, grifo nosso).

E mais interessante é a resposta que Marx (1982) esbogou, mas ndo
desenvolveu, faltando em seu texto, inclusive, a andlise acerca de Shakespeare que ele

anunciara. Vejamos:

Um homem ndo pode voltar a ser crianga sem cair na
puerilidade. Mas ndo acha prazer na inocéncia da crianga e,
tendo alcancado um nivel superior, ndo deve aspirar ele proprio
a reproduzir sua verdade? Em todas as épocas, 0 seu proprio
carater ndo revive na verdade natural na natureza infantil? Por
que entdo a infancia historica da humanidade, precisamente
naquilo em que atingiu seu mais belo florescimento, por que
essa etapa para sempre perdida ndo ha de exercer um eterno
encanto? Ha criancas mal educadas e criancas precoces. Muitos
dos povos da Antiguidade pertencem a essa categoria. Criangas
normais foram os gregos. O encanto que a sua arte exerce sobre
nés ndo estd em contradicdo com o caradter primitivo da
sociedade em que ela se desenvolveu. Pelo contrério, esta
indissoluvelmente ligado ao fato de as condi¢Ges sociais
insuficientemente maduras em que essa arte nasceu, e somente
sob as quais poderia nascer, ndo poderao retornar jamais. (Marx,
1982, p. 21)

Para ele, a arte grega nos causa prazer estético por conter uma certa infancia da
humanidade, que, com seu vigor pueril nos causaria uma certa recordagdo salutar que nos
produziria um encanto pela infancia. Nao recordamos do nosso tempo de criangca com boas
lembrancas? Pois a crianca esta absorvida pelo adulto (cuja forma superior, que destruiu a

forma infantil inferior j& estava presente em suas entranhas). Mas o adulto deve negar sua
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forma infantil, sob pena de cair na puerilidade. Esta negacdo é fundamental para ele produzir
seu carater adulto, e reproduzir sua verdade. A crianca sé pode existir como memodria, e esta
existéncia faz o adulto. Segundo Marx (1982), os gregos foram nossas ‘“criangas normais” €
por este motivo sua arte nos encanta. Seria como uma crianga normal que produzisse algo
extraordinario, avancado demais para sua tenra idade. Mas ndo deixaria de ser uma crianca.
As condicBGes escravagistas da sociedade grega foram o fundamento de sua tragédia

absolutamente sofisticada, mas continua o carater primitivo de sua base material.

A questdo da duracdo da obra de arte também foi um problema para Heller
(1987). Segundo ela,

A arte é a autoconsciéncia da humanidade: suas cria¢cdes sdo
sempre veiculos da genericidade para-si, e em mdaltiplos
sentidos. A obra de arte é sempre imanente: representa 0 mundo
como um mundo do homem, com um mundo feito pelo homem.
Sua hierarquia de valores reflete o desenvolvimento dos valores
da humanidade; sobre esta hierarquia se encontram sempre
aqueles sentimentos e comportamentos individuais que
influenciam ao méximo o nivel o processo de desenvolvimento
da esséncia genérica. Mais precisamente, o critério de “duragdo”
de uma obra de arte depende desta hierarquia; se ndo conseguiu,
desaparecera no poc¢o da histéria. Em consequéncia, a obra de
arte constitui também a memodria da humanidade. As obras
realizadas em contexto de conflitos de épocas, ainda que
remotas, podem ser admiradas atualmente porque o homem
atual reconhece naqueles conflitos a pré-historia de sua vida, de
seu proprio conflito: através delas se desperta a recordacdo da

infancia e da juventude da humanidade. (Heller, 1987, p. 200).

Assim sendo, os valores que 0s gregos problematizaram em suas obras ainda
sdo vigentes, em nossa humanidade. Aqueles valores singulares nos gregos acabaram por se
universalizar no processo historico da humanidade, assim como o desespero hamletiano de
“ser ou nao ser” constitui-se na base da vida burguesa, universalizado em nossa ética e
politica. Tais valores, postos em hierarquia, oriundos da base social, captados pelo artista, sdo

a determinante da “duragdo” da obra. As obras nascidas em conflitos de epocas nos seriam
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mais caras, pois, nos recordariam dos conflitos fundamentais de nossa infancia e juventude

historica.

E interessante notarmos aqui que Konder (2005) considera que “a reposta que
Marx prop0s para a questdo dos valores estéticos na arte grega esta longe de ser convincente.
(...) Com o que sabemos hoje, ndo da para sermos tdo simplistas” (p. 66). Nao podemos
simplificar os gregos como criangas, e sim encard-los como adultos, em seu tempo. N&o
podemos desconsiderar que era uma sociedade com contradicdes abismais que colocavam
homens de um lado da democracia, e mulheres e escravos do outro. Que sua filosofia
valorizava 0 humano, mas sua economia se baseava na extorsdo dos bens das cidades com
menor poderio militar, e na cacada incessante ao escravo. E que era um mundo em
decadéncia, atacado por inimigos como a Pérsia e a Macedonia, além das guerras internas,
principalmente entre Atenas e Esparta. Este foi o pano de fundo da tragédia e da filosofia.

Engrandecer um homem decaido para acabar com a decadéncia.

A fecundidade de uma cultura e seu vigor critico dependem do
bom aproveitamento que ela faca da proliferacdo das suas
contradi¢cbes. Se 0 pensamento nao consegue dominar suas
contradi¢des, ndo elabora sinteses estimulantes, as contradi¢fes
o sufocam. Se as contradi¢des sofrem uma violentissima pressdo
falsificadora e se camuflam, elas degeneram em paradoxo,
indulgem no ecletismo, chafurdam na esterilidade. E fazem da
vida — como se 1€ no poema “Momento num café”, de Manuel

Bandeira — “uma agitagao feroz e sem finalidade”.

Se percebo as contradi¢bes, posso me enganar, mas a0 menos €
possivel gque eu esteja tocando no real. Se, contudo, ndo vejo a
contradi¢do, s6 vejo harmonia, é indubitdvel que me enganei.
(Konder, 2005, p. 67).

A arte é um produto das contradi¢des, que busca, com a catarse, evidenciar a
contradicdo do social em nds. Ela ird perdurar enquanto tiver capacidade de arrancar de
nossas entranhas as contradi¢cbes que fazem humanos e nos fazer, de algum modo, tomar
consciéncia delas, se ndo no plano racional, no plano das emocgfes que estas despertam. O
prazer estético pode ser assim enganador, pois, ainda que nos faca enxergar as contradigdes,

elas podem estar de tal modo emaranhado em sentimentos e escamoteamentos diversos que
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seu prazer seja, justamente nos mover para a escuriddo. Hamlet o faz. Falando dos gregos, se
Medéia (2001) de Euripedes (480-406 a. C.) ainda nos emociona a ponto de ser necessaria ser
recontada’ n3o é por que ela nos remete a uma infancia da humanidade, mas por que as
contradicGes ali apresentadas — a contradicao da familia, do pai que abandona esposa e filhos
seduzido pelo poder e por uma mulher mais jovem e mais bela, e a vinganga da méae que mata
os proprios filhos — ainda sdo um problema para a nossa sociedade. N&o é que a familia
contemporanea, mononuclear burguesa e fetichizada — como nos ensina Barroco (2004) —
reproduza a familia extensa grega. Entre elas ha um abismo histérico. Mas neste abismo néo
foram jogadas algumas mazelas que corrompem o espirito dos homens, como a propriedade
privada e a ambig&o cega por ela. Enfim, ainda ndo dominamos tais contradi¢des, que quase
nos sufocam. Medéia vive por que a relacdo de familia e poder estdo mais vivos do que nunca.

Para ndo morrermos sufocados, precisamos nega-la, precisamos da catarse estética.

Sendo assim, a compreensdo da arte passa pela compreensdo da vida. No
proximo capitulo, apresentaremos o cinema como a forma de arte mais desenvolvida pela
humanidade, e questionaremos como seu conteldo pode nos tornar mais humano. O cinema
também nos coloca em uma sala escura e nos apresenta a arte de um fio de luz. Tentaremos
compreender 0 que ha de humano em um filme que a realidade é apresentada como
obscuridade, pois sequer saberemos o que é o humano. Enfim, ha subjetividade em Blade
Runner (1982)?

" Podemos fazer referéncia a versdo cinematografica de Lars von Trier (1956 - ): Medea (1987) paraa TV
holandesa, além da peca de teatro Gota d’agua (1997) de Chico Buarque e Paulo Pontes, que ¢ a verséo
“brasileira” desta tragédia.
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CAPITULO 3

ENTRE A LUZ E A SOMBRA, O OLHAR: O QUE A FIcCAO CIENTIFICA DE BLADE

RUNNER (1982) PODE NOS ENSINAR SOBRE A SUBJETIVIDADE?

Conforme podemos observar no capitulo anterior, a arte pode nos dar pistas
sobre quem é o homem e sua humanidade. Tais pistas sdo histdricas e este é um dado
fundamental que partimos nesta dissertacdo: que ndo ha uma esséncia humana, mas ha uma
materialidade humana, que é observavel através das obras que o ser social produziu com ou
tempo. O homem nos da pistas de sua trajetoria, ou de sua “tragédia”. E ele o faz por que sua
atividade vital ndo é apenas comer, beber, dormir ou se vestir. Sua atividade, seu drama,
inclui fazer sua propria historia, através da transformacao da natureza (inorganica e organica)
pelo trabalho, que assim modifica a n6s mesmos, ndo apenas na confeccdo de materiais e
ferramentas que facilitam cada vez mais que a natureza seja transmutada, mas criando
condigBes para que sua consciéncia possa também se expandir cada vez mais, abarcando a
realidade que, na praxis atraves da sua atividade, também se expande consideravelmente
(Duarte, 1999).

Isto por que a realidade passa a ser também construida pelo trabalho, pela arte
e pelos conhecimentos que vao cumulativamente sendo adquiridos pela humanidade. Ao
mesmo tempo em que estes (instrumentos objetivos e ideias) sdo também produtos da
consciéncia, a qual é produzida pelo ser social na atividade laboral e por meio dela buscam,
de alguma forma, compreender a realidade que se apresenta e é constantemente transformada
no mundo dos homens. O que se apresenta como novas realidades, como mudancas do antigo
para 0 NOVo ou mesmo aparentes mudancas dentro do mesmo é que 0s homens se pdem a
interpretar, compreender, sistematizar, enfim, a incorpora-las em suas consciéncias conforme
a possibilidade dada de captacdo da totalidade ou das multiplas relagbes que compdem o
fendmeno real, concreto. Na materialidade dialética, a frase “decifra-me ou te devoro” implica
qgue cada vez que a realidade é devorada, ela é devolvida em novos enigmas a serem

decifrados, mas de forma histdrica e social.

Faremos neste capitulo uma analise do cinema, a arte da contemporaneidade
que iniciou como ciéncia e se tornou industria, ou melhor: ciéncia, arte e inddstria mesclam-se
nesta forma artistica de forma contraditdria. Para esta analise, utilizaremos o género de fic¢do

cientifica, justamente por tais filmes se apropriarem de pressupostos cientificos e mostrarem
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uma visdo futurista e iluséria da sociedade, da ciéncia e da tecnologia. Assim como o teatro
foi a forma de arte cénica que dialogou com a sociedade moderna em sua transicéo (o caso de
Hamlet, que expomos no capitulo anterior) utilizaremos o cinema aqui como a arte que
dialoga com as massas, em nossos tempos industrializados e racionais. Ndo ha cinema sem a
indUstria, e, desta forma, uma parte do cinema é realizado de modo industrial para consumo
das massas. Nosso objeto neste capitulo €, portanto, a arte produzida pelo capitalismo para um

determinado homem. Mas 0 que esta arte tem a dizer sobre 0 homem?

A partir do materialismo historico, ndo se configura nosso objetivo avaliar a
nogdo de futuro de tais filmes, mas o que eles dizem sobre 0 homem e a histdria. O filme
Blade Runner (1982) sera analisado para buscarmos em sua visdo futurista o que a arte pode

nos ensinar sobre nossa subjetividade e nossa materialidade.

Este capitulo configura-se muito mais em um desafio do que uma conclusédo
finalizada. Ele é, também, futurista neste sentido, pois aqui lancamos uma possibilidade da
sistematizacdo do estudo filmico de ficcdo cientifica pela via vigotskiana. Conforme pudemos
observar, a obra de Vigotski que traz um entendimento sobre a arte tenta superar a dicotomia
forma/contetido entendendo estas duas esferas em unidade inseparavel, social e historica, o
que concordamos plenamente. Para o psicélogo russo, forma destaca o contetdo, e o contetido
dirige a forma, de modo dialético, o que propicia a catarse estética, como vimos no capitulo
anterior. A primeira parte deste capitulo investiga como o trabalho se torna categoria fundante
do ser social, e 0 que isto implica em nossa humanizacdo, além do o papel da arte na
humanizacdo. Na segunda parte, destacaremos alguns aspectos do filme que possam mostrar
como uma determinada forma, ou seja, um filme de ficcdo cientifica — Blade Runner, no caso
— pode trazer em seu contetdo um entendimento sobre o homem e nos ensinar sobre a
subjetividade, assim como a tragédia de Hamlet o fez. Esta sera uma tentativa desafiadora de
analise de acordo com a Gtica de Vigotski, onde buscaremos os pressupostos do materialismo

histérico em sua radicalidade.

3.1 A REALIDADE CABERIA EM UMA CAMARA ESCURA?

Como definir a realidade, se ela se transforma a todo momento? Como
organizar, ordenar e estruturar algo cuja esséncia — ou aparéncia — € o caos? E por que esta €

uma necessidade humana? Estas sdo questdes que nos instigam, nos fazem pensar, e buscar o
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conhecimento. Mais ainda, nos inspiram a buscar cada vez mais o sentido da humanidade
frente a natureza, a0 mundo, ndo apenas na forma de conhecimentos, mas também na forma
da arte: como sentimos esta relacdo, a maneira que a contradicdo da dindmica torrencial e
avassaladora da realidade com a necessidade de conhecimento organizado e estruturado do
homem se realizam, como vimos, inclusive, no segundo capitulo através da tragédia do

principe Hamlet.

Tal discusséo da qual ainda somos instigados, o que demonstra sua atualidade,
¢ bastante antiga, talvez tanto quanto é o nosso ser social. Podemos buscar nas formulacdes
gregas, apenas como ilustragéo, a necessidade que o0 homem tem de buscar o conhecimento, e
entender a sua criacdo. Vejamos, por exemplo, as licbes de Hesiodo, que viveu no século VIII
a.C. Este poeta da antiguidade, localizado entre as epopéias de Homero ¢ “as primeiras
formulacdes filosoficas e cientificas dos pensadores de Mileto, de Samos, de Efeso”
(Pessanha, 1996, p. 11). Pela arte da poesia, ele se localiza entre as narragcBes miticas e
teoldgicas até a apreensdo humana do universo divino através da filosofia, do célculo e das
formulac@es cientificas da época (que ndo podemos confundir com a ciéncia que nasce com a
modernidade). Hesiodo narra a origem dos deuses nas obras Os trabalhos e os Dias (1996) e
na Teogonia (1992), mas de uma maneira que tal narrativa fosse tdo sistematica que se tornou
a base da logica filosofica caracteristica do pensamento ateniense, principalmente o platénico
e o aristotélico: “Nessa genealogia sistematica percebe-Se 0 esbo¢co de um pensamento
racional sustentado pela exigéncia de causalidade, a abrir caminho para as posteriores
cosmogonias filoséficas” (Pessanha, 1996, p. 12). O que ¢ interessante para nds ¢ a maneira
que Hesiodo mostra a génese das divindades, onde luz e sombra fazem um par primordial e
essencial. Se ha a necessidade da apreensdo e sistematizacdo racional do mundo divino,
através da busca de suas causas e efeitos logicos, Hesiodo, sintetizando as formulacGes

mitoldgicas anteriores a ele, expde assim a origem do cosmo em seus poemas:

O drama teogdnico tem inicio, em Hesiodo, com a apresentacdo
das entidades primordiais: adotando implicitamente o postulado
de que tudo tem origem, Hesiodo mostra que primeiro teve
origem o Caos — abismo sem fundo — e, em seguida, a Terrae o
Amor (Eros), “criador de toda vida”. De Caos saird a sombra,
sob a forma de um par: Erebro e Noite. Da sombra sai, por sua
vez, a luz sob a forma de outro par: Eter e Luz do Dia, ambos

filhos da Noite. Terra dard nascimento ao céu, depois as
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montanhas e ao mar. Segue-se a apresentacdo dos filhos da luz,
dos filhos da sombra e da descendéncia da Terra — até o
momento do nascimento de Zeus, que triunfara sobre seu pai,
Cronos. Comecara entdo a era dos olimpicos. (Pessanha, 1996,
p. 12)

Percebemos como o mito, transformado em arte e razdo por Hesiodo, faz uma
interessante visdo da realidade. Tal visdo possui relac@es estreitas com as condi¢cdes materiais
de producdo da Grécia Antiga. A base do trabalho era constituida pelos escravos conquistados
nas guerras, e que eram possuidos por homens que podiam comandar os exércitos e que
também eram os proprietarios das terras e outros meios onde o trabalho do escravo podia ser
empregado. O mito narra, portanto, como as forc¢as criadoras — Caos, Eros e Terra — criaram 0
mundo e os deuses, que, enfim, criaram os homens. Conforme dissemos acima, para nos, por
enquanto, interessa mostrar a que desde as narrativas mais antigas, a luz é um elemento
essencial da criacdo do mundo. A luz é criada em um mundo de sombras, e é neste mundo

iluminado (ou que deve ser iluminado) que 0 homem pode dar seus passos.

Sendo assim, o que seria a luz? Cientificamente, sua definicdo ndo chegou a
um consenso final, justamente pela complexidade de sua natureza. Sabe-se, por exemplo, que
a luz comporta-se como onda e como particula®, sendo que o espectro visivel — a luz que
sensibiliza nossos olhos — é parte de um espectro de ondas eletromagnéticas que sdo definidas
por determinadas frequéncias, desde as mais baixas, como por exemplo as ondas de radio e 0s
microondas e a radiacdo infravermelha, até as mais altas, como a radiagdo ultravioleta, e o0s
raios-X e raios Gama. A luz que possibilita nossa visao — uma vez que ndo vemos a luz em si,
mas sim a sua propagacdo — € apenas uma parte da energia que nos circunda. E toda essa
energia é, portanto, invisivel, inclusive a que nos permite enxergar. Além de onda, a luz
também ¢ formada por particulas: os fotons, que seriam “pacotes de energia”, que sao a menor
unidade da luz. O féton, que é produzido por uma reagdo de energia dentro dos atomos, que

desloca os elétrons de suas 6rbitas naturais, conforme podemos entender do texto abaixo:

para entender a luz temos que conhecer apenas uma regra. um

elétron ocupa uma Orbita natural, mas se vocé energizar um

8 As informacdes fisicas e bioldgicas apresentadas podem ser encontradas no sitio
http://educar.sc.usp.br/otica/instrume.htm#projetores. Agradecemos também ao professor Doutor Otavio Akira
Sakai, professor de Fisica do instituto Federal do Parana - Campus Umuarama — pelas informaces prestadas.
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atomo, pode mové-lo para orbitais maiores. Um féton de luz €
produzido sempre que um elétron que estd numa Grbita maior do
que a normal volta para sua 6rbita normal. Durante a queda da
alta energia para a energia normal, o elétron emite um féton (um
pacote de energia) com caracteristicas bastante especificas. O
féton tem uma freqiiéncia ou cor que estd exatamente de acordo

com a distancia que o elétron decai. (Freudenrich)

Desta forma, o que vemos é um infinito de fotons provenientes das fontes de
luz (geradoras de fotons) que sao refletidos pelos objetos. As fontes de luz podem ser o Sol,
lampadas, lanternas, vaga-lumes, etc. A luz do Sol é branco-amarelada, que € o resultado da
unido de varias frequéncias de luzes diferentes. Os objetos também se comportam de modo
diferente quando sdo submetidos as radiacdes da luz: tanto podem refletir difusamente todas
as radiacOes, somente algumas ou podem ainda absorver a luz incidente. Em regra, 0 corpo
branco reflete difusamente todas as cores e corpo negro absorve todas as cores. Se um objeto

azul recebe a luz branca, ele refletird apenas o espectro de luz azul.

A luz é uma excecdo em um mundo de escuriddo, e se origina nas reacGes
energéticas dos infinitamente pequenos 4tomos. Tal energia se propaga pelo universo, a partir
de leis que a ciéncia da Fisica tem por fungdo desvendar. Mas ndo penas a ciéncia, que busca
0 “ser precisamente assim existente” (Lessa, 2007) se encarrega da luz: a arte também o faz, e
mesmo ndo tendo o artista a necessidade de enunciar as regras de propagacao energética, ele
pode trazer, a partir dessas regras, resultados artisticos, que produzam sentimentos. O cinema
é, neste sentido, uma forma da manipulacdo da energia luminosa, a partir da reproducdo de
um universo de sombras invadido por um ponto de luz, baseado em principios fisicos dos
efeitos da luz ao se deparar com os objetos, conforme veremos. Mas claro, o cinema é muito
mais do que isso: 0 mundo da luz ndo pode explica-lo, mas apenas a humanidade que o

constitui.

Ao atingir um objeto as ondas luminosas, dependendo de sua frequencia e da
composi¢do do objeto, terdo efeitos diferentes. Tais efeitos, que sdo os fenémenos da luz,
podem ser a reflexdo, a absorcdo, a refracdo ou a dispersdo. A reflexdo é o fenbmeno do
espelho, ou dos metais, que refletem a imagem (ou os raios luminosos) com maior ou menor
fidelidade, fenbmeno que ocorre por que os elétrons destes materiais enviem a energia para

fora destes materiais, no mesmo angulo da incidéncia. Na absor¢cdo, como o nome indica, 0S
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elétrons do objeto absorvem a energia luminosa e transferem esta energia para os nucleos dos
respectivos atomos, produzindo calor (este fenémeno, préprio da cor negra, como expusemos
acima, também explica o porqué desta cor também ser mais quente com a luz do sol). A
refracdo significa que o raio luminoso penetra profundamente no objeto, mas quando isto
acontece, os raios mudam de velocidade, ficando mais lentos dentro do objeto e normais fora
deste. E o que acontece quando observamos um diamante ou determinados vidros, ou quando
colocamos um objeto em um copo d’agua. A dispersdo ocorre quando o raio reflete em uma
superficie irregular: as ondas séo refletidas em todas as direcGes,justamente por tal superficie
ser grosseira. Uma folha de papel é um exemplo, ou mesmo a tela do cinema: se ela ndo fosse
grosseira, a luz faria uma reflexdo e seria impossivel assistirmos um filme. Esta é uma
exposicdo bastante breve destes fendmenos, porém € interessante asseverarmos que tais
efeitos ndo acontecem de maneira pura, mas podem acontecer mais de um ao mesmo tempo.
Tais efeitos estdo presentes em nossa vida, e na de todos 0s animais que enxergam. S&0 0s
efeitos que a quantidade infinitesimal de energia dos fétons, que impressionam nossos olhos.
E interessante notar que ndo estabelecemos um contato direto com os objetos neste caso,
apenas com nossa Visdo: 0 que vemos € a energia e seus efeitos. E o que seriam, entdo, 0s

nossos olhos?

Uma das mais belas definicGes ja escritas sobre os olhos humanos € que eles
sdo a “janela da alma”. Esta ¢ uma definicdo cuja autoria original se perdeu nos tempos € cuja
simplicidade e beleza inspiram artistas e cientistas, e a qualquer humano que tente desvendar
0 mistério da nossa humanidade. Assim como as janelas, os olhos sdo uma ponte entre 0

Nnosso interior e exterior.

E através destas janelas que entramos em contato com a realidade antes mesmo
de podermos toca-la, quando pensamos em um bebé humano que ao mundo vem. Tal contato,
inclusive, sujeito a efeitos fisicos que podem nos ser bastante enganadores, como vimos
acima. Os olhos, em si, ndo diferem dos olhos das demais espécies animais. No entanto, por
que nos homens eles séo as janelas da alma? Ou melhor, como foram construidas tais janelas,
que as fazem tdo especiais, capazes de revelar o interior da alma humana e
concomitantemente, capazes de direcionar esta alma em uma vida tdo complexa e cheia de

perigos?

Sendo assim o que é o olho? E o 6rgdo da visdo, que consiste na deteccdo da
luz e sua transformacdo em impulsos elétricos que sdo interpretados pelo cérebro.

Anatomicamente, o olho é um globo cuja camada externa é a cdrnea, camada transparente que
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tem a funcdo de protecdo do 6rgdo e também € o primeiro meio que a luz encontra ao entrar
na estrutura ocular (este fenbmeno é chamado de refracdo). Ap6s a cOrnea, a segunda
estrutura é a iris, a parte colorida do olho e cuja fungéo é regular a quantidade de luz que entra
no globo. Se 0 olho humano ¢ a janela da alma, entdo talvez essa seja a esquadria, ja que é a
parte do olho que dilata e contrai conforme a maior ou menor entrada do estimulo luminoso.
O circulo preto que fica no centro da iris é a préxima camada do olho: a pupila, a abertura que
permite a passagem da luz. A parte branca ao redor da iris € chamada de esclera. As imagens
que sdo formadas com os fendémenos fisicos da luz sdo focalizadas através de uma lente
chamada cristalino, que se localiza atrés da pupila. O foco é a orientagdo da luz feita por esta
lente. A luz entra através desta estrutura e ird depositar, no fundo do olho, em uma membrana
chamada de retina a imagem captada. Esta imagem esta invertida na retina, que possui uma
rede nervosa que transforma a luz em impulsos elétricos que so interpretados pelo cérebro. E
assim que se comporta biologicamente nossa janela: permitindo que a luz reflita as imagens e
que estas sejam encaminhadas ao cérebro para sua interpretacdo. A janela da alma é, enfim,

um 6rgdo que capta a propagacao da luz, e 0 modo que 0s objetos reagem a ela.

O sistema de funcionamento do olho humano pode ser comparado a uma
camara fotografica, em que o cristalino € a lente, a pupila faz o papel do diafragma, sendo a
retina correspondente a um filme fotografico em cores. Este € o principio fisico chamando de
“caixa preta”, ou “camara escura”’, que ¢ um fenomeno que acontece quando se tem um certo
espago, como uma caixa ou mesmo um cémodo, completamente vedado da entrada de luz, e
em um dos lados se faz um furo que permita a entrada de luminosidade (mas apenas por este
furo). Os objetos que estiverem fora da caixa terdo sua imagem formada na parede oposta ao

furo, invertida.

Esta “maquina corpérea”, como diria Shakespeare (1976, p. 76) através de
Hamlet, é ainda mais fantastica se considerarmos que a anatomia da retina revela dez
camadas, sendo que a mais externa possui um pigmento de melanina (de cor escura) com a
funcdo de absorver a luz, e para que ela ndo fosse refletida (0 que produziria imagens com
baixa nitidez). O fisico belga Joseph-Antoine Plateau (1801-1883) foi quem primeiro mediu o
tempo que uma imagem permanece na retina, até que se “dissolva” e dé lugar a outra: cerca

de um décimo de segundo, conforme Pereira:

Quando outra imagem chega a retina, antes que a primeira “se
dissolva”, nosso cérebro passa a receber duas imagens

sobrepostas. Isto explica por que vemos dois dedos indicadores
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numa s6 méo, quando a agitamos com certa velocidade; ou o
fato de a chama de uma vela transformar-se em faixa luminosa,
quando a sacudimos rapidamente. O objeto (dedo ou chama)
deslocou-se, ande de passada a fracdo de segundo exigida pela
retina, e varias imagens do mesmo objeto se sobrepuseram,
dentro do olho, produzindo uma ilusdo de Otica, que da
continuidade (dois dedos, faixa de luz) ao que ndo € realmente
continuo no espago.

O fendmeno da persisténcia retiniana € justamente o responsavel
pela ilusdo de oOtica sem a qual ndo se poderia “ver cinema”.

(Pereira, 1981, p. 12).

Para qualquer modalidade de arte o conhecimento é fundamental. A técnica
social de producéo dos sentimentos implica um profundo e agucgado senso do artista sobre a
producdo das formas de arte, e como tais formas podem expor determinados contetdos. Mas
talvez o cinema seja a forma de arte que com mais facilidade e necessidade incorpora 0s
recursos do conhecimento, seja em termos de ciéncia ou em termos de tecnologia, até por que
0 cinema é, necessariamente, uma producdo que envolve diversos artistas e técnicos. O
desenvolvimento da arte do cinema aconteceu concomitantemente com o conhecimento da
luz, sua propagacao, sua captacdo, a estrutura anatémica e fisioldgica do olho humano, que
envolve conhecimentos desenvolvidos nas ciéncias fisicas, quimicas e bioldgicas. O cinema,
mesmo sendo autdnomo em relagéo a este conhecimento, apenas pode construir um olhar por
que histdrica e socialmente, os homens em suas complexas contradi¢des sociais necessitam de

um olhar construido.

A citacdo de Pereira nos permite refletir sobre o funcionamento e o sentido da
expressao “interpretacdo” das imagens captadas pelo cérebro: ¢ a adequacdo da realidade
fisica ao seu limite bioldgico. A persisténcia retiniana e a ilusdo da sobreposicdo de imagens,
conforme relatado pela citacdo acima apenas mostra que o cérebro é um érgdo com funcoes e
limites bioldgico. Para que ele desenvolva outras potencialidades, como a ciéncia que
pesquisou 0 conceito e a natureza da luz, ou que definiu a persisténcia das imagens da retina,
ou até mesmo as artes (e entre elas o cinema), ha a necessidade de um salto de qualidade em
relacdo ao limite bioldgico: a formacdo da consciéncia, que apenas acontece na historia da

humanidade, com o surgimento e o desenvolvimento do ser social, que trataremos adiante.
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Por hora, figuemos com a nocdo que a ciéncia e a arte apenas existem pelo desenvolvimento
historico e social da consciéncia, mas ndo hd um rompimento absoluto com a biologia: sem

nossos limites e possibilidades bioldgicos, o cinema seria inviavel.

O caminho da luz ainda ndo esta completo, no entanto. Afinal, como o cérebro
“interpretaria” tais imagens? Como este 6rgao, com limitagdes, poderia também proporcionar
tantas possibilidades? A interpretacdo seria algo natural, organico, impresso nos neurdnios? E
claro que quando a imagem de um ledo correndo aparece impressa na retina de uma gazela, e
tal imagem chega ao seu cerebro, a reacao de correr o mais rapido que puder depende de certa
interpretacdo. E também claro que ouvir uma sinfonia ou dedicar-se a um extenuante trabalho
intelectual, no caso humano, também depende de certa interpretacdo. Parece-nos certo que o
orgdo que enseja esta “interpretacdo” tanto em um quanto no outro caso ¢ o cérebro, mas ha
seguramente uma diferenca de qualidade significativa entre a primeira e a segunda forma de
interpretacdo. E assim como a interpretacdo, a qualidade também seria natural, impressa em

nossos 6rgaos?

Assim como a origem e até mesmo o conceito de luz ainda ndo esta plenamente
definido cientificamente, o cérebro € outro dominio envolvido em mistérios pela nossa ciéncia
(orientada por uma “va filosofia” que apenas pretende compreender o0 mundo). Nao é nosso
objetivo aqui tratarmos extensivamente deste 6rgdo, mas apenas de mostrar como o trajeto da
luz que produz imagens que sdo captadas e enviadas ao cérebro pelos 6rgaos da visao termina
por se transformar em objetos da nossa alma. E o cérebro, parece-nos até aqui, tem funcao
fundamental: se os olhos humanos séo as janelas, o cérebro seria o proprio habitante da alma?
Utilizaremos alguns excertos dos estudos de Alexander Romanovich Luria (1902-1977) sobre
o cérebro, que fundamentaram a Psicologia Historico-Cultural principalmente sobre o

funcionamento do sistema nervoso.

Diferente dos estudos anteriores sobre o cérebro, baseados na busca da
organizacdao do cérebro, e os locais onde o cérebro “interpretaria” as multiplas fungdes e
relagdes do individuo com seu meio, assim Luria nos relata, em seu livro autobiografico A
construcdo da mente (1992), sobre o panorama das pesquisas neuroldgicas a partir dos anos
40-50 do século XX:

Enquanto poderiamos caracterizar 0s estudos anteriores do
cérebro como baseados numa abordagem ‘“‘horizontal”, ja que se
ocupavam dos processos realizados num determinado nivel de

organizacdo, esta nova onda de pesquisas nos direcionava a
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atencdo para as relagdes “verticais” entre as estruturas profundas
e superficiais do cérebro. Esta nova orientagdo langava uma luz
sobre a maneira pela qual o cérebro gera e controla seu proprio
nivel de atividade. (Luria, 1992, p. 163).

Esta nova orientacdo dos estudos, dos quais Luria estava a frente e que relata
em seu texto as experiéncias que buscavam superar a abordagem “horizontal” geravam novas
dificuldades que exigiam um conhecimento que também ndo se baseasse apenas nos

pressupostos biolégicos e fisioldgicos:

O progresso em direcdo de uma explicacdo das funcdes
psicoldgicas superiores dependia de um progresso a ser
realizado em duas frentes. O trabalho que se alongava “para
baixo” em dire¢do a neurofisiologia apontava um caminho. Mas
também era necessario que atingissemos um entendimento mais
detalhado daqueles processos psicoldgicos que se organizam
como parte da interacdo entre o cérebro e o ambiente social do
homem. (Luria, 1992, p. 168).

Continua este pesquisador que passou a investigar a linguagem, que ja
investigara com Vigotski, “que dava énfase a lingua como uma ferramenta-chave, propria do
ser humano, para a media¢do das interacdes com o mundo.” (Luria, 1992, p. 169). A
continuidade dessas pesquisas — que 0 levou a criacdo de uma nova area de pesquisa, a
neurolinguistica, implicou em compreender que a atividade humana, em suas mediacGes com

o0 mundo também implica em uma atividade cerebral diferenciada do restante dos animais:

Uma mudanca da estrutura da atividade, em outras palavras,
implica uma mudanca na organizagdo cerebral dessa atividade.
Assim, uma transicdo da fala espontanea a solicitada, seja um
didlogo o mondlogo, ndo sé modifica a tarefa e a estrutura do
processo da fala, como também muda os sistemas funcionais do

cérebro que d&o apoio a estas atividades. (Luria, 1992, p. 176).
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O contato que o cérebro estabelece com o mundo é tdo complexo quanto a
realidade fora dele, e que o criou. Para além de localizar as regides do cérebro que se
manifestariam fenébmenos, como querem o0s pesquisadores “horizontais”, as pesquisas de
Luria o levavam a questionar o porqué deste 6rgdo comportar-se desta maneira: por que em
dadas situacGes, que surgem com a sociabilidade implicam na formacgdo de uma funcdo
propriamente humana — as funcgBes psicoldgicas superiores — as estruturas cerebrais se

modificam.

Em outro texto de A. Luria, 0 Curso de Psicologia Geral (1979), em seu
capitulo “O cérebro e os processos psiquicos”, Luria demonstra como as fun¢des sdo, por
definicédo, atividades complexas. Alerta ele que, em biologia, a palavra “fun¢do” tem dois
significados: a primeira consiste na “direcdo de determinado tecido” (Luria, 1979, p. 89, grifo
no original), referindo-se a funcédo do figado, do pancreas, etc. A segunda acepcao da palavra
fungdo designa a “atividade de adaptagdo de todo um organismo” (idem, grifo no original),
tratando aqui da fungdo da respiracio, funcdo da digestdo, etc. E nesta definicdo que a funcéo

assume um viés de complexidade, pois:

(...) a funcdo se constitui numa complexa atividade, exercida
pelo trabalho conjunto de todo um sistema de 6rgdos, cada um
dos quais integra esse ‘sistema funcional” (termo de P. K.
Anokhin) em seus préprios papéis, assegurando esse ou aquele
aspecto desse sistema funcional. (Luria, 1979, p. 89, grifo no

original).

Luria exemplifica a complexidade do que ele compreende como funcéo com a
“fungdo da respiragdo”. Para que esta ocorra, ¢ necessaria a conjugacdo das atividades do
pulméo (os alvéolos pulmonares) e um conjunto da musculatura. Os musculos nesta funcéo da
respiragao “podem substituir mutuamente uns aos outros” (p. 89, grifo no original), sendo que
a extincdo da participacdo da musculatura do diafragma é compensada por outros grupos
musculares (ele cita os intercostais). “Deste modo, 0 sistema funcional representa um
complexo todo dinamico, no qual o objetivo final permanente (‘invariante’) é realizado pelo
sistema mutavel (‘variante’) de suas partes componentes.” (Luria, 1979, p. 89, grifo no
original). O mesmo se da, conforme prossegue o texto, com a funcdo da digestdo, da
locomocéo, onde 6rgdos e musculos variam, trocam de posi¢do, de acordo com mudancgas no

corpo, de sua posicdo, entre os mais variados fatores. Esta complexidade nas funcGes
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bioldgicas é normal na natureza, porém em alguns sistemas ela possui limites restritos
enquanto que nos sistemas funcionais que se constituem no cérebro humano a partir da
atividade vital humana — trabalho — possuem uma plasticidade muito maior. Sendo assim, “¢é
natural que um sistema funcional tdo complexo ndo pode ser ‘localizado’ em determinada
area limitada do sistema nervoso” (Luria, 1979, p. 90, grifo no original). Decorrente deste

pensamento, baseado em suas pesquisas empiricas, vejamos esta assertiva:

Se tao amplo significado do conceito de “fung¢do” se refere a
um grande numero de atos biolégicos de adaptacdo, € com
maior fundamento que ele deve ser aplicado as complexas
“fungoes psicologicas”.

Como mostraram pesquisas psicofisioldgicas e psicologicas, até
“fungdes” relativamente simples como o movimento arbitrario, a
marcha, o acerto no alvo, ja sem falar de fungdes como a fala, a
escrita e o célculo, tém estrutura sumamente complexa,
compreendendo em sua composi¢do um numero consideravel de

elos componentes. (Luria, 1979, p. 90, grifo nosso).

Seguindo tal pensamento, a entrada da luz nos olhos humanos ndo pode ser
também algo simples. A visdo é uma funcdo tdo complexa como as outras fun¢des enunciadas
por Luria, por se tornar uma percepcdo visual guiada pela linguagem, ainda mais quando
consideramos o direcionamento do nosso olhar, ainda mais se considerarmos 0s aspectos
culturais, como a arte, que procura captar, direcionar, prender o olhar socialmente construido.
Segundo o psicologo russo, “¢ ainda mais complexa a estrutura de tipos de atividade psiquica
como a fala, a escrita, a leitura ou o calculo, formados no processo da historia humana”
(Luria, 1979, p. 91). Nem a luz, nem o olho sdo obra da histéria, mas a necessidade de
desvenda-los é. A necessidade de retirar seu involucro misterioso é uma necessidade que o0
homem estabeleceu para si. Mas a necessidade de fazer deste conhecimento a arte, apoiada
nesta mesma aura misteriosa também é humana. E por este motivo deve ser compreendida em
seus fundamentos materiais e objetivos. Em suma, o uso da luz para fins artisticos como no
caso do cinema, o0 aperfeicoamento da percepcdo humana (visual, auditiva, etc.) que se torna
uma percepcao verbal ou carregada de significado, implica em um cérebro que se humanizou
ao longo da historia e todos estes componentes estdo ativados quando o ser humano se coloca

como apreciador da arte cinematografica.
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O cérebro também esté inserido em um sistema de funcGes altamente complexo

“que assegura o recebimento e a elaboragdo da informacdo e a criagdo de programas de suas

préprias acdes bem como o controle da execucdo destes, trabalha sempre como um todo

unico” (Luria, 1979, p. 94). Como entdo este 6rgdo estruturou-se para responder ndo apenas

as fungdes organicas, mas também aquelas que se desenvolveram com a cultura? Segundo

nosso autor, o cérebro € composto de Varias partes, cuja perturbacdo em cada parte fatalmente

interferird no todo, mas existem trés blocos que sdo principais, cada um com um papel na

atividade psiquica:

O primeiro mantém o necessario ténus do cortex, indispensavel
para 0 bom andamento dos processos de recebimento e
elaboracdo da informacdo, bem como dos processos de
formacdo de programas e controle da execucdo destes. O
segundo bloco assegura o préprio processo de recebimento,
elaboracdo e conservacgdo da informagéo que chega ao homem
do mundo exterior (dos aparelhos do seu préprio corpo). O
terceiro bloco elabora programas de comportamento, assegura e
regula sua realizagdo e participa do controle do seu
cumprimento.

(..

Todos os trés blocos se instalam em érgdos isolados do cérebro
e s o trabalho bem organizado leva a uma acertada organizacao
da atividade consciente do homem (Luria, 1979, p. 95, grifo no
original).

O primeiro bloco consiste no bloco do ténus ou, ainda, é o bloco energético do

cérebro, que tem por funcdo, entdo gerir o cérebro em termos de energia, sem receber ou

processar qualquer informacao:

Para que 0 homem possa realizar normalmente o recebimento, a
elaboracdo e conservacdo da informacéo, criar e executar os
complexos programas de comportamento, acompanhar o éxito
das acOes executadas e fazer a necessaria auto-regulacdo do
comportamento, é necessaria uma permanente manutencao do

tonus otimal do cértex. S6 esse tdnus pode assegurar a escolha
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acertada dos sinais essenciais, a conservagdo dos seus vestigios,
a elaboracéo dos necessarios programas de comportamento e um
controle permanente da execucdo destes. (Luria, 1979, p. 95,

grifo no original).

No segundo bloco chegam os dados do mundo exterior através dos 6rgaos dos
sentidos. E nele, portanto, que o nervo oOptico descarrega as imagens captadas dos
infinitamente pequenos fotons de energia. Este bloco, que esta “relacionado com o
recebimento, o processamento e a conservagao da informacéo recebida pelo homem” (Luria,
1979, p. 100, grifo no original). Consiste ele, assim, em um “sistema de dispositivos centrais
que registra a informacdo visual, auditiva e tatil, processam-na ou ‘codificam-na’ e conservam

na memoria os vestigios da experiéncia adquirida” (Luria, 1979, p. 100).

Neste bloco ha um principio de hierarquia no seu funcionamento, onde Luria
distingue as zonas primarias, secundarias e terciarias. Na zona primaria, ou de projecdo, a
informagao oriunda do receptor visual, auditivo ou tatil “¢ aqui fracionada em grande numero
de indicios que a compdem” (Luria, 1979, p. 101). Nesta zona, a informacdo que chega ao
cérebro é distinguida em seus indicios especificos (visuais, auditivos, tateis), sendo assim
fracionadas suas partes componentes. Na zona secundaria, existem zonas especificas, como as
visuais, que irdo “unificar (sintetizar) ou proceder a uma elaboragdo complexa da informagao
que chega ao sujeito” (Luria, 1979, p. 103), ou seja, o estimulo ¢ fracionado e posteriormente
encaminhado a zona responsavel por sua decodificacdo. Assim, as experiéncias demonstram
que a irritacdo na zona primaria provocam sensagdoes como “luz colorida”, “chama”, e a
irritacdo na zona secundaria produz objetos, como borboletas, feras e rostos. Percebemos que
nestas zonas estdo os filtros da atividade iniciada com a entrada da luz no olho. A zona
terciaria consiste em formacdes mais especificamente humanas, inexistentes nos animais, pois
envolve as opera¢des simbolicas ou polimodais (envolvem diversas modalidades perceptivas
ancoradas no significado das palavras) e “sua afec¢do ndo provoca a queda da sensibilidade
visual, auditiva ou tatil” (Luria, 1979, p. 106). No entanto, doentes com afeccdo nesta zona
“ficam sem condi¢des de fazer operagdes matematicas que exigem tomar como orientacao a
ordem numeérica, (...) e comecam a experimentar sérias dificuldades na interpretacdo das
complexas estruturas gramaticais e de operacdes logicas que incluem relagdes complexas”

(Luria, 1979, p. 107).
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O segundo bloco faz a captacdo da informacdo e a sua filtragem. No terceiro
bloco, temos a programacao, a regulacdo e o controle da atividade. “A atividade consciente do
homem apenas comec¢a com a obtencdo da informacéo e sua elaboracdo, terminando com a
formacéo das intencdes, do respectivo programa de acdo e com a realizacdo desse programa
em atos exteriores (motores) ou interiores (mentais).” (Luria, 1979, p. 107). Sendo assim, ¢
neste terceiro bloco que a humanizagéo se evidencia de modo mais claro, pois se trata aqui de
aches planejadas e atividades intelectuais organizadas. E esta zona que permite a atividade
autorreguladora do homem, ndo apenas como sintese dos estimulos enviados pelos 6rgaos dos
sentidos, mas da historia e da sociedade humana. A luz ao chegar aqui, ganha o status de
consciéncia, pois é a luz que ilumina os objetos criados pelo homem em sua historia, objetos
criados pela consciéncia de outros homens. Neste bloco cerebral, a histéria humana passa a
fazer sentido, ganhar significado, ainda que seja uma pequena parte que cabe ao sujeito, e
caberd a ele, a partir desta luz, estabelecer sua atividade no mundo dos homens. O cérebro
humano é fundamental para os processos de criacdo justamente porque foi desenvolvido
socialmente através da cultura passada e adquirida no presente de cada sociedade. Neste
sentido, conforme Vigotski (2009):

Toda atividade do homem que tem como resultado a criacdo de
novas imagens ou acgdes, e ndo a reproducdo de impressdes ou
acOes anteriores da sua experiéncia, pertence a esse segundo
género de comportamento criador ou combinatorio. O cérebro
ndo € apenas 0 Grgdo que conserva e reproduz nossa experiéncia
anterior, mas também o que combina e reelabora, de forma
criadora, elementos da experiéncia anterior, erigindo novas
situacBes e novo comportamento. Se a atividade do homem se
restringisse a mera reproducdo do velho, ele seria um ser voltado
somente para 0 passado, adaptando-se ao futuro apenas na
medida em que este reproduzisse aquele. E exatamente a
atividade criadora que faz do homem um ser que se volta para o
futuro, erigindo-o e modificando o seu presente. (Vigotski,
2009, p. 14).

Dissemos anteriormente que o olho segue o principio da “cdmara escura”, que

€ 0 mesmo que permitiu o desenvolvimento das cameras, e que se assemelha ao cinema: um
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quarto completamente escuro que recebe a luz do exterior através de um pequeno buraco. A
camara escura recebe as imagens da realidade, invertidas. O cinema exibe as imagens da arte.
O olho também recebe as imagens invertidas, mas, como vimos, o cérebro as filtra das demais
sensacOes, as ordena, e as coloca de maneira consciente em nds. A propria camara escura €
resultado das operacgdes cerebrais, conscientes e historicas, e € um fenébmeno ha muito tempo

conhecido pela humanidade:

O fendmeno da projecdo dos raios luminosos é conhecido desde
a Antiguidade. O fil6sofo grego Aristoteles (384-322 a.C.), entre
outros, observou a passagem de um feixe de luz através de uma
abertura qualquer. Ele ndo especificou que paisagens ou objetos
teria contemplado. Observa apenas que a projecdo dos raios
solares através de uma abertura quadrada, redonda ou triangular
produz sempre uma imagem circular. Aristoteles ndo soube
explicar racionalmente o fendmeno. S6 no século XVI é que
Francesco Maurolico, de Messina, na Sicilia, elucidaria esse
problema de Optica: em relacdo a grandeza do Sol, a pequena
abertura que o filésofo fez ndo passa, na realidade, de um ponto.
Os raios de luz que atravessam esse ponto formam um cone
luminoso, tendo o orificio como vértice e o Sol como base.
Quando saem do outro lado da abertura, os raios divergem para
formar um segundo cone, semelhante ao primeiro, porém menor.
A questdo intrigou os sabios da Idade Média, como mostram 0s
manuscritos daquele periodo. (Mannoni, 2003, 32).

Mannoni (2003) demonstra ainda que embora o fendmeno da camara escura
ndo tenha sido suficientemente explicado pelo conhecimento medieval e do inicio da
modernidade, ndo impediu que fosse explorado como forma de entretenimento nos saldes
europeus dos séculos XVII e XVIII. Arte e ciéncia tiveram encontros e desencontros até a
configuracdo final do cinema, enquanto tecnologia e linguagem de arte, em fins do século
XIX e inicio do século XX. A complexidade que envolve tanto o desenvolvimento da arte
quanto da ciéncia implica que cada uma tenha uma historia distinta da outra, mas também
estdo sujeitas as contradi¢des estruturais da sociedade. A ciéncia que pesquisou os fenbmenos

oOpticos e a arte que fez destes uma nova forma de expressdo das emogdes se objetivaram com



168

o desenvolvimento da industria e das cidades capitalistas. Mas ndo deixou de ser um resultado
fabuloso e até mesmo inesperado para os homens que testemunharam as primeiras imagens

que se movimentavam.

Pudemos perceber que a luz ndo apenas impressiona nossos olhos, mas nos
instiga e direciona. Ela é decorrente de um fendmeno que ocorre nos infinitamente pequenos
atomos e elétrons, e, se decompormos a luz em sua infinita pequenez, ela é composta de
pacotes de energia, mas que comporta-se como onda eletromagnética. A sua propagacgéo e
reacao ao entrar em contato com os objetos — j& que a luz invade um universo de sombras —
segue regras que sao estudadas e desenvolvidas pela fisica. Se a luz nos instiga, a humanidade
desenvolveu formas de lidar com ela, de descobrir suas leis, seu funcionamento. Tais
maneiras permitiram tanto o desvendar do olho enquanto 6rgdo da visao, quanto a reacao da
luz em determinadas superficies que permitiam sua captacdo na forma de imagens. Este
conhecimento desenvolveu tanto outros conhecimentos cientificos, quanto permitiu que o
entretenimento e novas expressdes artisticas pudessem ser criadas. O cinema é sua principal

expressao em termos de entretenimento e arte, mas como ele veio a luz?

Conforme Mannoni (2003), conta a historia que as 33 pessoas que estavam na
noite de 28 de dezembro de 1895, no Café Chat Noir, em Paris, presenciaram a primeira
demonstracdo publica do Cinematdgrafo, a invengdo que originou o cinema. Estavam |4 para
assistir uma sequiéncia de pequenos filmes, com a duracdo média de um minuto cada, que
mostravam cenas do cotidiano, como mostram seus titulos: “Chegada de um trem” (“L'arrivée
d'un train en gare de la Ciotat”) e “Operarios saindo da fabrica Lumiére” (“La Sortie de
I'Usine Lumiére & Lyon”) (Pereira, 1981). Talvez tenha sido por acaso que um trem e 0s
operarios fossem escolhidos como tema para os primeiros filmes. Entretanto, historicamente,
o trem, o operario e os filmes ndo se encontram por acaso: sdo, assim, expressdes do
desenvolvimento da Modernidade.

Desta forma, em pleno tempo moderno, a arte cinematogréafica, que emergiu na
velocidade avassaladora do século XX, como sua perfeita expressdo de movimento e iluséo da
sociedade urbana e industrial, aliada a uma verdadeira industria de entretenimento de massas,
embora menos que nos tempos da antiguidade, também pode nos dar indicativos de como a
nossa sociedade se comporta, ou de como ndo deveria se comportar. Podemos ilustrar esta
afirmacdo apenas relembrando o capitulo inicial da histéria do Cinema. No século XIX
encontramos diversas experiéncias cientificas que envolviam a fisica Otica e a fisiologia do

globo ocular, e até mesmo a quimica de chapas, que culminaram na criacdo da fotografia, com
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o0s experimentos de Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833), que em 1824, ap6s um dia inteiro,
sensibilizou uma chapa metélica através de uma camara escura, nomeando este processo
como ‘“heliogravura”, processo que foi aperfeicoado por Louis-Jacques Daguérre (1879-
1851), (Pereira, 1981). J4 em 1856 o estudo da fotografia ganhara as Universidades, ndo
apenas pelos interesses bioldgicos, fisicos e quimicos, mas pelo significado da captura do
movimento, em uma sociedade onde o movimento passara a significar a esséncia do ser
humano: desde o movimento dos trabalhadores nas industrias, a0 movimento das mercadorias
pelo mundo, como também o movimento da ciéncia que cada vez mais acreditava desvendar o
homem e seus mistérios.

As pesquisas de sensibilizacdo de chapas e de exposicdo dos filmes levaram a
criacdo de diversos aparelhos que passaram a reunir diversas imagens que, colocadas em
sequéncia, davam a impressdo do movimento. O movimento somente era possivel quando tal
sequéncia era superior a 24 imagens por segundo, que, podemos dizer, causa uma iluséo no
cérebro, que adequa todas essas informacdes como se fossem um movimento genuino. Coube
aos irmaos franceses Auguste Marie Louis Nicholas Lumiére (1862- 1954) e Louis Jean
Lumiere (1864 - 1948) a criagdo de um aparelho que chamaram de “cinematografo” (de kiné:
movimento; graphos: escritor ou reprodutor). O movimento, assim, passou a ser domado,
produzido, pelo ser humano, que o captava e o reproduzia, e assim 0s irmdos Lumiére o
fizeram, com filmes que retratavam nao somente o cotidiano, como o “Café da manha do
bebé&” mas também com filmes que captavam o espirito de uma época na qual o movimento
era cada vez mais essencial: “Chegada de um trem” e “Operarios saindo da fabrica” (Pereira,
1981, p. 16). No entanto, as projecdes dos Lumiere ndo passavam de cenas cotidianas, que aos
poucos cansavam o publico. fConforme Pereira (1981)Foi com o magico Georges Mélies
(1861-1938) que o cinema ganhou sua faceta que o marca até hoje: a ilusdo. Mélies, a
principio querendo usar as projecdes em seus numeros de magica, passou a inserir cortes e
edicOes nos filmes que fazia, passou também a contar estdrias, com cenérios, atores e ag&o.
Em 1905 filmou uma improvavel “Viagem a lua”, talvez o primeiro filme com inten¢do de
contar uma estéria e entreter o espectador. Talvez o primeiro filme de arte da histéria: uma
ficcdo cientifica. Inaugura-se ai um casamento da ciéncia, da maquina, do movimento e da
ilusdo. Estes foram e sdo até hoje os ingredientes do cinema e, também, de certo modo, o

caminho da modernidade.

A luz pode ser explicada pela fisica e quimica, e, ainda que ndo

suficientemente explicada, é um fendmeno ligado ao mundo inorganico. Os olhos, nossas
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janelas, pertencem ao mundo organico, ao mundo da vida. Esta ndo pode ser explicada apenas
com as leis fisicas e quimicas que imp&em as determina¢fes do mundo inorganico. Para que
as imagens iluminadas pela luz cheguem ao cérebro sdo necessarias reacdes fisicas e quimicas
gue apenas ocorrem nos organismos vivos e com estruturas oculares: hd um salto de qualidade
em relagdo ao mundo inorgénico. Sem luz ndo haveria janelas. E vivemos em um mundo de
sombras. A luz é exce¢do no universo, e por este motivo é um fenémeno peculiar. Janelas, ou
olhos, sdo muito mais peculiares. As almas, entdo, sdo a exce¢do da excecdo. Vemos que
entre cada um destes (luz, olho, alma) ha um salto de qualidade: do mundo fisico para o
bioldgico, deste para o ser social. E apenas quando € constituido o ser social e este é

desenvolvido, que surgem as almas.

Conforme vimos atraves do funcionamento do cérebro, pelas licdes da teoria
historico-cultural de A. Luria, os trés blocos principais deste 6rgdo permitem conjuntamente a
atividade consciente do homem. A existéncia de nossa alma é possivel pela existéncia desta
materialidade objetiva, real. No entanto, como explicar o salto de qualidade que inclusive

transformou o cérebro do macaco (e dos outros animais) no do homem? Vejamos esta citagao:

Se os dois hemisférios dos animais sdo equivalentes, no homem
um deles (via de regra, o hemisfério esquerdo) é dominante e o
outro, dominado. Ao que parece, o carater dominante do
hemisfério esquerdo comegou com o surgimento do trabalho e
do destaque do braco direito como executor do papel principal
na atividade de trabalho. Por isto o hemisfério esquerdo
desempenha papel dominante nos destros, enquanto nos
canhotos o papel dominante oblitera-se ou passa para 0
hemisfério direito. (Luria, 1979, p. 113, grifo no original).

Se a marca do salto de qualidade da natureza para o ser social esta impresso
inclusive no cérebro, podemos ja perceber que o trabalho é sua categoria fundante. No
préximo topico trabalharemos com conceitos da teoria historico-cultural e com a filosofia
marxiana, onde procuraremos evidenciar o salto de qualidade que abriu ao homem a
possibilidade de se tornar humano, rompendo com os grilhdes do mundo organico: a
formagc&o do ser social, cujo fundante é o trabalho. E com o trabalho, e a transformacéo

consciente da natureza em objetos, além do desenvolvimento da linguagem que permitiu ao
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homem construir sua histéria. Veremos, assim, como das janelas naturais passamos a

construir as janelas nos lares e em nossas almas.

3.2 CONSTRUINDO A CAMARA ESCURA: TRABALHO E HUMANIZACAO.

Falamos até agora de alma. Ou melhor, de suas janelas. Mas enfim, 0 que € a
alma? Se buscarmos seu conceito em Aristoteles, veremos que “os seres animados
diferenciam-se dos seres inanimados porque possuem um principio que lhes d& a vida, e esse
principio é a alma” (Reale, 1994, p. 386). Sendo assim, alma ¢ aquilo que anima, e &,
portanto, o que distingue os seres com movimento daqueles sem movimento. Ou seja, se
tomarmos o pensamento classico do filésofo de Estagira como base de nossa argumentacéo,
qualquer animal com olhos, seja um camardo, uma mosca ou um homem possuem suas
janelas da alma? Segundo ele, “todas as coisas em geral sdo compostos de matéria e forma,
sendo a matéria, poténcia, e a forma, enteléquia ou ato” (Reale, 1994, p. 386). A matéria é,
portanto, o principio de transformacdo que possui 0 ser vivo, de seu estagio fetal, infantil,

maduro e velho. A alma, ou enteléquia, a sua forma no mundo.

A teoria aristotélica tinha como origem as observacgdes que o fildsofo-cientista
fazia na natureza. A partir de suas observacdes, ele sintetizou trés funcdes fundamentais da
vida: “a) de carater vegetativo, como o nascimento, nutricdo, crescimento, b) de carater
sensitivo-motor, como sensacgdao e movimento, ¢) de carater intelectivo, como conhecimento,
deliberagdo e escolha” (Reale, 1994, p. 389). Tais fungdes sdo as responsaveis pela forma dos
seres na natureza, e assim, para ele, 0s vegetais apenas possuiriam a alma vegetativa, 0s
animais a alma vegetativa e sensitiva, e 0 homem seria o0 Unico ser onde as trés funcdes se

aglutinariam em sua alma: vegetativa, sensitiva e racional.

O pensamento, na opinido de Aristdteles, requer imaginacéo e,
portanto, percepcdo, de modo que toda criatura pensante tem de
ser capaz de perceber. E a percep¢do nunca existe sem que

exista o primeiro principio da animacdo, o da nutricdo e da
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reproducdo. Logo, as varias faculdades ou poténcias da alma
formam um sistema hierarquico. (Barnes, 2001, p. 106)

A alma racional € bastante complexa, e sintetiza uma espécie de evolucédo
funcional. O homem é assim um ser que supera 0s demais seres, e tem sua alma como a mais
desenvolvida. N&o iremos desenvolver mais a filosofia aristotélica, e nem € nosso objetivo
aqui, mas podemos questionar sua teoria ao refletirmos que quem determinou a existéncia da
alma, inclusive na natureza, foi um cérebro ja desenvolvido por ela, ou melhor, pela
consciéncia. De acordo com o materialismo histérico, pelo qual pauta nossa visdo, o Unico
indicio da existéncia efetiva da alma est4 na consciéncia dos homens, que se olham como
seres com alma e para a natureza, conferindo-lhe ou nédo a alma (no caso aristotélico, de modo
positivo). Assim sendo, a alma ndo existe na natureza, mas € desenvolvida tanto quanto é
desenvolvida a consciéncia humana. Se a consciéncia humana é um ser distinto no mundo,
quais seriam as outras esferas da existéncia do ser? Sobre estas esferas, vejamos a citagéo de

Lessa:

A andlise da génese da vida, da esfera bioldgica, evidencia que o
que distingue a matéria organica da matéria inorganica é o fato
de a primeira apenas existir por meio de um ininterrupto
processo de reposicdo do mesmo (a goiabeira repde goiabeiras,
que repdem goiabeiras, etc.), enquanto a processualidade
inorganica é marcada por um infindavel tornar-se outro.

Entre a esfera inorganica e a bioldgica ha, portanto, uma ruptura
ontoldgica: sdo formas distintas de ser. E esta distingdo é de tal
ordem que uma ndo pode ser diretamente derivada da outra. O
ser vivo apenas pode se transformar em ser inorganico pela
morte, que é o0 momento de destruicdo da vida. Por sua vez, as
substancias inorganicas que compGem a matéria organica se
submetem as leis bioldgicas, isto é, se integram a reproducédo
biolégica. O movimento objetivo das substancias inorganicas
incorporadas aos processos biologicos resulta em que 0 mero
tornar-se outro da processualidade inorganica passa a ser
predominantemente determinado pelo repor-o-mesmo da

reproducdo bioldgica. (...)
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Em outras palavras, o salto correspondente ao momento
negativo de ruptura, a negacdo, da esfera ontoldgica anterior: é
este momento negativo que compde a esséncia do salto, todavia
a explicitacdo categorial do novo ser ndo se esgota no salto.
Requer um longo e contraditério processo de construgdo das
novas categorias, da nova legalidade e das novas relagdes que
caracterizam a esfera nascente. Este longo processo, cuja
positividade (afirmacdo do novo ser) contrasta com a
negatividade do salto, é o processo de desenvolvimento do novo
ser. (Lessa, 2007, p. 28-9)

Conforme ja sinalizamos anteriormente, ndo é nem a luz, enquanto uma onda
eletromagnética originada nas relagfes insitas ao inorganico, nem as relagdes fisico-quimicas
que impressionam os olhos e levam as imagens ao cérebro. A camara escura, que evidencia o
funcionamento do olho, e que permitiu o0 desenvolvimento histérico da reproducdo de
imagens até o cinema — a imagem em movimento — ndo é obra da natureza. Foram homens
que notaram que tal fendbmeno ocorria, e que tentaram reproduzi-lo, e, uma vez reproduzido,
explica-lo racionalmente, através das leis que as observacfes e instrumentos que possuiam 0s
permitiam colocar em suas consciéncias aquele fendmeno do real. Tais leis, instrumentos, e
observacdes ndo podem ser compreendidos fora da historia, nem da consciéncia humana que
deriva de relacdo de contradicdo entre sua singularidade e seu género. Enfim, ndo pode ser
compreendida sem a base real de sua existéncia, e a categoria fundante do ser social: o
trabalho. Seguindo a citacdo acima de Lessa, a no¢do de salto de qualidade, a positivacdo do
novo ser, ndo significa que seja algo instantaneo: implica em um longo processo evolutivo. O
novo ser, distinto do antigo, quando constituido em suas novas e béasicas categorias (que nao
podem pertencer ao ser ontolégico anterior de forma acabada, mas apenas em de maneira
bastante primitiva) tem a potencialidade de se desenvolver. Desta forma, “um nivel
determinado de evolucdo dos processos de reproducdo orgénica é imprescindivel para que
possa surgir o trabalho como fundamento dindmico-constitutivo de uma nova classe de ser”
(Lukécs, 2004, p. 38). O trabalho, como fundante do ser social, que é uma esfera ontologica
diferente e superior a natureza, assenta-se sobre esta, mas distingue-se por estabelecer novos
seres e uma nova realidade que apenas a natureza (inorganica e organica) ndo poderia derivar

de seus processos. Ainda conforme Lukacs:
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A esséncia do trabalho consiste, justamente, na capacidade de
fixacdo superior do ser vivente da relagdo bioldgica com seu
ambiente. O momento essencialmente distinto ndo estad dado
pela perfeicdo dos produtos, mas para o papel da consciéncia
que precisamente aqui cessa de ser um mero epifenébmeno da
reproducdo bioldgica: o produto é, como disse Marx, um
resultado que no inicio do processo estava presente “antes na
mente do trabalhador”, a saber, de um modo ideal. (Lukacs,
2004, p. 38-39).

Vemos que trabalho e consciéncia estdo indelevelmente ligados: o salto de
qualidade sobre a natureza ndo se da em relacdo aos produtos que os animais produzem
através da transformacdo de outros seres naturais (como a formiga, o chimpanzé ou o jodo-de-
barro, como exemplos de seres que conhecidamente se apropriam de outros meios naturais
como forma de manterem sua vida). Ha a necessidade da consciéncia também presente, e nao
como fendmeno sem influéncia com a reproducdo da vida: o sujeito que trabalha, o faz tdo
conscientemente que transforma sua existéncia, a ponto de permitir que haja uma histéria a
partir de suas produgdes materiais. Desta forma, o trabalho j& nasce complexo, uma vez que a
simples transformagdo da natureza ndo basta para configurd-lo: ha a necessidade da
consciéncia, da linguagem e também da sociabilidade para que o novo ser social ganhe

autonomia frente ao ser natural.Vejamos o que Marx afirma no O Capital, sobre o trabalho:

Antes de tudo, o trabalho é um processo que participam o
homem e a natureza, processo em que o ser humano, com sua
acdo, impulsiona, regula, e controla seu intercambio material
com a natureza. Defronta-se com a natureza como uma de suas
forcas. PGe em movimento as forcas naturais de seu corpo —
bracos e pernas, cabeca e mdos -, a fim de apropriar-se dos
recursos da natureza, imprimindo-lhes forma dtil a vida humana.
Atuando assim sobre a natureza externa e modificando-a, ao
mesmo tempo modifica sua propria natureza. Desenvolve as
potencialidades nela adormecidas e submete ao seu dominio o
jogo das forcas naturais. Nao se trata das formas instintivas,

animais, de trabalho. Quando o trabalhador chega ao mercado
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para vender sua forca de trabalho, € imensa a distancia histérica
que medeia entre sua condic¢do e a do homem primitivo com sua
forma ainda instintiva de trabalho. Pressupomos o trabalho sob a
forma exclusivamente humana. Uma aranha executa operacgoes
semelhantes as do teceldo, e a abelha supera mais de um
arquiteto ao construir sua colmeia. Mas o que distingue o pior
arquiteto da melhor abelha é que ele figura na mente sua
construcdo antes de transforma-la em realidade. No fim do
processo do trabalho aparece um resultado que jé& existia antes
idealmente na imaginacdo do trabalhador. Ele ndo transforma
apenas o0 material sobre o qual opera; ele imprime ao material o
projeto gque tinha conscientemente em mira, o qual constitui a lei
determinante do seu modo de operar e ao qual tem de subordinar
sua vontade. E essa subordinagdo ndo é um ato fortuito. Além do
esforco dos orgdos que trabalham, é mister a vontade adequada
que se manifesta através da atencdo durante todo o curso do
trabalho. E isto € tanto mais necessario quanto menos se sinta o
trabalhador atraido pelo contetdo e pelo método de execucgdo de
sua tarefa, que lhe oferece, por isso, menos possibilidade de fruir
da aplicacdo das suas proprias forcas fisicas e espirituais. (Marx,
2004, p. 211-212)

A perspectiva marxiana busca compreender o ser humano a partir de suas
préprias obras, e dai buscar entender o homem da maneira mais radical: a raiz do homem é o
préprio homem. Para que tal perspectiva possa ser efetivada de maneira real e concreta, é
necessario que o ponto de partida seja 0 mais elementar possivel: o intercdmbio do homem
com a natureza, como forma de extrair dela 0s meios necessarios para a manutengdo de sua
prépria vida. Enquanto ser bioldgico, 0 homem néo se diferencia da abelha, da aranha, do
castor ou do jodo-de-barro e todos 0s demais seres vivos, que também extraem da natureza os
materiais que mantém sua vida. Dizemos ser biologico pois consideramos que ainda antes do
“homem primitivo com sua forma instintiva de trabalho” o homem teve sua fase de
animalidade, onde a manutencéo de sua vida no intercdmbio natural era um epifenémeno. O

ato de fundacgéo do trabalho, que funda o ser social, ocorre quando imaginacgdo, consciéncia,
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fala e sociabilidade deixam de ser fendmenos isolados e se unem, inaugurando do ato
historico do ser humano: a partir dele, a historia deixa de ser a historia da espécie, e se torna a
historia dos homens. E isto acontece por que o ato do trabalho ndo apenas transforma a
natureza externa, mas a interna também. Este € o salto em relacéo aos demais seres vivos: ndo
ha a histdria social dos castores ou dos jobes-de-barro uma vez que tais espécies alteram a

natureza exterior, mas nao a interior.

O trabalho implica em que o homem cologue em movimento as forcas naturais
de seu corpo, com o esfor¢co necessario para tais tarefas. Até mesmo o ato de pensar demanda
esforco natural, na forma de eletricidade, além de energia na forma de calorias. O trabalho, no
entanto, desenvolve outras potencialidades no ser humano agora constituido socialmente, pois
“além do esfor¢o dos orgdos que trabalham, € mister a vontade adequada que se manifesta
através da atencdo durante todo o curso do trabalho”. A vontade, a aten¢do, os sentimentos
desenvolvem-se para além do ato de intercdAmbio natural, e para além do ato de trabalho. O
trabalho como fundante do ser social desenvolve a consciéncia como forga espiritual, e 0
trabalho que nasce complexo permite as formacdes sociais das artes, das ciéncias, das

religifes e todas as demais formas de sociabilidades, como um complexo de complexos.

E importante que ressaltemos que, de acordo com a visdo marxiana, € 0
trabalho, e apenas ele, o fator que permite a humanidade se desenvolver enquanto tal. O
trabalho € a base fundante da producdo de todos os aspectos que nos fazem humanos, sejam

eles relacionados ao conhecimento ou as artes, ou ao NOSso espirito.

O ato de trabalho impde, assim, uma forma ao desenvolvimento humano. O
trabalhador, antes de iniciar seu esforco manual, possui uma finalidade, um projeto
imaginativo que pretende impor ao material (que ele imagina ser o melhor a atender suas
necessidades). Forma e conteddo estdo presentes idealmente no sujeito, que ja possui 0
desenvolvimento socio-cultural suficiente para ter a consciéncia do provavel resultado de sua
acao. A partir de uma necessidade, ele projeta idealmente um objeto que tenha a melhor forma
e seja feito do melhor material para que ele enfim, resolva sua necessidade. Este projeto figura
em sua consciéncia, “o qual constitui a lei determinante do seu modo de operar e ao qual tem
de subordinar sua vontade. E essa subordinagdo ndo ¢ um ato fortuito”, como disse Marx na
citacdo acima. Desta forma o trabalho imp6e uma finalidade ao homem, e, segundo Lukacs,

constitui sua teleologia. Vejamos a seguinte citacao do filosofo hungaro:

Marx nega a existéncia de toda teleologia fora do trabalho (da

praxis humana). A afirmacéo da teleologia no trabalho em Marx,
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vai além das tentativas de solucdo empreendidas por seus
predecessores, tdo relevantes quanto Aristoteles ou Hegel, pelo
fato que, para Marx o trabalho ndo é uma das multiplas formas
fenoménicas de aparicdo da teleologia em geral, mas a Unica
forma ontologicamente demonstravel de uma posicdo
teleoldgica em quanto fator real da realidade material. (Lukécs,
2004, p. 67).

O trabalho, no entanto, na concep¢do marxiana nao se define no mero esforco
fisico. O trabalho funda o ser social justamente por permitir que o ser humano produza sua
existéncia. O ser humano é, assim, essencialmente criativo e produtor, uma vez que o trabalho
¢ “condi¢ao natural eterna da vida humana” (Marx, 2004, p. 218), natural e eterna no sentido
que o ser social ndo existe sem o intercdmbio com a natureza realizado pelo trabalho. No
entanto, a transformacéo que o trabalho opera sempre possui um meio e um fim determinado
pela necessidade, e seu produto final € um valor, pois é um objeto que ndo existe na natureza,
mas no mundo dos homens, mas é um valor de uso, pois seu fim é sempre algo util, que
resolva uma necessidade, e que s6 é possivel através da transformacdo das formas naturais

para uma forma projetada pela consciéncia:

No processo de trabalho, a atividade do homem opera uma
transformacdo, subordinada a um determinado fim, no objeto
sobre que atua por meio do instrumental de trabalho. O processo
extingue-se ao concluir-se o produto. O produto é um valor-de-
uso, um material da natureza adaptado as necessidades humanas
através da mudanca de forma. O trabalho esta incorporado ao

objeto sobre que atuou. (Marx, 2004, p. 214).

A incorporacéo do trabalho no objeto implica na incorporagdo da consciéncia,
da linguagem, da forma social que gerou o objeto. Enfim, o objeto carrega em si a
humanidade do homem que o gerou. O objeto faz parte da histéria da humanidade, e 0 com o
trabalho desenvolvido a partir dos objetos ja criados 0 homem pode constituir uma infinidade

de valores de uso:
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O trabalho vivo tem de apoderar-se dessas coisas, de arranca-las
de sua inércia, de transforméa-las de valores-de-uso possiveis em
valores-de-uso reais e efetivos. O trabalho, com sua chama,
delas se apropria, como se fossem partes do seu organismo, e, de
acordo com a finalidade que move, lhes empresta vida para
cumprirem suas fungdes; elas sdo consumidas, mas com um
propdsito que as torna elementos constitutivos de novos valores-
de-uso, de novos produtos que podem servir ao consumo
individual como meios de subsisténcia ou a novo processo de

trabalho como meios de producéo. (Marx, 2004, p. 217).

Significa também que sem a producdo da vida material, a manutencao de nosso
corpo fisico e bioldgico, a humanidade que Aristoteles e Hegel exaltaram em suas filosofias
do espirito simplesmente ndo existiria. A teleologia do trabalho, a subordinagdo da vontade
humana com o objetivo que se pretende, e 0s meios utilizados para a realizacdo real do ato
humano, constitui lei geral para a constituicdo da humanidade, mas, como vimos, o trabalho
prové o homem dos meios de subsisténcia e dos meios de producéo. Por este motivo, a arte
ndo pode ser confundida com o trabalho, mas sem o trabalho, ndo haveria a arte, nem a
ciéncia, nem outra forma de objetivacdo humana. Esta € a consequéncia da premissa

marxiana, mas que nao é, em momento algum, uma simplificacdo excessiva do ser social.

Quando Marx, delimitando exata e estritamente 0 ambito da
teleologia ao trabalho (a préxis social), eliminando-a de todos os
outros modos de ser, ndo faz que a teleologia perca importancia;
ao reves, sua importancia aumenta, ja que quanto mais se toma
consciéncia que o nivel do ser em mais alto grau conhecido por
nos — o ser social — sé chega a constituir-se como um nivel
especifico gracas ao efeito real que nele exerce a teleologia do
trabalho; apenas gracas a este efeito se eleva o social acima do
nivel em que se baseia sua existéncia — o da vida organica — e se
converte em um novo modo de ser independente. S6 podemos
falar racionalmente sobre o ser social se concebemos que sua

origem, sua diferenciagdo de sua base, seu processo de tornar-se
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auténomo, se baseia no trabalho, é dizer, na realizagdo continua

de posicoes teleoldgicas. (Lukacs, 2004, p. 67 - 68).

O intercdmbio que o ser organico realiza com o inorganico é imediato, pois
atende sua necessidade atual (fome, sede, sono, abrigo, reproducdo) mas sempre com a
intencdo de repor 0 mesmo: uma vez que um animal carnivoro cace sua presa (que, sendo lhe
retirada a vida, seu corpo retorna a condicdo inorganica) e alimente a si mesmo, a seus
filhotes e até mesmo a seu bando, esta cacada terd para ele o estrito significado de
manutengédo de sua vida: extinguiu momentaneamente sua fome e a possibilidade de morrer
de inanicdo. Assim que este efeito se extinguir, sua necessidade de comida Ihe impora uma
cacada, que o animal reproduzird da maneira mais instintiva possivel (pois é esta que lhe
garante a manutencdo de sua vida). Desta forma, ha uma finalidade no intercdmbio que os
seres organicos (animais, plantas, fungos, bactérias e virus), que é a manutencdo de sua
existéncia. Vejamos a assertiva de Alexis Leontiev, que formou a Psicologia histérico-cultural

com Vigotski, acerca da reacdo biologica da aranha:

Quando uma aranha se dirige para um objeto em vibracéo, esta
atividade obedece a relagdo bioldgica natural que religa a
vibracdo as propriedades nutritivas do inseto preso na teia. Em
virtude desta relacéo a vibragdo toma para a aranha o significado
biolégico de alimento. Se bem que a ligacdo que existe entre a
propriedade que o inseto tem de provocar uma vibragdo na teia e
a sua propriedade de ser alimento determina de fato a atividade
da aranha, ela permanece dissimulada a aranha enquanto
ligagdo, enquanto relacdo; ele “ndo existe para ela”. Razdo por
que a aranha se dirige para todo o objeto em vibracdo que se
aproxime da sua teia, seja ele um diapasdo. (Leontiev, s.n. p.
86).

A aranha, que “executa operacdes semelhantes a um teceldo” o faz como forma
de conseguir alimento, ainda que ela ndo tenha consciéncia deste ser que a alimente, que
enfim, ndo existe para ela. O que existe € o fato que a vibragdo em sua teia tem a possibilidade

de ser o seu alimento. Mas a aranha, mesmo tecendo uma teia que possui beleza estética, ndo
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gera possibilidades com seu ato de tecer: ele é seu ser no mundo, seru modus operandi. Muito
diferente € o caso do cacador humano, que age em grupo e possui tarefas divididas:

O batedor, quando assusta o0 animal, submete igualmente a sua
acdo a uma certa ligacdo, a uma relacdo determinada, que une a
fuga da presa a sua captura ulterior; mas nao encontramos na
base desta ligacdo uma relacéo natural, mas uma relagéo social,
a relacdo de trabalho do batedor com os outros participantes na
cacada coletiva.

Como dissemos, a visdo do animal sé por si ndo incita
naturalmente assusta-lo. Para que um homem se encarregue da
sua funcdo de batedor é necessario que as suas acdes estejam
numa correlagdo para que ela “exista para ele”; em outros
termos, é preciso que o sentido das suas a¢des se descubra, que
ele tenha consciéncia dele. A consciéncia do significado de uma
acdo realiza-se sob a forma de reflexo do seu objeto enquanto

fim consciente. (Leontiev, s.n., p. 86).

Quando tratamos do homem que ja deu o salto rumo ao ser social, sua relacdo
com o mundo é completamente diferente que dos demais animais. E mesmo 0s que cagcam em
bando com tarefas divididas. Para o ser social, ndo se trata apenas da busca pelo alimento,
mas da otimizacdo desta busca. O ser social inaugura a histéria como forma de realizacéo
humana, e o cagador ira, no curso de sua vida social e historica, ter a possibilidade de tornar
um criador dos animais que perseguia. Ndo apenas isto, poderd criar cancles, poesias,
historias e mitos, onde ele pode figurar como amigo e confidente dos animais que caca. Pode
elaborar um culto em torno dos animais mais fortes, ou dos cagadores mais poderosos. “O
trabalho se efetua em condicOes de atividade comum coletiva, de modo que o homem, no seio
deste processo, ndo entra apenas numa relacdo determinada com a natureza, mas com outros
homens, membros de uma dada sociedade” (idem, p. 80). No caso do ser social, a realizacao
da necessidade € a abertura de infinitas possibilidades. E aqui esta o papel da consciéncia.
Conforme vimos, apenas a passagem da luz (o inorganico) pelo olho (orgéanico) nédo explica a
formagéo da consciéncia, ou ainda, que 0s seres, objetos da acdo do batedor (um trabalhador)

existam para ele. Ha a necessidade do trabalho, e com ele a linguagem e a sociabilidade:
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Doravante, esta presente ao sujeito a ligacdo que existe entre o
objeto de sua acdo (o seu fim) e o gerador da atividade (o0 seu
motivo). Ela surge-lhe na sua forma imediatamente sensivel, sob
a forma da atividade de trabalho da coletividade humana. Esta
atividade, reflete-se agora na cabeca do homem néo ja em fusdo
subjetiva com o objeto, mas como relacdo préatico-objetiva do
sujeito para o objeto. Evidentemente, nas condicGes estudadas,
trata-se sempre de um sujeito coletivo; por este fato, as relagdes
dos participantes individuais do trabalho s&o inicialmente
refletidas por eles, na medida em que apenas as suas proprias
relacbes coincidam com as da coletividade de trabalho.
(Leontiev, s.n., p. 86).

(..

A consciéncia humana fard doravante a distincdo entre a
atividade e os objetos. Eles comecam a tomar natureza (0s
objetos do mundo circundante) se destaca também para eles e
que ela aparece na sua relacdo estavel com as necessidades da
coletividade e com a sua atividade. (Leontiev, s.n., p. 87).

Vemos que fim e motivo da consciéncia, que trata o psicologo russo,
corresponde ao conceito de teleologia do trabalho, conforme nos falou Marx e Lukacs. O
trabalho é fundante do ser social ser ele a primeira forma social e consciente de intercAmbio
com a natureza, e que permitiu, com o desenvolvimento da consciéncia e da sociabilidade, o
intercdmbio entre os seres humanos, e ndo apenas para sua subsisténcia fisica, mas espiritual
também. O espirito ndo como ente puramente subjetivo, mas aqui entendido como uma
sintese da relacdo pratico-objetiva dos sujeitos. Desenvolveremos estes temas no nosso
préximo ponto. Interessa-nos marcar aqui a questdo do sujeito coletivo, pois o trabalho é o
resultado da evolugdo do intercambio natural, mas também dos bandos com indicios de
sociabilidade e de indicios de consciéncias, que, em certo momento (0 momento do salto)

unificaram-se permitindo que aquele intercambio se desenvolvesse para além de si mesmo.

A sociabilidade é necesséria porque o desenvolvimento do ser social ndo se deu
de maneira individual, como teorizavam o0s partidarios do contrato social, como Thomas
Hobbes (1588-1679) e John Locke (1632-1704) — e seus seguidores liberais. O
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desenvolvimento do trabalho e da consciéncia permitiu o surgimento do individuo, e ndo o
contrério. Se o ser social dependesse das individualidades humanoides espalhadas pelo globo
terrestre seria quase impossivel que ele aconteceria pois, uma vez eliminadas tais
individualidades pela morte, ndo haveria como a consciéncia se desenvolver em outros seres.

Conforme Leontiev (s.n., p. 79).

Com efeito, o trabalho sé poderia nascer entre 0s animais que
vivessem em grupo e apresentassem formas suficientemente
desenvolvidas de vida em comum, mesmo que estivessem ainda
bastante afastadas das formas mais primitivas da vida social

humana.

Foi portanto com o desenvolvimento do bando e do agrupamento que permitiu
o0 intercambio consciente da natureza. O trabalho, a linguagem e a consciéncia séo fendmenos
originalmente sociais. Ainda segundo Leontiev, “a atividade complexa dos animais
superiores, submetida a relacGes naturais entre coisas, transforma-se, no homem, numa
atividade submetida a relagdes sociais desde sua origem” (s.n., p. 84-85). Esta atividade gerou

uma nova realidade.

E ndo foi apenas com a consciéncia e a sociabilidade que se descortina o
complexo do trabalho, mas decorrente desta, no dizer de Engels: “Primeiro o trabalho, e
depois dele e com ele a palavra articulada, foram os dois estimulos principais sob cuja
influéncia o cérebro do macaco foi-se transformando gradualmente em cérebro humano”
(Engels, [s.d.], p. 273). A palavra falada, com o trabalho e continuamente desenvolvida a
partir dele tem este marco por que as formas de comunicagdo mais simples (alertas, direcéo,
acasalamento) e que existem como fenémenos entre animais, ndo poderia dar conta de
comunicar 0 que a consciéncia e o trabalho produziam aos demais membros sociais. A
linguagem é a forma que a consciéncia aparece no mundo concreto e foi com a possibilidade
de emisséo e decodificacdo de inUmeros sons que a consciéncia se concretizou no mundo dos

homens. Conforme Leontiev:

Mas entdo, sob que forma concreta opera realmente a
consciéncia de realidade circundante? Esta forma é a linguagem
que, segundo Marx ¢ a “consciéncia pratica” dos homens. Razao
por que a consciéncia é inseparavel da linguagem. Como a

consciéncia humana, a linguagem sO aparece no processo de
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trabalho, a0 mesmo tempo que ele. Tal como a consciéncia, a
linguagem é o produto da coletividade, o produto da atividade
humana, mas ¢ igualmente “o ser falante da coletividade”
(Marx); € apenas por isso que existe igualmente para 0 homem
tomado individualmente.

(...) O nascimento da linguagem sé pode ser compreendido em
relacdo com a necessidade, nascida do trabalho, que os homens
sentem de dizer alguma coisa.

Como se formaram a palavra e a linguagem? No trabalho os
homens entram forgosamente em relacdo, em comunicagdo uns
com os outros. Originariamente, as suas acgdes, o trabalho
propriamente, e a sua comunica¢do formam um processo Unico.
Agindo sobre a natureza, os movimentos de trabalho dos
homens agem igualmente sobre os outros participantes na
producdo. Isto significa que as acbes do homem tém nestas
condicdes uma dupla funcdo: uma funcdo imediatamente
produtiva e uma funcdo de acdo sobre os outros homens, em

fungéo de comunicagéo.

A linguagem se origina da necessidade do homem concretizar a sua
imaginacdo prévia que visava criar um objeto que resolvesse sua necessidade de producédo da
vida. A linguagem, em sua forma complexa nasce com o trabalho (pois este ja nasce
complexo). Se a comunicagdo animal que avisava do perigo e da possibilidade de caca e do
acasalamento, com o ser social surge (e se desenvolve) a linguagem oral e posteriormente
escrita, que comunica tanto o como se produz um objeto, como os estados da alma humana
alterados pela producdo destes. Conforme as necessidades se tornam possibilidades, a
linguagem passa a integrar historicamente a histdria, além de ser um fator essencial para a

criacédo e imaginagdo humana.

A partir deste momento, a realidade também se expandiu, e ndo pode mais
caber em caixas de qualquer tipo. As caixas ndo podem conter 0 mundo inorganico ou o
organico, mas foram criadas pelo homem para que pudesse organizar o volume de
transformac0es reais que estas instancias ontoldgicas contém. Mas as caixas também n&o

podem prender o mundo de possibilidades que a consciéncia gera. O olho, nossa pequena
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caixa preta, € o olho que se humanizou, e por este motivo, transforma-se pela consciéncia,

através dos processos fundantes de nossa humanidade. Vejamos o que Marx nos diz nos

Manuscritos de 1844:

O olho se tornou olho humano, da mesma forma como o seu
objeto se tornou um objeto social, humano, proveniente do
homem para 0 homem. Por isso, imediatamente em sua praxis,
0s sentidos se tornaram teoréticos. Relacionam-se com a coisa
por querer a coisa, mas a coisa mesma € um comportamento
humano objetivo consigo propria e com o homem, e vice-versa.
Eu s6 posso, em termos praticos, relacionar-me humanamente
com a coisa se a coisa se relaciona humanamente com o homem.
A caréncia ou a fruicdo perderam, assim, a sua natureza egoista
e a natureza a sua mera utilidade (Nutzlichkeit), na medida em
que a utilidade (Nutzen) se tornou utilidade humana.

Da mesma maneira, 0s sentidos e o espirito do outro homem se
tornaram a minha propria apropriacdo. Além destes Orgaos
imediatos formam-se, por isso 6rgdos sociais, na forma da
sociedade, logo, por exemplo, a atividade em imediata sociedade
com outros, etc., tornou-se um 6rgdo da mina externacao de
vida e um modo de apropriacdo da vida humana.

Compreende-se que o olho humano frui de forma diversa da que
0 olho rude, ndo humano [frui]; o ouvido humano

diferentemente da do ouvido rude etc. (Marx, 2009, p. 109).

O olho deixa de ser um o6rgao bioldgico, cujo contato com as coisas € a

captacdo das ondas luminosas, ou seja, a visdo sequer tem um contato imediato com 0s

objetos, pois 0 que é visto é a reacdo dos 4&tomos dos objetos com os pacotes de energia dos

fotons. Esta é a parcela de realidade que nos é legada. Mas nossa visao € bem maior do que

isso: 0 olho que se humanizou é o olho socialmente construido, inserido na histéria e na

cultura. Nossos olhos ndo se relacionam diretamente com as coisas, mas “Relacionam-se com

a coisa por querer a coisa, mas a coisa mesma e um comportamento humano objetivo consigo

propria e com 0 homem, e vice-versa”. Tudo o que ¢ belo ou feio é humanamente belo ou

humanamente feio.
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E isto por que a atividade humana com sua teleologia (fundada pelo trabalho,
mas que ndo se esgota nele) cria um novo objeto no mundo, que integra a terceira esfera
ontoldgica: o ser social. Isto significa que quando olhamos um pér-do-sol, a beleza deste
acontecimento ndo pode ser atribuida a para ele. Um por-do-sol é um evento inorganico cuja
beleza s6 pode ser apreciada por um sentido que se tornou objeto para 0 homem, que com a
cultura e com os sentimentos formados historicamente pdde voltar seu ser para este evento e,
quando seu cérebro captou a reagdo fisico-quimica e a transformou em imagens, permitir que
sua consciéncia Ihe dissesse o belo. A beleza, no entanto, ndo foi criada pelo individuo, e sim
pelo ser social. O sujeito que vé a beleza ndo trabalha, mas se ndo fosse o trabalho esse sujeito

nao teria consciéncia da visdo do belo.

No préximo ponto desenvolveremos alguns conceitos, principalmente sobre a
objetividade e a subjetividade, além da arte e sua necessidade. Enfocaremos também o cinema
como arte da contemporaneidade, antes de apresentarmos o filme Blade Runner como

possibilidade de estudo.

3.3 EM BUSCA DO HUMANO, NA ESCURIDAO DE BLADE RUNNER.

Para iniciarmos nossa discussdo sobre o filme Blade Runner, dirigido pelo
inglés Ridley Scott (1937 - ) convem, ainda que brevemente, definirmos nosso entendimento
de filmes de ficcdo cientifica, e sobre o significado que o cinema tem no mundo de hoje. Ja
fizemos referéncia sobre as origens do cinema, e sobre como teriam sido suas primeiras
apresentacdes. Com esta forma de arte, inauguramos também a era da juncdo de ciéncia,
maquina, movimento e da ilusdo. Cinema e ciéncia sdo bindmios caracteristicos do século
XX, e, mais precisamente, a tecnociéncia, que € muito mais o conhecimento cientifico voltado
para a producdo de tecnologias. O cinema depende das inovagdes tecnoldgicas, uma vez que a
maquina é o mediador entre aqueles que fazem cinema e daqueles que fruem dele. E, assim
sendo, o cinema também n&o deixou de expor entre seus temas mais recorrentes, a relacdo

contraditoria entre ciéncia e sociedade.

Se o cinema é a forma de arte que nasce e se desenvolve no século XX, é ela
que mais vai refletir as contradi¢Oes desta sociedade. Entretanto, este século também assistiu a
fendmenos sociais bastante especificos, com a expansdo planetaria do o capitalismo,

formando verdadeiros impérios de produgdo, consumo, troca e distribuicdo de mercadorias,
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tornando proféticas as palavras de Marx e Engels no Manifesto do partido comunista, de

1848:

A grande industria criou o mercado mundial, preparado pela
descoberta da Ameérica. O mercado mundial promoveu um
desenvolvimento incomensurdvel do comércio, da navegacéo e
das comunicagdes. Esse desenvolvimento, por sua vez, voltou a
impulsionar a expansdo da industria. E na medida em que
industria, comércio, navegacao e estradas de ferro se expandiam,
desenvolvia-se a burguesia, os capitais se multiplicavam e, com
isso, todas as classes oriundas da Idade Média passavam a um
segundo plano. (Marx & Engels, 2008, p. 11).

Os autores citados nos falam de “mercado mundial”, desenvolvido pela grande

indUstria que desenvolveu comércio, navegacao e comunicacdes. Vejamos mais decorréncias

de tal desenvolvimento:

A necessidade de mercados sempre crescentes para Seus
produtos impele a burguesia a conquistar todo o globo terrestre.
Ela precisa estabelecer-se, explorar e criar vinculos em todos 0s
lugares.

Pela exploracdo do mercado mundial, a burguesia imprime um
carater cosmopolita a producdo e ao consumo em todos 0S
paises. Para grande pesar dos reaciondrios, ela retirou a base
nacional da indUstria. As inddstrias nacionais tradicionais foram,
e ainda sdo, a cada dia destruidas. Sdo deslocadas por novas
industrias, cuja introducdo se tornou essencial para todas as
nacdes civilizadas. Essas indUstrias ndo utilizam mais materias-
primas locais, mas matérias-primas provenientes das regifes
mais distantes, e seus produtos ndo se destinam apenas ao
mercado nacional, mas também a todos os cantos da Terra. Em
vez das necessidades antigas, satisfeitas por produtos do préprio
pais, temos novas demandas supridas por produtos dos paises
mais distantes, de climas os mais diversos. No lugar da

tradicional autosuficiéncia e do isolamento das nagdes surge
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uma circulagdo universal, uma interdependéncia geral entre os
paises. E isso tanto na producdo material quanto na
intelectual. Os produtos intelectuais das nagfes passam a ser
de dominio geral. A estreiteza e o isolamento nacionais
tornam-se cada vez mais impossiveis, e das muitas
literaturas nacionais e locais nasce uma literatura mundial.
(Marx & Engels, 2008, p. 14-15, grifo nosso).

O historiador inglés E. Hobsbawm em sua obra Era das Revolucbes (1979),
investiga o periodo historico de 1789 a 1848 na Europa, situando-se entre as trés Revolugdes
que definiram a Modernidade e praticamente determinaram seus rumos: a Revolucdo
Industrial, a Revolucdo Francesa e o ciclo revolucionario de 1848. Conforme este historiador,
o relato que Marx e Engels fazem no Manifesto ndo corresponde ao mundo da década de 40
do século XIX. Ao fazer referéncia a sociedade de 1780 quando, segundo ele, a Revolucéo
Industrial “explodiu”, ele nos informa que a populagdo européia ainda era predominantemente
analfabeta e rural, com cerca de 90 a 97% da populacdo campesina (Hobsbawm, 1979, p. 26 —
27). A Revolucdo Industrial e em seguida, a Francesa modificaram este aspecto e
transformaram a sociedade radicalmente, tanto na sociedade, quanto na politica. Ainda assim,
em 1848, o ano que os autores alemées escreveram seu texto, 0 mundo ndo correspondia
aquela descricdo. Ainda. Neste ponto, 0 Manifesto é um documento futurista, que enaltece as
conquistas da burguesia e ja aponta suas crises, abrindo a perspectiva para que a luta de
classes em torno da propriedade privada seja finalizada a partir das contradi¢fes geradas pelo
capitalismo, encerrando o Marx iria chamar, onze anos mais tarde, no Prefacio de Para a
critica da Economia Politica (1982) de “pré-histéria da sociedade humana” (p. 26). Tal
futurismo, que ndo era adivinhacdo, mas que advinha do movimento da realidade da expanséo
do capital através da indudstria e comércio que Marx e Engels tinham condi¢es de fazer a
partir de suas investigacdes nos diversos paises que conheciam naquela década: Alemanha,
Franca, Inglaterra e Bélgica, e que lhes permitiram estabelecer as determinacdes da expansédo
do capital a “todos os cantos da Terra” e onde as necessidades antigas, locais, sdo substituidas

por demandas que exigem cada vez mais a interdependéncia universal do globo.

No entanto, tal futurismo alcancou parcialmente a arte. E, conforme vimos no
capitulo segundo, a arte tem a caracteristica de ndo se prender a qualquer tipo de futurismo,

ainda que ela esteja muito alicergcada nos movimentos da realidade. Marx e Engels falavam de
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uma literatura mundial. Em 1848, jamais sonhavam que nas proximas décadas estaria
reservado o desenvolvimento de uma nova forma de arte que tomaria a imagem e o
movimento como base para 0s sonhos humanos: o cinema. O préprio Engels, falecido em
agosto de 1895, ndo teve contato com a exibicdo dos irmdos Lumiére ocorrida em dezembro

daquele ano, conforme relatamos.

No entanto, a afirmacdo que determinada forma de expressao (afinal, “muitas
literaturas” ndo implica, necessariamente, em arte) passaria de local para universal foi
bastante certeira. Ndo podemos duvidar, em nosso século XXI, que o cinema tende a
universalidade, ainda mais no periodo que vivemos, onde esta forma de expressdo artistica,
mesmo refletindo o local, tem a facilidade de ser difundida (ou navegada) em todos os cantos
do globo, e em cada canto ela revela que a humanidade possui, como nunca em seu passado,
uma historia Unica, onde angustias, sonhos, esperancas se fundem em tracos humanos que nos
unem. E isto se deve a um aspecto do cinema que os autores do Manifesto também néo
poderiam imaginar nos meados do século XIX: o fato que o cinema nasceu com e da

industrializacéo:

Por isso, uma histéria do cinema deve tomar em consideracao
que 0 seu objeto &, essencialmente, uma Indlstria de
Entretenimento, que também faz uso de meios estéticos para
obter determinados efeitos e para satisfazer um grande mercado
de consumidores, sem visar, todavia, na maioria dos casos, a
criacdo de obras de arte. Seria, portanto, absurdo e infantil
condenar os industriais do cinema por criarem raramente uma
obra de arte. Uma producdo cinematografica aproveitavel de
filmes de ficcdo € impossivel sem organizacdo industrial e sem o
investimento de consideraveis capitais. E uma organizacao
industrial, na nossa sociedade, ndo parece poder submeter-se a
principios rigorosamente estéticos. (Rosenfeld, 2009, p. 35-36).

O cinema nasce em uma época essencialmente depressiva da histéria moderna.
Sua origem se situa entre a “Era dos Impérios”, segundo Hobsbawm (2005) e a “Era das
catastrofes”, segundo o mesmo historiador (1995). O periodo situado entre 1875 a 1914 foi “a
época em que tanto as artes criativa (sic!) como seu publico perderam as referéncias” (2005,

p. 308), referindo-se a crise econdémica que se abatera o capitalismo no fim do século XIX, a
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Grande Depressdo, que foi a causadora proxima das catastrofes do inicio do século XX: o
periodo das Guerras Mundiais e da crise econdmico-financeira dos anos 20 e 30 do século
passado. Ainda segundo este autor, foi nesta época que cresceu 0 numero de artistas dispostos
a ganhar sua vida pela arte, e o cinema deu um grande impulso a isto: além do aparato técnico
que envolvia inimeros operadores, o fato do cinema ser mudo em sua origem possibilitava o
emprego de mdsicos que executavam as cangdes nos cinemas. E interessante que este fato
também possibilitou a arte nascente um aspecto fundamental para sua universalidade: “Livre
das restricbes da Torre de Babel, o cinema desenvolveu, portanto, uma linguagem universal
que, de fato, lhe permitiu explorar o mercado mundial, independente do idioma” (Hobsbawm,
2005, p. 334). Qual seria 0 panorama das artes em geral que estd inserido do cinema?

Vejamos a citacdo de Hauser sobre a arte do século XX:

A arte pds-impressionista ndo pode mais ser considerada, em
qualquer sentido, uma reproducdo da natureza; sua relacdo com
a natureza é de violacdo. Podemos falar, no méximo, de uma
espécie de naturalismo magico, da producdo de objetos que
existem a par da realidade mas nao desejam tomar o lugar desta.
Diante das obras de Braque, Chagall, Rouault, Picasso, Henri
Rousseau, Salvador Dali, sentimos sempre que, apesar de todas
as diferencas, estamos num segundo mundo, num supermundo
que, por muitas caracteristicas de realidade ordinaria que possa
ainda exibir, representa uma forma de existéncia que ultrapassa
e é incompativel com esta realidade.

A arte moderna é, porém, antiimpressionista ainda num outro
aspecto: é fundamentalmente uma arte “feia”, renunciando a
eufonia, as formas, tons e cores fascinantes do impressionismo.
Destrdi os valores pictoricos na pintura, as imagens cuidadosa e
sistematicamente executadas na poesia, a melodia e a tonalidade
na masica. (...) A intencdo é escrever, pintar e compor com base
no intelecto, ndo nas emoc0es; enfatiza-se, por vezes, a pureza
da estrutura, outras vezes o éxtase de uma visdo metafisica, mas
hd um desejo de escapar a todo o custo do complacente
esteticismo sensual da época impressionista. (Hauser, 1998, p.
961).
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Vemos nesta citacdo que o século XX nasce com uma arte que espelha as
contradicGes deste século. Ha uma necessidade de se fugir do mundo, de experimentar outras
realidades que nao fosse o hostil e depressivo cenario que era montado com a formacéo de
Impérios econbmicos cada vez mais armados e dispostos a tudo pelos mercados e pelo lucro.
Vimos que a Tragédia de Hamlet tem como pano de fundo a transformacdo social que
também implicava no armamento desmesurado da sociedade. Se o principe shakesperiano,
entre ser e ndo ser, optara por lutar um combate ja perdido por sua classe social, a composi¢édo
indUstria e arte cinematogréafica do século XX optou por oferecer aos seu consumidores a
realizacdo de seus desejos: a possibilidade de assistirem, com grau de realismo garantido
pelos avancos tecnoldgicos e com aval de uma pretensa ciéncia, a existéncia do segundo
mundo, o supermundo fora deste que nos falava Hauser (1998). Ndo ha como negar que o
cinema pode proporcionar cenas de rara beleza, inclusive inspirando-se na escola do
impressionismo, ou até mesmo rompendo com ela. Por ser industria, 0 cinema possui uma
linha de montagem que implica em rigorosa divisdo de tarefas que aliena seus artistas e
técnicos. Por ser arte, ele pode voltar-se a si mesmo, dirigir o olhar para a sociedade,
denunciar a desumanizacgdo, de maneira sutil ou evidenciado-a ao limite do extremo. Se a
ciéncia foi imprescindivel na montagem dos bastidores desta arte, o cinema também néo

tardou a direcionar o olhar a ela e a problematiza-Ila.

Conforme vimos, provavelmente um dos primeiros filmes produzidos com o
intuito de entreter e com a pretensdo de ser arte foi a Viagem a Lua, de G. Méliés. Conforme
Suppia (2007) tornou-se género comercialmente vidvel a partir dos anos 20 do século
passado. A base para o cinema de ficcdo cientifica é a literatura deste género, que desde o
século XIX, com classicos como o Frankenstein (1998) de Mary Shelley (publicado em
1818) e O médico e o monstro (2000) de Robert Louis Stevenson (publicado em 1886),
ganhou publico e autores que buscavam, no limiar da ciéncia e da fantasia, historias
fantésticas para seus leitores. O cinema de ficgdo cientifica ainda tem como sua principal

fonte a literatura de ficcdo cientifica, como nos informa Alfredo Suppia:

Se H. G. Wells e Jalio Verne foram dois autores cléssicos da
ficcdo cientifica que inspiraram uma infinidade de filmes ao
longo da histdria do cinema, posteriormente George Orwell teve
duas versbes de seu romance 1984 transpostas para as telas

(ambas producgdes britanicas, de 1956 e 1984, dirigidas por



191

Michael Anderson e Michael Radford, respectivamente). Mais
tarde, Anthony Burgess (A Clockwork Orange, com direcédo de
Stanley Kubrick, EUA, 1971), John Wyndham (The Day of the
Triffids, diririgido por Steve Sekely e Fred Francis, GB, 1962;
Village of the Damned, dirigido por Wolf Rilla, EUA, 1960;
Children of the Damned, com direcdo de Anton Leader, GB,
1963) e Isaac Asimov (Bicentennial Man, com direcdo de Chris
Columbus, ALE/EUA, 1999), entre outros autores, também
tiveram obras suas adaptadas. A profética e filoséfica ficgdo
cientifica de Arthur C. Clarke deu origem a pelo menos um
filme memoravel (2001 — A Space Odissey, dirigido port Stanley
Kubrick, EUA, 1968) e, até hoje, a ficcdo psicodélica e
transcendente de Philip K. Dick inspira adaptagfes para o
cinema (até agora, fora os projetos abortados: Blade Runner,
dirigido por Ridley Scott, EUA, 1982; Total Recall, com direcédo
de Paul Verhoeven, 1990; Screamers, dirigido por Christian
Duguay, 1995; Impostor, com direcdo de Gary Fleder, 2002;
Minority Report, dirigido por Steven Spielberg, EUA, 2002;
Paycheck, dirigido por John Woo, EUA, 2003, e O Homem
Duplo, com direcdo de Richard Linklater, EUA, 2006). Mesmo
quando ndo explicitada, a relacdo entre literatura e cinema de
ficcdo cientifica se deixa sentir. E o caso de Gattaca (1997), de
Andrew Niccol, que sem davida alguma traz consigo ecos do
Admiravel Mundo Novo de Aldous Huxley. (Suppia, 2007, p.
17-18)

Indicamos aqui, para uma exposicao historica dos principais filmes de fic¢do
cientifica, principalmente os realizados pela industria estadunidense, dos principais filmes e
diretores nas décadas do século XX, tratados na tese de doutorado de Suppia (2007), para
qguem tenha interesse em conhecé-los. Interessa-nos aqui, no entanto, a produgéo dos anos 80,
e especificamente, o filme Blade Runner (1982). Em sintese, podemos inferir aqui que a
ficcdo cientifica € um género que pressupde um publico que aprecia e gosta de imaginar a

ciéncia no seu limite com a fantasia. E ndo se importa, inclusive, que a aquela se transforme
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nesta, pelo menos na tela do cinema. Ainda que tais espectadores gostem da ciéncia enquanto
descobertas e revolucdes, estdo alienados do fazer ciéncia, do método, do aspecto avaliativo,
rotineiro e cotidiano deste modo de conhecer. E ainda que muitos cientistas apreciem este
género, o fazem justamente por ser um género que amplia sua imaginacdo, proporcionando
uma certa catarse por permitir a ciéncia e a tecnologia sejam apresentadas de maneira central
nestes filmes. Os filmes e romances deste género costumam ser avaliados pelo futurismo que
neles contém, na possibilidade de anunciarem determinada tecnologia ou comportamentos que
a sociedade apenas teria em anos ou décadas ap0s seu langamento. N&o € nosso caso aqui. A
tentativa que faremos é de langar um olhar sobre como um filme emblematico ndo apenas do
género de ficcdo cientifica, mas da histéria do cinema que apresenta 0 homem, e sua

(des)humanizacdo. Assim sendo, por que Blade Runner?

Alias, devemos também definir qual Blade Runner iremos tratar. Livremente
inspirado no romance do autor de ficcdo cientifica Philip K. Dick (1928 — 1982) Do Androids
Dream of Eletric Sheep? publicado em 1966 e langado em portugués como O cacador de
andrdides (1988) — em clara referéncia ao subtitulo que o filme ganhou na verséo brasileira.
E interessante notarmos que o autor do romance manifestou-se contra o roteiro do filme
(Suppia, 2002, p. 17) e que o termo Blade Runner que significaria literalmente em portugués
“aquele que corre no fio da navalha” tem origem em outros livros de ficcdo cientifica,
conforme Suppia (2002, p. 17). Segundo Borgo (2012) esta pelicula “é¢ uma das vitimas mais
notaveis da industria do cinema na histéria”. Conforme nos relata Suppia (2002, p. 19-20), a
realizacdo deste filme foi bastante conturbada, envolvendo indmeros problemas, desde a
relacdo do diretor Ridley Scott com os atores, a equipe e 0s produtores, além de problemas
com o orcamento do filme. O estudio, prevendo que o filme seria um fracasso, por nao
atender o padrdo de consumo dos espectadores, exigiu modificacdes no filme, retirando
algumas cenas que deixavam o final dubio e foi inserida uma narracdo em off que
encaminhava o filme para um “happy end”. Foi langado em 25 de junho de 1982 em duas
versOes: a comercial estadunidense e uma verséo internacional. Em 1992 o filme foi relancado
como a “versao do diretor” (“Director’s Cut”), sendo, na verdade, uma versdo mais proxima
do que seria a versdo de Ridley Scott, e foi feita a partir da descoberta “de um filme perdido
de Blade Runner” (Suppia, 2002, p. 21) e que contou com a aprovagdo do diretor, que a
considerou um tanto “apressada” (Borgo, 2012). Em 2007 foi langada a “versao final” (“The
Final Cut”) e ndo mais nos cinemas, mas em DVD, DH-DVD e Blu Ray. Nesta ha efetiva

participacdo de Ridley Scott, que néo alterou a versédo de 1992, mas deu maior qualidade
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técnica ao filme em sua remasterizacéo, alterando apenas algumas cenas estendidas (uma cena
da morte de uma replicante — Zhora — atravessando vitrines foi sutilmente alterada, o que ndo
interfere no resultado final). “Efeitos especiais, som, tudo foi ‘reformado’ e o filme parece ter
sido feito ontem” (Borgo, 2012). Utilizaremos aqui a versdo final de 2007, e, quando
tratarmos da versdo de 1982 (que difere em contetdo das versdes de 1992 e 2007) seremos

explicitos ao referir que se trata desta verséo.

Um aspecto importante a levantarmos aqui € que Blade Runner se tornou um
filme de “vida longa”. Em trinta anos de existéncia, ele teve, a cada década, uma versdo
diferente lancada (ainda que a ultima apenas o torne “melhor” para o olhar do
espectador/consumidor do século XXI). N&do podemos deixar de apontar que estas diferentes
versdes relancadas devem também ter o aval da lucratividade, e este € um caso de filme que
ndo foi bem recebido no cinema, mas que movimentou um segmento que cada vez mais
cresce na industria do entretenimento, que é o langamento de filmes com altissima qualidade
que serdo consumidos prioritariamente em casa, e ndo mais nos cinemas. Vejamos a seguinte
citacdo, sobre este filme na época de seu lancamento, e seu principal concorrente no mercado

de entretenimento, E.T. — o extraterrestre (1982) de S. Spielberg, de Suppia (2007):

No confronto entre Blade Runner e E.T., O Extraterrestre (E.T.:
The Extraterrestrial, 1982), de Steven Spielberg, o segundo
levou a melhor em termos de bilheteria, premiacfes e apelo ao
publico jovem na época de lancamento. Por outro lado, Blade
Runner se tornou um filme de vida longa, para alguns o grande
filme de ficcdo cientifica posterior a 2001, com grande
repercussao no meio académico e no debate acerca do pds-
modernismo. O filme de Scott também ofereceu uma prévia
audiovisual do que pouco mais tarde viria a se apresentar como
a corrente cyberpunk da ficcdo cientifica, influente até hoje.
Conforme aponta Mark Bould, Blade Runner e Alien, O Oitavo
Passageiro acabaram tomados como modelos para o debate
sobre a pds-modernidade, identidade e corporeidade, os quais
desde entdo tém dominado muitas areas do estudo cultural. Por
outro lado, Bould comenta ainda que, apds Star Wars e E.T., 0
cinema americano dos anos 80 testemunhou uma juvenilizagéo e

sentimentalizacdo acentuados do cinema de ficgdo cientifica,
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geralmente acompanhada pela comédia, em filmes como De
Volta para o Futuro (Back to the Future, 1985), de Robert
Zemeckis, Cocoon (1985), de Ron Howard, Explorers (1985),
de Joe Dante, Weird Science (1985), de John Hughes, e O
Ultimo Guerreiro das Estrelas (The Last Starfighter, 1984), de
Nick Castle. (Suppia, 2007, p. 67)

Esta citacdo ao mesmo tempo que nos oferece um panorama da producdo nao
apenas do género de ficcdo cientifica do cinema estadunidense, mas nos traz também uma
questdo importante, principalmente para o método historico que utilizamos nesta dissertacéo.
O autor aponta aqui o fracasso de Blade Runner quando de seu lancamento, especialmente
por que filmes como a trilogia de Guerra nas Estrelas (lancados em 1977, 1980 e 1983) e
E.T. — o extraterrestre (1982) indicavam uma nova tendéncia ndo apenas da técnica
socialmente construida de se produzir filmes, mas também do publico consumidor destes
filmes: a juvenilizacdo e a sentimentalizacdo, além de uma juncdo de ficcdo cientifica e
comédia. Os filmes tornaram-se espetaculos visuais, essencialmente, por meio das quais o
publico passou a se importar mais com os efeitos especiais e visuais e menos com o contetido
do roteiro do filme, desde que ele contasse uma historia leve, engragada e com certa dose de
esperanga, além do final “happy end” que se tornou marca das produgdes hollywoodianas a

partir dos anos 80 do século XX, principalmente.

Conforme apontamos acima, ndo podemos explicar o fato de Blade Runner
ser um filme de “vida longa”, um filme académico, por ser um filme racional, “feito para
pensar” e que, assim, tem sua durabilidade garantida enquanto ndo se esgotarem as discussoes
académicas sobre ele. Também ndo podemos considerar que os demais filmes realizados sob a
batuta “emotiva” seriam filmes de “vida curta” por terem sido feitos para “sentimentalizar”,
ou ter apelo juvenil. O cinema é uma producdo histérica humana, e carrega toda a
objetividade e contradicdo da sociedade burguesa nele. E uma dessas contradicdes é
justamente a dicotomia razdo e emoc&o, que, no movimento da realidade humana e até mesmo
no individuo, formam uma sintese complexa, porém unica. Como entdo explicar a
necessidade de debatermos Blade Runner até hoje? Conforme esbogcamos uma resposta no
fim do capitulo 2, porque esta producdo carrega em si uma série de contradi¢fes que ainda se
faz presentes em nossos dias, ainda precisam ser resolvidas, mas que, em nossa praxis, CoOmo

contradicdes, as objetivamos e as alienamos. Absorvendo-as, precisamos nega-las. O filme,
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como obra de arte (ou, obra que contém elementos que aspiram a arte) apresenta as
contradi¢cBes como técnica social de producdo de sentimentos, e é a partir dos sentimentos
produzidos que os sintetizamos no complexo de nossa consciéncia historica. Blade Runner

nos instiga muito mais do gque encanta, e de onde vem essa necessidade de questiona-lo?

Conforme Alves (2006), Blade Runner ¢ um filme sobre um cagador em sua
cacada. A estoria se passa em Los Angeles, em novembro de 2019. Uma empresa — a Tyrell
Corporation — desenvolveu a robdtica até criar um ser praticamente idéntico ao ser humano,
os replicantes, que eram utilizados na exploracdo e colonizacdo de outros planetas, como
forca de trabalho escravo, mas que no planeta Terra eram proibidos. Esquadrfes especiais da
policia, os Blade Runners eram designados especialmente para cacar e matar os replicantes
gue descumprissem sua ndo permanéncia na Terra. A morte dos replicantes era tratada nao
como uma execu¢do, mas como uma “retirada”®. Esta informacdes nos sdo apresentadas em

um letreiro antes de iniciar o filme, conforme segue:

No inicio do século XXI, a Tyrell Corporation levou a evolucéao
robdtica até a fase NEXUS — um ser virtualmente idéntico ao
Homem — conhecido como Replicante.

Os Replicantes da NEXUS 6 eram superiores em forca e
agilidade e no minimo téo inteligentes quanto os engenheiros
genéticos que 0s criaram.

Os Replicantes eram usados fora da Terra como escravos na
arriscada exploracdo e colonizacao de outros planetas. Apds um
motim sangrento de uma equipe de combate NEXUS 6 em uma
colénia os Replicantes foram declarados ilegais na Terra —
Punicdo: morte.

Esquadrdes especiais da policia — UNIDADES CACADORAS
DE ANDROIDES' — tinham ordens de atirar para matar quando
detectassem qualquer Replicante transgressor.

Isso ndo era chamado de execugéo.

E sim retirada. (Scott, 2007).

% “Retirada” foi a forma traduzida para o portugués da palavra retirement que, em inglés, significa aposentadoria.
Concordamos com “retirada”, mas no sentido de retirada de produtos do mercado, uma vez que os replicantes
sdo colocados muito claramente como um produto para 0 consumo.

1 Devemos atentar que a palavra “androide” (robds com forma masculina ou humana) ndo aparece no filme em
seu original inglés, pois Scott considerava o termo antiquado (Suppia, 2002). Os esquadrdes especiais, conforme
o texto do letreiro em inglés sdo os “BLADE RUNNER UNITS”.
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A cacada de Blade Runner refere-se a fuga de seis Replicantes da geracao
Nexus 6 que se escondem no Planeta Terra, em Los Angeles. Em uma tentativa de invasdo no
prédio da Tyrell Corporation, dois sdo mortos, restando aos Blade runners a retirada de quatro
deles, que encontram-se escondidos na cidade. Um deles, Leon Kowalski (interpretado por
Brion James) esta disfarcado de engenheiro na Tyrell, e, ap6s um teste de identificacdo de
Replicantes (o teste Voight-Kampff) realizado pelo Blade runner Holden (interpretado por
Morgan Paull) revela seu disfarce, ao atentar contra o agente. O Blade runner Deckard
(interpretado por Harrison Ford) é obrigado pelo chefe de policia, Capitdo Bryant (M. Emmet
Walsh) a cagar o grupo de replicantes. Ndo sabemos o motivo, mas Deckard, mesmo
afirmando nao trabalhar mais como Blade runner aceita o caso, pressionado por Bryant, que
impde sigilo no caso mesmo sendo “o mais dificil até agora”, fazendo com que seu assistente,
0 estranho Gaff (Edward James Olmos) acompanhe de perto a atuagéo de Deckard. O capitdo
apresenta ao Blade runner sua caga: trés replicantes machos e trés fémeas fugiram de uma
colbnia extraterrestre, matando 23 tripulantes de uma nave. Um casal de replicantes morreu ao
tentar invadir a Tyrell ao atravessar um campo elétrico. O replicante Leon ¢ “encarregado de
munig¢do nas corridas intergalaticas” com incrivel capacidade de forga, conseguindo carregar
180 quilos de cargas nucleares, informa Bryant Em uma tela contendo seus dados, vemos que
ele € um Nexus 6, modelo de combate e sua data de ativacdo é: 10/04/2017. O segundo
replicante mostrado a Deckard ¢ “provavelmente o lider” Roy Batty (interpretado por Rutger
Hauer), outro modelo de combate, com data de ativacdo em 08/01/2016. A seguir, € mostrada
Zhora (Joanna Cassidy), “treinada para um esquadrao extraterrestre homicida”, com ativagao
em 12/06/2016. A quarta fugitiva € Pris (Daryl Hannah), Nexus 6, “modelo basico de prazer”
“item padrdo dos clubes militares nas coldnias extraterrestres”, ativada em 14/02/2016. Se os
replicantes sdo os escravos desta sociedade, eles também irdo fazer o papel da prostituicao.
Ainda nesta conversa, Bryant revela o que pode ser a maior dificuldade desta missdo, que €
justamente como revelar quem é o replicante do modelo Nexus 6, uma vez que ele foi
desenvolvido para imitar o ser humano em todos 0s aspectos menos o emotivo (justamente o
gue mede teste Voight-Kampff), sendo que, adverte o capitdo, é possivel que com o tempo 0s
replicantes desenvolvam emocdes proprias. O modo que a Tyrell previu este problema (de os
replicantes ficarem irreconheciveis, ou melhor, completamente humanizados) foi estabelecer
uma vida Util de 4 anos para cada produto. Deckard vai até a sede da Tyrell e l4 conhece o Dr.

Eldon Tyrell (Joe Turkell) e aquela que parece ser sua secretaria, ou uma executiva, Rachael
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(Sean Young). Ao realizar o teste nela, descobre que ela é uma Replicante Nexus 6, mas um
novo modelo com memorias implantadas, o que faz com ela tenha respostas emotivas muito
préximas de um ser humano. Rachael é um novo experimento que provavelmente prevé o
problema apresentado na geracao de fugitivos Nexus 6: “uma estranha obsessao”, conforme

Tyrrell.

A partir deste momento, a cagada se divide entre Deckard (em busca dos
replicantes) e o grupo de Roy (em busca de um engenheiro genético que lhes dé mais
longevidade). Deckard visita o hotel de Leon, o Hunterwasser, apartamento 1187 e colhe
provas: uma série de fotografias e escamas. Escaneando uma fotografia, descobre que a Zhora
estava com Leon, e que a escama € de uma cobra artificial, um animal muito caro e que,
descobre ele, € usado em shows em uma boate. Ao mesmo tempo, Roy e Leon visitam Chew
(James Hong), um desenvolvedor de olhos para que consigam mais tempo de vida. Chew lhes
informa que apenas Tyrrell pode resolver este problema, e que seu contato mais proximo a ele
é J. F. Sebastian (William Sanderson). Deckard revela a Rachael que ela é um replicante, e ao
mesmo tempo parece se interessar por ela. Ele descobre Zhora e a mata, quando é informado
por Bryant que devera matar Rachael também. Leon, prestes a matar o agente é morto por
Rachael. Roy envia Pris para seduzir Sebastian. Deckard e Rachael iniciam um romance,
enquanto Roy, ameacando Sebastian, chega até Tyrrell, que lhe informa ndo poder lhe dar
mais longevidade, e Roy assassina os dois. Indo até o endereco de Sebastian, o prédio de
apartamentos abandonado Bradbury, encontra Pris e a mata, e em confronto com Roy, estando
este em vantagem, repentinamente o replicante salva a vida do agente (que ia cair do alto do
prédio), para, logo em seguida, morrer pelo decurso de sua vida Util. Deckard, apaixonado por
Rachael resolve fugir com ela. Um pouco antes de sairem do apartamento, Deckard encontra
uma dobradura de um unicérnio, que € um sonho recorrente dele. Seriam memdrias

implantadas? Deckard seria um replicante?

Um dos aspectos que mais chama a atencdo no filme é a construcdo do mundo
urbano que ele apresenta. Somos entdo encaminhados a uma cidade escura, onde ndo se vé a
luz do sol, com superpopulacgdo, prédios imensos que dominam a paisagem urbana e até onde
vemos a linha do horizonte a cidade esta tomada: ela parece ndo ter fim. Chaminés explodem
em chamas, e ndo sabemos se sdo das industrias que queimam sua poluicdo ou se € alguma
pirotecnia. Um carro voador (um “spinner”) atravessa a tela velozmente. Raios caem de um
céu negro, onde ao longe € possivel discernir uma linha do crepusculo. Na verdade, nao

sabemos se é o entardecer ou é 0 meio dia, ou se é noite. O céu € sempre negro,
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provavelmente queimado pela super poluicdo que o mundo chegou com o maximo de
industrializagdo. Um olho em close-up é nosso primeiro contato com um ser humano, com a
alma humana neste filme: ele admira duas imensas torres em forma de piramide, que é a sede
da Tyrrell. Provavelmente seja o olho de Roy, planejando a forma de entrar na gigantesca
Corporacdo, ou de Leon, que ja estava infiltrado 1. Ndo o sabemos. Pode até mesmo ser de
Deckard. O fato é que em nenhum deles haveria propriamente, a alma, pois sequer sdo

humanos. O que sao os olhos, entdo? O que € 0 homem? Qual o seu mundo?

Enfim, o cenario distopico de Los Angeles em 2019 € opressivo,
onde a individualidade humana é tdo-somente uma sombra
molhada pela constante chuva negra, decorrente de um
ecossistema devastado. Como construcdo historica, a identidade
do homem como sujeito moderno encontra-se irremediavelmente
obliterada. Na verdade, a distopia noir de Blade Runner tende a
expor, através de uma narrativa de ficgdo-cientifica, a negacédo
da identidade do homem. O filme no leva a seguinte
interrogacdo: o que é o homem? Os referentes classicos que
constituiram a identidade do homem moderno estdo obliterados
por uma ordem capitalista hipertardia. (Alves, 2006, p. 204).

Para conhecermos o homem, devemos buscar a materialidade das suas
producdes, ou seja, aquilo que objetivamente ele construiu historicamente. Blade Runner,
conforme Alves (2006) é uma distopia, ou seja, uma sociedade imaginada que, ao contrario da
utopia, é uma sociedade sufocante ao individuo, que o aliena, que 0 esmaga, como
observamos nas distopias elaboradas no século XX, Admiravel Mundo Novo de A. Huxley e
1984 de G. Orwell. No entanto, a imaginacdo é produzida pela materialidade da existéncia
humana, e, assim sendo, ela também é matéria. A Utopia publicada por T. More (1993) em
1516, conforme Leal e Silva & Arnaut (2000) possui raizes historicas profundas na realidade
inglesa do século XV. Nosso capitulo segundo discutiu como a elaboragéo artistica, ainda que
imaginada, possui raizes na histdria, ainda que a obra artistica tenha asas préprias. Assim
sendo, qual a condicdo social e historica que colocou determinagdes na distopia filmica de
Blade Runner? A historia do cinema ou da fic¢do cientifica, sozinhas, explicariam a visao da

sociedade futuristica deste filme, ou de qualquer outra obra que tenha o futuro por objeto?
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Como podemos entender o contexto estadunidense dos anos 80? Conforme o
historiador Hobsbawm (1995) esta década conflui dois acontecimentos decisivos para 0s
rumos da sociedade e do capitalismo mundial: o fim da Guerra Fria e a implantacdo das
reformas estatais orientadas para o mercado, capitaneadas pela ideologia do neoliberalismo. A
Guerra Fria pode ser entendida como o estado beligerante que se manteve entre Estados
Unidos — como superpoténcia econdmica capitalista — e a URSS (Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas) — a superpoténcia comunista, ap6s o término da Segunda Guerra
Mundial (1939-1945). Deste modo, a partir dos anos 50 do século XX o mundo viveu sob a
constante ameaca de um conflito que poderia significar a extingdo da humanidade, haja vista
as duas grandes guerras que significaram a morte de dezenas de milhOes de pessoas. No

entanto, segundo a analise de Hobsbawm:

A peculiaridade da Guerra Fria era a de que, em termos
objetivos, ndo existia perigo iminente de guerra mundial. Mais
que isso: apesar da retorica apocaliptica de ambos os lados, mas
sobretudo do lado americano, 0s governos das duas
superpoténcias aceitaram a distribui¢do global de forcas no fim
da Segunda Guerra Mundial, que equivalia a um equilibrio de
poder desigual mas ndo contestado em sua esséncia.
(Hobsbawm, 1995, p. 224).

Ainda que no plano da guerra os dois polos ndo desejassem e sequer
estivessem dispostos a um conflito real de proporcBes catastroficas, a Guerra Fria teve
consequéncias sérias na conducdo das politicas econdémicas dos dois paises. Além do temor
constante na populacdo, a corrida armamentista deste curto periodo histérico ultrapassou os
limites da insanidade. As duas superpoténcias elaboravam armas de enorme potencial
destrutivo, em quantidade e em qualidade, que eram inclusive distribuidas aos seus aliados no
globo, a fim de manter a geopolitica estratégica entre capitalismo e comunismo. A producao
das armas gerou o complexo industrial-militar, ou seja, uma industria que produz artefatos

para guerras, que se tornou uma das mais lucrativas do século XX:

Os dois lados viram-se assim comprometidos com uma insana
corrida armamentista para a mutua destruicdo, e com o tipo de
generais e intelectuais nucleares cuja profissdo exigia que néo

percebessem essa insanidade. Os dois também se viram
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comprometidos com o que o presidente em fim de mandato,
Eisenhower, militar moderado da velha escola que se via
presidindo essa descida a loucura sem ser exatamente
contaminado por ela, chamou de “complexo industrial-militar”,
Ou seja, 0 crescimento cada vez maior de homens e recursos que
viviam da preparagéo da guerra. (...) Como era de se esperar, 0s
dois complexos industrial-militares eram estimulados por seus
governos a usar sua capacidade excedente para atrair e armar
aliados e clientes, e, a0 mesmo tempo, conquistar lucrativos
mercados de exportacdo, enquanto reservavam apenas para si 0s
armamentos mais atualizados e, claro, suas armas nucleares.
Pois na préatica as superpoténcias mantiveram seu monopolio
nuclear. (Hobsbawm, 1995, p. 233).

A corrida armamentista foi um dos principais motores da economia do século
XX. Assim sendo, ndo é por acaso que tenha sido neste seculo que a arte tenha se tornado
“feia”, como ja fizemos referéncia acima, com Hauser (1998), ou que artistas e pensadores
tenham criado narrativas distopicas de mundos possiveis. A insanidade permeava as relacées
de producdo, e ainda assim, tais relacOes precisavam ser “transformadas”, segundo alguns
teoricos — filésofos e economistas — do liberalismo do pos-guerra. Tal transformacéao era, na
verdade, o acirramento das relacGes de acumulacdo capitalista, sem mediadores politicos
(leia-se Estado) das relagdes econdmicas, o que gerou o chamado “Estado de bem-estar
social”, modelo padrdo de mediagdo politico-econdmico das décadas de 50 a 70 do século
passado. Segundo tais tedricos, tal modelo, ao invés de impulsionar o desenvolvimento do
capitalismo (e da propriedade privada), empurraria 0 mundo para o socialismo. Assim sendo,
se na politica externa os Estados Unidos lutavam contra o perigo comunista, internamente,
com politicas sociais de redistribuicdo de renda, e 0os impostos cobrados dos mais ricos, este
pais estava fomentado o caminho para o socialismo. Tais intelectuais propunham que o
Estado assumisse sua postura de defensor da propriedade privada, apenas, e deixasse que 0
mercado, com sua méao invisivel, cuidasse da sociedade. Embora fosse gestada desde os anos
50, a teoria neoliberal chegou aos governos a partir dos anos 70, e, nos paises do capitalismo
desenvolvido, a partir dos anos 80 do século passado, principalmente com o governo de
Ronald Regan (1980-1989) nos Estados Unidos e de Margareth Thatcher na Gra-Bretanha:
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Governos da direita ideoldgica, comprometidos com uma forma
extrema de egoismo comercial e laissez-faire, chegaram ao
poder em varios paises por volta de 1980. Entre esses, Reagan e
a confiante e temivel sra. Thatcher na Gra-Bretanha (1979-90)
eram 0s mais destacados. Para essa nova direita, o capitalismo
assistencialista patrocinado pelo Estado das décadas de 1950 e
1960, ndo mais escorado, desde 1973, pelo sucesso econémico,
sempre havia parecido uma subvariedade de socialismo (“a
estrada para a serviddo”, como a chamava o economista ¢
idedlogo Von Hayek) da qual, em sua ética, a URSS era o
I6gico produto final. A Guerra Fria reaganista era dirigida nao
contra o “Império do Mal” no exterior, mas contra a lembranga
de F. D. Roosevelt em casa: contra o Estado do Bem-estar
Social, e contra qualquer outro Estado interventor. Seu inimigo
era tanto o liberalismo (a “palavra iniciada com L”, usada com
bom efeito em campanhas eleitorais presidenciais) quanto o

comunismo. (Hobsbawm, 1995, p. 245).

Vemos que a década de 80 do século XX trouxe grandes transformacdes, tanto
para a sociedade inglesa quanto para a estadunidense. A propria Guerra Fria ja esfriara e
muito nesta década, até seu fim definitivo nos anos 90, com o colapso do mundo socialista e 0
fim deste regime nos paises que constituiram seu pilar: as republicas que constituiam a URSS,
e a queda do Muro de Berlim, em 1989, como a queda do simbolo maximo do socialismo
universal. Este foi o terreno para a reorientagdo das politicas de Estado, de “assistencialista”
ou, redistribuidor, para um Estado minimalista, onde ficam apenas as forcas de seguranca
publica, e as armadas, além dos tribunais e Camaras de lei, desde que todos esses estejam
comprometidos com a protecdo da propriedade privada e empenhados na manutencdo das

formas de acumulacéo dela. Vejamos como se deram tais reformas na Inglaterra:

O que fizeram, na pratica, os governos neoliberais deste
periodo? O modelo inglés foi, a0 mesmo tempo, o pioneiro e o
mais puro. Os governos Thatcher contrairam a emissdo
monetaria, elevaram as taxas de juros, baixaram drasticamente

0S impostos sobre os rendimentos altos, aboliram controles
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sobre os fluxos financeiros, criaram niveis de desemprego
massivos, aplastaram greves, impuseram uma nova legislacdo
anti-sindical e cortaram gastos sociais. E, finalmente — esta foi
uma medida surpreendentemente tardia -, se lancaram num
amplo programa de privatizacdo, comecando por habitagéo
publica e passando em seguida a industrias basicas como o ago,
a eletricidade, o petroleo, o géas e a agua. Esse pacote de medidas
é¢ 0 mais sistematico e ambicioso de todas as experiéncias
neoliberais em paises de capitalismo avangado. (Anderson,
2000, p. 12)

A guerra que Reagan (1911-2004) travou, conforme a citacdo acima de
Hobsbawm (1995), foi muito mais interna, com a implantacdo do ideério neoliberal dentro de
seu pais. A politica de Reagan, que dependia dos votos dos eleitores que seriam prejudicados
com o fim dos privilégios da distribuicdo de renda do Estado de bem-estar (cujo modelo
estadunidense era bem inferior ao modelo europeu) foi implantada lentamente, e no campo
econdmico, fomentou o capital financeiro e a industria militar. O Estado passou a ser o
principal cliente da industria militar, com gastos estratosféricos, sendo pagos pelos impostos
dos mais pobres, uma vez que os tributos das grandes fortunas e altos investimentos foram
consideravelmente diminuidos. Sem falar que a enorme forca militar estadunidense passou a
servir ao proposito de defender seus “aliados” dos inimigos do neoliberalismo nas proximas
décadas, uma vez que a Guerra Fria deixou de existir, mas o discurso do “Eixo do Mal” e dos
“inimigos d liberdade” ainda continua em nossos dias. Vejamos abaixo o balanco que
Anderson (2000) faz da implantacdo das reformas orientadas para o mercado, tanto na Gra-

Bretanha, quanto nos EUA:

(...) Nos Estados unidos, onde quase ndo existia um Estado de
bem-estar do tipo europeu, a prioridade neoliberal era mais a
competicdo militar com a Unido Soviética, concebida como uma
estratégia para quebrar a economia soviética e, por esta via,
derrubar o regime comunista na Rassia. Deve-se ressaltar que,
na politica interna, Reagan também reduziu os impostos em
favor dos ricos, elevou as taxas de juros e aplastou a Unica greve

de sua séria de sua gestdo. Mas, decididamente, ndo respeitou a
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disciplina orcamentaria; ao contrario, langou-se numa corrida
armamentista sem precedentes, envolvendo gastos militares
enormes, que criaram um déficit publico muito maior do que
qualquer outro presidente da histdria norte-americana. Mas esse
recurso a um keynesianismo militar disfarcado, decisivo para
uma recuperacao das economias capitalistas da Europa ocidental
e da América do Norte, ndo foi imitado. Somente os Estados
Unidos, por causa de seu peso na economia mundial, podiam
dar-se ao luxo do déficit massivo na balanca de pagamentos que
resultou de tal politica. (Anderson, 2000, p. 12).

Se 0 homem da modernidade se desenvolveu com a necessidade de entender a
I6gica na natureza, a l6gica do homem e, portanto, a I6gica do mundo, o pano de fundo do
século XX nos deu a l6gica do medo da destruicdo, a ldgica da producdo ilimitada das armas e
a ldgica da acumulacdo ilimitada. No entanto, que ldgica é essa? Em que ela se baseia, qual
seu dado de realidade? A ld6gica da modernidade se baseava em uma visdo universal, herdada
da filosofia greco-romana e da cristandade, uma vez que as explicaces sobre 0 homem eram
confundidas com o proprio homem. Mas e a logica do século XX? A Guerra Fria e 0
neoliberalismo s&o movimentos de tal maneira insanos, conforme apontam 0s autores acima
citados, que sua logica resulta de uma visao particularizada da sociedade, do fragmento social.
E isto por que a sociedade, com as transformacdes impostas pelo motor da acumulagédo
baseada na producdo do mais valor a custa do desenvolvimento da humanidade caracteriza-se

da seguinte forma, segundo Atilio Boron:

Uma sociedade heterogénea e fragmentada, marcada por
profundas desigualdades de todo tipo — classe, etnia, género,
religido, etc. — que foram exacerbadas com a aplicacdo das
politicas neoliberais. Uma sociedade dos “dois ter¢os” ou uma
sociedade “com duas velocidades”, como costuma ser
denominada na Europa, porque ha um amplo setor social, um
terco excluido e fatalmente condenado a marginalidade e que
ndo pode ser “reconvertido” em temos laborais nem inserir-Se
nos mercados de trabalho formais dos capitalismos

desenvolvidos. Essa crescente fragmentacdo do social que
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potencializaram as politicas conservadoras foi por sua vez
reforcada pelo formidavel avancgo tecnoldgico e cientifico e seu
impacto sobre o paradigma produtivo contemporaneo. 1sso se
manifestou em uma fenomenal capacidade de substituir o
trabalho vivo por “madquinas inteligentes”, informatizadas e
computadorizadas, o que coloca pela primeira vez a
possibilidade de que o trabalho, que desde os albores da
humanidade requereu o concurso de todos 0s que tivessem
alguma capacidade fisica para exercé-lo, se converta em uma
atividade que sé requeira a participacdo estratégica de uma
fragdo da massa trabalhadora: os “analistas simbolicos”. (Boron,

2000, p. 104-105).

Vemos, portanto, que a sociedade esta passando por alteragdes fundamentais,

mas que na verdade aprofundam as relac6es de producdo em torno do capital. Tais alteracdes

ecoam profundamente no ser social de cada individuo, impedindo-o de qualquer tipo de acé&o.

Se por um lado, a corrida armamentista da Guerra Fria terminou por armar o braco forte do

capital que continua se armando cada vez mais pela via da indastria militar, por outro lado,

conforme Duarte (2001):

(...) a histdria j& mostrou que o capitalismo ndo pode manter-se
apenas lancando méo da repressao, existe uma busca incessante
de formas de disseminacdo da ideologia dominante e de
disseminacdo de todo tipo de preconceitos e mistificacbes em
relacdo a qualquer projeto politico e social que conteste o
capitalismo e defenda outras formas de organizacdo societaria.
(Duarte, 2001, p. 6).

As condigdes sociais que impdem a miserabilidade devem ser mantidas a

qualquer custo, e, a0 mesmo tempo, o estado de miséria da sociedade das duas velocidades

ndo podem implicar em reagdes demasiado violentas que fujam ao controle das ja muitissimo

bem armadas forcas de seguranca, e muito menos que sejam formadas organizacfes que

atentem contra a ordem do capital. Assim, sob os auspicios neoliberais, “e seu culto
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supersticioso do mercado, o esgotamento do “trabalho de massas” se traduz em desemprego
macigo, em extrema pobreza, em anomia e em desintegracao social, em extensdo do consumo
de drogas, no auge da criminalidade etc.” (Boron, 2000, p. 105). Deste modo, o Estado que
tem o0 compromisso com 0s propositos neoliberais deve lancar mao de politicas fragmentadas
que valorizem a miséria, mostrando que nela h& cultura, solidariedade, enfim, uma
sociabilidade muito mais edificante do que o terrivel mundo da competi¢cdo desmesurada do
mercado de trabalho. Assim a “arte” e a “cultura” entram cOmo essenciais, mas ndo como
formas do individuo realizar uma sintese subjetiva entre a sua singularidade e a
universalidade, mas sdo instrumentos para que fique apenas no particular. E o valorize. E ndo
possa perceber que uma universalidade é possivel. O sociélogo e historiador estadunidense
Sennett (2010), ao analisar o que chama de “pronome perigoso” (o nds) no contexto atual do

capitalismo, e da propalada “flexibilidade” do mundo do trabalho, comenta:

“Quem precisa de mim?” ¢ uma questdo de carater que sofre um
desafio radical no capitalismo moderno. O sistema irradia
indiferenca. Faz isso em termos dos resultados do esforco
humano, como nos mercados em que o vencedor leva tudo, onde
ha pouca relagéo entre risco e recompensa. Irradia indiferenca
na organizagdo da falta de confianca, onde ndo ha motivo para
se ser necessario. E também na reengenharia das instituicfes, em
que as pessoas sao tratadas como descartaveis. Essas praticas
6bvia e brutalmente reduzem o senso de que contamos como
pessoa, de que Somos necessarios aos outros.

Pode-se dizer que o capitalismo sempre foi assim. Mas ndo do
mesmo jeito. A indiferenca do antigo capitalismo ligado a classe
era cruamente material; a indiferenca que se irradia do
capitalismo flexivel é mais pessoal, porque o proprio sistema é
menos cruamente esbogado, menos legivel na forma. (...) O
velho hébito do marxismo era tratar a confusdo como uma
espécie de falsa consciéncia; em nossas circunstancias, € um
reflexo exato da realidade. Dai a confusdo pessoal hoje sobre a
resposta a questdo: “Quem da sociedade precisa de mim?”

(Sennett, 2010, p. 174-175)
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A desregulamentacdo do capitalismo dos fins do seculo XX, em nome da
acumulacdo méxima foi a desregulamentacdo do sujeito e suas relagcBes sociais. O
individualismo extremado que se materializa na competicdo do mercado de trabalho dito
“flexivel”, onde ndo importa mais o carater da pessoa, apenas o potencial de lucratividade que
a forga de trabalho pode ter, irradia, na expressao de Sennett (2010), a despersonalizacdo, a
desumanizag¢do em massa, que nao pode ser percebida, uma vez que o individuo esta alienado
do todo, ou melhor, de qualquer possibilidade de se conectar ao todo. E, muito bem lembrado
pelo autor, ndo se trata de um saudosismo de algo que nunca existiu: a moral burguesa, onde
vale apenas o discurso, pois a pratica valida no capitalismo é a aquisi¢do de mais valor a partir
da exploragdo do homem pelo homem. Se a ética no capitalismo sé existe no plano do
discurso, o0 que temos na pratica? O individuo que deve agir para e pelo lucro, sendo licito ao
detentor do capital aprimorar ao maximo esta lucratividade no individuo, usando de qualquer
meio possivel. A dissertacdo de Leite (2010) mostra a introducdo de medicamentos como a
Ritalina (Metilfenidato) como modo de modelar o comportamento infantil na educacéo, e até
mesmo no mundo organizacional ja existem versdes da droga para adultos. Sabe-se que
pesquisas na area militar investem vultosamente em investigacdo neurocientifica neuroldgica
para fins militares, seja, por exemplo, em maneiras de conectar o soldado com suas armas,
podendo aciona-las com o poder da mente, conforme reportagem da revista Exame (Daraya,
2012) ou até mesmo o treinamento voltado para o controle das emog¢des, como medo, panico
ou o stress de batalha, memorizacdo de planos ou de até mesmo de condutas tipicas dos
inimigos, ¢ at¢é mesmo de realizagdo de um “combate emocionalmente estavel” como
podemos ler no artigo Neurociéncia para Comandantes Combatentes: A Lideranga no
Campo de Batalha Moderno sob uma Abordagem Baseada no Cérebro do Major do
Exército estadunidense Andrew Steadman (2011, p. 74-88). Conforme vimos no segundo
capitulo, Hamlet se desesperava ao ver um exercito marchando para a morte por uma terra
sem valor. Sob o capitalismo, o militar age apenas para proteger o valor das coisas, e garantir
a existéncia da produgdo de mais valor. E isto € extensivel a qualquer um — coisa ou ser

humano — que seja vista como instrumento do capital. Onde esta a distopia, afinal?

E isto acontece inclusive nos meios académicos e de producgéo da ciéncia, com
as teorias pos-modernas que criticam as tais metateorias (0 marxismo e o proprio liberalismo
sdo exemplos), por pretenderem um que sobre a diversidade humana haja a possibilidade de
um saber universal e racional. O p6s-modernismo leva a questdo da diversidade ao extremo, a

ponto de termos correntes pos-modernas que sustentam que em cada individuo uma unidade
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que ndo se conecta a uma historia e a uma sociedade: o individuo se conecta a outro pelo
encontro, e encontros que, sem referenciais, resultam em individuos que ndo sabem
verdadeiramente o que sao, importa apenas o discurso que formulam sobre si mesmos (Hall,
2006). A academia, salvo raras excec¢des, abandonou a possibilidade de formular explicagdes
racionais sobre o sujeito e a sociedade, considerando que tais explicacGes sdo inférteis ou
preconceituosas. O que as teses po6s-modernas ndo alcangam € que tais teorias possuem uma
origem na base produtiva social, e decorre das transformacfes que trata o trabalhador como
ser descartavel nas organizagdes. Mas o que é o mundo do trabalho para um p6s-moderno? E
o trabalho por acaso ainda existe, para 0 pds-moderno? “Solipsismo, irracionalismo, e
fragmentacdo do conhecimento sdo marcas distintivas das concepgdes pos-modernas. As
origens dessas caracteristicas do pensamento p6s-moderno devem ser buscadas na realidade
do capitalismo contemporaneo” (Duarte, 2001, p. 78), que concordamos plenamente. Duarte
(2001) demonstra que as teses pos-modernas, que se apbiam no ideario construtivista, ainda
que elaborem um discurso critico e de combate ao neoliberalismo, por fundamentarem o
individualismo, a subjetividade fragmentada e a privatizacdo do eu, e a fragmentacdo da
existéncia, acabam por colaborar com a ideologia difundida pelo ideario do mercado. Ainda

conforme este autor:

Esta fragmentacdo da realidade social contemporanea,
comandada pelo processo de mundializacdo do capital, tem sua
correspondéncia no pensamento poOs-moderno, que rejeita
qualquer possibilidade de captacdo do sentido da totalidade do
real e da historia. (...) o pés-modernismo decretou o fracasso do
projeto iluminista de emancipacdo e passou a denunciar a
ciéncia e a razdo como estando inevitavelmente ao lado do
poder e sendo necessariamente instrumentos da razdo universal
e da dominagdo. (Duarte, 2001, p. 78).

Mas voltemos a Los Angeles de 2019. Se ela é obscura, poluida, com suas
imponentes piramides do Capital, ndo se deve a histéria do cinema, mas a histéria dos
homens. Blade Runner ndo deve ser avaliado pelo futuro que imagina, mas pelas
engrenagens da vida dos homens que moveram sua constru¢do enquanto obra da humanidade.
Se, ainda hoje ela permite a discussdo sobre o pds-modernismo, é por que esta obra filmica

levantou contradigbes em sua época que ainda assombram o cérebro dos homens. E tais
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contradi¢cBes estavam em um mundo que saia da Guerra Fria para entrar na guerra contra
quaisquer tipos de barreiras & acumulacdo do capital. Se o pds-modernismo decretou o
fracasso do iluminismo, a Los Angeles de 2019 parece necessitar de iluminacdo. Ndo é
aleatério o close up de um olho que contempla, na escuriddo, o fogo explodindo das
chaminés, e, ao fundo, a maravilha do capitalismo: as piramides gémeas (uma referéncia as
Torres Gémeas do World Trade Center, de Nova York, inauguradas em 1973?) que abrigam a
super poderosa Corporacao Tyrell. Los Angeles tem a “paisagem decrépita de
desindustrializacdo e decadéncia pos-industrial. Armazéns vazios e instalacdes industriais
abandonadas sdo destruidos por uma chuva acida. A névoa toma conta de tudo, o lixo se
empilha por toda parte, as infraestruturas estdo num estado de desintegragao” (Harvey, 2011,

p. 278 — 279).

E o que faz da Tyrell uma empresa digna de ostentar duas piramides como
simbolo de pujanca? Como vimos, ela foi a empresa que transformou os robds em replicantes,
seres virtualmente idénticos aos seres humanos. O filme nos apresenta a sexta geracdo de
replicantes Nexus, o que mostra a evolugdo de modelos para bem atender ao mercado. “A
meta da Tyrell € 0 comércio”, nos diz o génio biotecnoldgico Dr. Eldon Tyrell, “Nosso lema:
mais humano que um humano”. Deste modo, esta gera¢do tem por caracteristica “superiores
em forca e agilidade e no minimo tdo inteligentes quanto os engenheiros genéticos que 0s

criaram”. Mas qual a sua serventia? A escravidao nas col6nias extraterrestes.

Estariamos tratando da colonizacdo de um novo mundo em referéncia ao Novo
Mundo da modernidade? Blade Runner se referenciaria a colonizacdo americana, que, a
despeito de atender aos interesses da acumulacao primitiva do capital na Europa, foi baseada
na mao de obra escrava e negra. Assim como a cor da pele determinava a escravidao de um
ser humano, a Tyrell desenvolveu o processo que cria um escravo nato. Assim com Marx
questiona, “O que € um escravo negro? Um homem da raga negra. (...) Um negro € um negro.
Somente sob certas condigdes ele se torna um escravo” (Marx, [s.n]). A Tyrell subverteu esta
l6gica: o replicante é virtualmente idéntico ao homem. Mas ele é um instrumento de trabalho
vivo que dura quatro anos. E ndo podemos esquecer que a colonizagdo sob o capitalismo é
também um excelente negdcio para as colonizadoras, como foi o recente caso da colonizagdo
do Norte do Parana, através de uma Companhia com sede na Inglaterra (ver Leal e Silva,
1999). A produgdo dos replicantes é realizada em escala industrial, cuja meta & o comércio.

Blade Runner nos fala do passado ou do presente?
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E interessante que em Blade Runner, as clivagens de classes
assumem, de forma radical, dimensdes socio-territoriais, como é
proprio do modo de producdo capitalista, que é também um
modo de organizacdo (e degradacdo) do espaco urbano. O
inferno do ecossistema metropolitano em Blade Runner decorre
da propria natureza da ordem soOcio-metabdlica do capital
predador. No filme de Ridley Scott, os proletarios do século
XXI, de fato, herdardo a Terra, mas uma Terra devastada
enquanto ecossistema. Diante de um espaco territorial exaurido
devido a modernizacdo predatoria, os capitalistas decidem

3

“curtir” sua vida em paraisos distantes, “... terra dourada de
oportunidades e aventuras”, colonias espaciais, artificios
urbano-sociais, servidos por uma coorte de replicantes servis,
novos servos pds-modernos, substitutos funcionais de homens e
mulheres (a desterritorializacdo do capital se expressaria na
propria interversdo do Lar em Terra Estrangeira, como
salientamos acima: a Los Angeles de 2019 ndo parece ser a
América e 0s que habitam a Terra parecem ser meros
estrangeiros. Ora, o capital tende sempre a criar novas
fronteiras de colonizagdo para si, mesmo que possuam o sentido

ilusorio de um “Novo Mundo”. Ou ainda, cria um mundo

artificial a sua imagem e semelhanca. (Alves, 2006, p. 205-206).

Consideramos que a Unica parte desta citacdo que ndo nos parece condizente
com o roteiro do filme, em nossa opinido, é a afirmacdo que seriam os capitalistas que iriam
para as col6nias. Para elas serem anunciadas em propagandas sedutoras (“nova vida” “terra
dourada”) € porque seu alvo sdo os proletarios que compdem a massa da populagdo, e que se
tornardo “empreendedores” do Novo Mundo, mas continuardo explorados pelos capitalistas
originais, como em outros modelos de colonizagdo capitalista. Afinal, o grande capitalista do
filme e Tyrell que se mantém na Terra. Além de industrial, em uma cena ele aparece cuidando
de suas acOes. Os replicantes seriam 0s escravos que auxiliariam a colonizagdo. Claro, o

acesso as coldnias é seletivo, como demonstra o personagem de J. F. Sebastian, que, sofrendo
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da doenca Sindrome de Matusalém que lhe causa decrepitude acelerada, afirma que foi

reprovado no teste medico para uma coldnia.

Mas qual é o trabalho que fazem os escravos do futuro? Conforme podemos
depreender da historia no decorrer do filme, existem diversos modelos de replicantes, como

podemos ouvir no gigantesco outdoor que anuncia as novas oportunidades fora da Terra:

Uma nova vida espera por vocé nas colonias extraterrestres. A
chance de comecar de novo numa terra dourada de
oportunidades e aventuras.

(...) O replicante humanoide feito sob medida e projetado
geneticamente para atender as suas necessidades. Entdo
vamos, América, colocar nossas equipes l& em cima... (grifo

N0sso).

Ao que parece pelo trecho audivel da mensagem, a pessoa que fizer parte das
“equipes” de colonizagao tera direito a uma série de beneficios por fazer parte deste time.
Alias, conforme Sennett (2010), o “nds” da era do trabalho flexivel tem o conddo de ensejar a
unido das pessoas como um time desportivo, como é tendéncia nas grandes corporagdes que
ele analisou, e que observamos nesta publicidade. Um desses beneficios seria receber, ou
poder fazer uso de um replicante sob medida para as necessidades do colonizador. N&o seria,
necessariamente, um Nexus 6, mas talvez modelos mais simples, e ndo tdo humanos
(humanoides ndo é humano, afinal) que pudessem realizar tarefas desgastantes da
colonizacdo, como carregamento de materiais, exploracdo de minérios, plantio (por que néo?)

como verdadeiros escravos.

Ao que parece, a geracdo Nexus 6 tem uso predominantemente militar. Roy,
Leon e Zhora sdo utilizados em missdes militares, conforme nos foram apresentados: Leon é
encarregado de munigdo, Roy, com “auto-suficiéncia excelente” e, por ser lider,
provavelmente tenha sido criado para tal, tendo essa lideranca sido desenvolvida em
treinamentos ou em combate real. Zhora foi treinada para combates homicidas. E até mesmo
Pris, mesmo sendo um modelo de prazer, ¢ “item padrdao em clubes militares”. Ou seja, o
Nexus 6 é uma geracdo (a sexta, ao que indica) mais avancada, mas destina-se ao trabalho
militar. S&o, enfim, armas em forma humanoide desenvolvidas para o militarismo. Por este

motivo sdo fortes, ageis e extremamente inteligentes. Sua racionalidade é necesséaria para o
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combate racional, para missdes planejadas, para que memorizem dados e mapas e até mesmo
caracteristicas humanas que causem medo e pénico aos seus inimigos. A luta de Roy e
Deckard é um exemplo: o melhor replicante combatente, primeiro inutiliza o policial
quebrando-lhe os dedos, depois, transformando o cacador em caca 0 persegue com uivos e

ameacas friamente calculadas.

Os Nexus 6 séo artefatos tdo letais que acabam sendo proibidos na Terra, uma
vez que podem promover motins sangrentos, como o relatado no letreiro do filme, e na
também podem causar sérios problemas na Terra. E importante salientar que sdo dois eventos
diferentes: o “motim sangrento de uma equipe de combate NEXUS 6 em uma colénia” e a
fuga dos seis replicantes para a Terra, que é a historia do filme. ApGs o primeiro evento, o que
podemos entender é que apenas 0 modelo Nexus 6 foi proibido na Terra, e ndo os modelos
anteriores. O personagem J. F. Sebastian é um exemplo. Apéds ele informar a Pris que mora

“bem sozinho atualmente” em um prédio completamente abandonado, eles dialogam:

PRIS

Deve se sentir sozinho aqui, J. F.

SEBASTIAN

N&o muito. Faco amigos. S&o brinquedos. Meus amigos sdo
brinquedos. Eu os fago. E um hobby. Sou engenheiro genético.

Sabe 0 que € iss0?

O “fazer amigos” ¢ literal. E, assim sendo, os “amigos” de J. F. os
recepcionam: séo corpos deformados, de dois pequenos seres em trajes militares, um com cara
de urso de peldcia (demonstrando a infantilidade de seu criador), outro com um enorme nariz
em formato falico (afinal, os replicantes também tém funcdo de prazer sexual, e € o caso de
Pris). Além destes, o apartamento de J. F. ¢ repleto de “brinquedos”, alguns deformados,
outros em formato feminino (h& uma bailarina), alguns apenas membros, além de uma mesa
cirirgica, provavelmente onde J. F. os “constr6i”. Tais modelos provavelmente se
assemelham aos modelos anteriores ao Nexus 6, €, no entanto, estdo no planeta. Em uma cena
é possivel ver alguns seres deformados, semelhantes aos “brinquedos” de Sebastian tentando
roubar o automovel de Deckard. O proprio Sebastian diz a Pris € Roy que “sdo muito
diferentes. Sao tao perfeitos!” para se surpreender por serem modelos Nexus 6: “Eu sabia!

Trabalho com engenharia genética para a Tyrell Corporation. H4& um pouco de mim em
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vocés”. Ou seja, Sebastian fabricava partes dos Nexus 6 (como Chew, que fabricava os olhos)

mas nunca tinha visto um inteiro, vivo.

Esta cena (e muitas outras) € um demonstrativo de como a arte, como técnica
social de producdo de sentimentos é uma unidade de forma e contetido, € uma unidade de
contrérios, de muitas determina¢fes, como demonstra Vigotski (2001). Sebastian, um
engenheiro adulto com aparéncia envelhecida, mas em tom infantiloide se coloca como um
“fazedor de brinquedos”. Tais brinquedos sdo seus amigos, embora more sozinho e ndo tenha
relacBes sociais para além das virtuais (0 jogo de xadrez com Tyrell a distancia). A visao de
seu apartamento € de terror, muito longe de um ambiente de brincadeiras e do brincar.
Sebastian nos remete a uma espécie de Gepeto high tech, que cria ndo um garoto endiabrado,
mas demoniza suas criacdes. Tais contradicdes no conteddo do filme, tomadas em seu
conjunto possibilitam a catarse estética: o conteddo supera a forma e encaminham o

sentimento do fruidor.

E interessante notarmos que a Los Angeles de Blade Runner em seu aspecto
social ainda nos remete as sociedades do capitalismo avancado, conforme Noma (1998):
“Blade Runner acompanha como, paralelamente a diminuicdo do trabalho na industria
tradicional, ocorre uma expansdo do assalariamento no setor de servi¢os, um aumento do
trabalho parcial, temporario, subcontratado, efémero e dos vinculados & terceirizagdo e a
economia informal.” (Noma, 1998, p. 125). A massa de pessoas que caminham nas ruas é a
massa de proletarios que vivem de salarios ou de trabalhos precarios. A massa de engenheiros
genéticos desempregados da grande industria aventura-se como fabricantes de animais
artificiais em pequenas lojas ou até mesmo em barracas de feiras. Alguns desenvolvem
trabalhos especificos para o grande capital, como Sebastian e Chew. Outros fazem cobras,

peixes e avestruzes como empreendedores do capitalismo flexivel.

Blade Runner nos fala claramente sobre o capitalismo como futuro do
capitalismo. Voltando ao Manifesto do Partido Comunista, Marx e Engels (2002)
proclamam que ‘“a burguesia ndo pode existir sem revolucionar continuamente o0s
instrumentos de producgdo e, por coseguinte, as relacdes de producdo, portanto, todo o
conjunto das relagdes sociais.” (Marx & Engels, 2002, p. 48). O filme em questdao nos projeta
a imagem que a revolucao dos instrumentos de producéo pela burguesia pode chegar ao ponto
de inserir um novo ser nas relagdes sociais: um humanoide que segundo o capitalista, cuja
meta ¢ o comércio, ¢ “mais humano que um humano”, nas palavras de Tyrell. Novamente

estamos diante do estranhamento causado pela contradi¢cdo (Vigotski, 2001). A condic¢ao
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“humana” génio da ciéncia e do capital ¢ a escraviddo. Mais humano que um humano ¢ um
ser limitado, posto a ferros ndo mais exteriores, mas interiorizados na sua falta de emocdes.
Este alijamento ¢, para o capitalismo, a verdadeira “humanidade”, pois ¢ condi¢ao que
permite a exploragdao do “humano” pelo homem. O replicante Nexus 6 nasce como escravo,
mas pleiteia sua humanidade. E um novo ser nas relagdes sociais, faz motins, trama

revolugdes, promove a subversdo da ordem humana.

O desconhecimento sobre o que é um modelo Nexus 6 abrange até mesmo o
experiente policial blade runner Deckard. Ao que parece, ele nunca havia entrado em contato
com um. O capitdo apenas lhe diz que € um caso com replicantes e ¢ “o pior até agora”. Ele
somente é informado por Bryant que se trata da temida geracdo quando vé a foto de Roy e,
talvez percebendo a perfeicdo dos tracos do replicante pergunta-lhe “O que ¢ isso?” sendo
respondido “Nexus 6” pelo capitdo. Em outro momento, Rachael lhe pergunta se ele ja havia
“retirado” um ser humano por engano, tendo a certa negativa de Deckard. Seria por que as
geracgdes anteriores de replicantes ndo deixariam ddvidas que ndo eram humanos, o que ndo

era 0 caso dos Nexus 6? E Bryant que lhe informa as caracteristicas deste modelo:

BRYANT

Foram projetados para imitar os humanos em todos o0s aspectos,
menos 0 emotivo. Mas é possivel que, ap6s alguns anos venham
a desenvolver suas proprias reagdes emocionais. Odio, amor,
medo, raiva, inveja. Dai embutiram uma medida de seguranca.
DECKARD

O que é isso?

BRYANT

Vida 0til de quatro anos. Atualmente ha um Nexus 6 na Tyrell
Corporation. Quero que o0 submeta ao teste.

DECKARD

E se o teste ndo funcionar?

Durante este didlogo, Deckard possui inclusive uma expressdo de
incredulidade. Até mesmo com relagdo ao prazo de quatro anos de vida util do modelo. E
interessante também notarmos que para Bryant o fato da grande industria possuir um modelo
proibido na Terra é plenamente permitido. A policia existe para a prote¢do da logica da

acumulacdo, e possui relacBes estreitas com o capitalismo. Provavelmente a propria policia
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seja abastecida com replicantes para exercer suas fungfes com melhor eficicia e sem a
necessidade de trabalhadores humanos. O replicante Nexus 6 (Rachael) sé se torna um

problema policial quando foge da Corporacédo Tyrell.

Outro dado interessante é a incredulidade de Deckard sobre a possibilidade do
teste ndo funcionar, uma vez que ele fora convocado justamente porque o teste funcionou com
Leon. Talvez ele tenha percebido que, em um teste que mede a resposta emocional,
dependendo da qualidade das emocdes que o replicante desenvolveu mesmo em poucos anos

pode causar interferéncia no teste, o que seria o caso dos modelos Nexus 6.

No entanto, conforme vamos saber posteriormente, o objetivo de testar o
replicante na Tyrell é outro. Talvez Rachael nem seja um Nexus 6, mas o desenvolvimento de
uma possivel sétima geracdo. Tyrell, que assiste a se¢do do teste Voight-Kampff parecia
confiante que seu modelo experimental iria burlar a maquina, e parece estar contente por
Rachael ter sido desmascarada apds mais de cem perguntas (quando o normal seria de vinte a
trinta). O que é Rachael entdo?

TYRELL

Rachael ndo passa de um experimento. Comegamos a identificar
neles uma estranha obsessdo. Afinal, ndo tém experiéncia
emocional e s6 alguns anos para armazenar essas experiéncias
que eu e vocé temos como certas. Se lhes dermos o passado,
temos um ambiente aconchegante para suas emocoes, e,
consequentemente, podemos controla-las melhor.

DECKARD

Memorias. Esta falando de memorias.

Rachael até este momento ndo sabe que é uma replicante. Acredita ser uma
humana, com memorias de infancia, implantadas da sobrinha do empresario, e com
fotografias que provariam sua humanidade. Coube a Deckard revelar-lhe sua condicéo.
Rachael, ao saber que seu passado ndo existira, chora e podemos perceber sutilmente que a
reacdo de Deckard muda. Ele ndo estava preparado para lidar com replicantes deste nivel:
humanos. E realmente Rachael é extremamente ddcil e meiga. Seu Unico ato violento é o de
atirar em Leon, salvando a vida de Deckard. Mesmo sabendo da mentira de Tyrell ela ndo se

revoltara. Era isso que Tyrell queria? E esta a funcdo da memoria para o capitalismo?
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Sendo assim, o que ¢ memdria? Smolka (2000), tratando deste tema de acordo

com a perspectiva historico-cultural nos fala sobre a teoria de Aristoteles:

Para Aristoteles, as impressdes sensoriais sdo a fonte basica de
conhecimento; sem elas, ndo pode haver conhecimento. As
percepcOes trazidas pelos sentidos sé&o primeiramente tratadas
pela faculdade da imaginagéo e sdo as imagens assim formadas
que tornam-se material para a faculdade intelectual. A
imaginacdo € vista como intermediario entre a percepcdo e o
pensamento. E essa parte da alma, responsavel por produzir
imagens, que possibilita os processos superiores de pensamento.
A alma nunca pensa sem uma ‘imagem mental’; a faculdade de

pensar pensa em imagens mentais. (Smolka, 2000, p. 176-177)

Assim sendo, para filésofo grego, imaginacdo, memoria e afeto ligam-se

intimamente na alma, e permitem o conhecimento, conforme podemos entender da seguinte

citacdo:

E obvio, entdo, que a memoria pertence aquela parte da alma a
qual a imaginacdo também pertence. Todas as coisas que Sdo
imaginaveis sdo essencialmente objetos da memoria, e aquelas
que necessariamente envolvem a imaginacdo sdo objetos da
mem@ria apenas incidentalmente. A pergunta que pode ser feita
é: como se pode lembrar alguma coisa que ndo esta presente, se
é apenas o afeto (sensacdo) que estd presente, e ndo o fato?
Porque é 6bvio que se deve considerar o afeto que é produzido
na alma pela sensacdo, e naquela parte do corpo que contém a
alma (o afeto, o estado duradouro o qual chamamos memoria)
como um tipo de figura/retrato; porque o estimulo produzido
imprime uma espécie de semelhanca do percepto... (Aristoteles,
1986, p. 293, citado por Smolka, 2000, p. 177).

Vemos que para Aristoteles, o afeto tem ligacao estreita com a memoria, uma

vez que é seu estado duradouro. O armazenamento de imagens e fatos no cérebro humano é o
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que Ihe permite operar no mundo, operar na cultura. Se as imagens nos chegam através do
olho ao cérebro, em seus trés blocos (conforme vimos), ele ira adequa-las histérica e
culturalmente a realidade do sujeito, € a memdria fungéo essencial para isto. Conforme Luria
(1991):

Por isto entendemos por memaria o registro, a conservacao e a
reproducdo dos vestigios da experiéncia anterior, registro esse
que da ao homem a possibilidade de acumular informacdo e
operar com o0s vestigios da experiéncia anterior apds o
desaparecimento dos fenbmenos que provocam tais vestigios

(Luria, 1991, p. 39, grifo no original).

E o cérebro, por sua capacidade de receber, armazenar e relacionar 0s
estimulos o responsavel pela memoria. Podemos perceber que a atividade humana, o operar
sobre a cultura somente € possivel com uma gama de informagdes, e que precisam ser
constantemente atualizadas e recombinadas para que o individuo obtenha a experiéncia
anterior ndo apenas de sua vida, mas de toda a cultura e historia que esta inserido. Como
vimos acima, para Marx (2004) os objetos estdo impregnados do trabalho e, portanto, estéo
impregnados da consciéncia e da cultura que o produziu. E objeto entende-se tanto os
instrumentos quanto a arte, 0 conhecimento, o pensamento, enfim. Atuar na cultura significa
absorver toda uma realidade construida pelo conjunto de gera¢Ges humanas. A memoria
permite a apreensdo ndo apenas da experiéncia individual, mas social, conforme podemos

entender da citacdo abaixo:

Portanto, a consciéncia individual como forma especificamente
humana do reflexo subjetivo da realidade objetiva s6 pode ser
compreendida como produto das relacdes e mediacbes que aparecem
durante a formacéo e desenvolvimento da sociedade. Fora do sistema
dessas relacGes (e fora da consciéncia social) ndo é possivel a
existéncia da psique individual na forma de reflexo consciente, de

imagens conscientes. (Leontiev 1978. p 103).

Luria (1991), por sua vez, trata dos tipos principais de memoria: as imagens
sucessivas, imagens diretas eidéticas, imagens da representacdo e memoria verbal. As duas

primeiras se referem as forma de recepgdo e armazenamento mais imediato que o cérebro
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realiza. Interessam-nos as duas ultimas. As imagens da representacdo sdo as imagens que vém
a mente quando dizemos arvore, fruta, gato, etc. Segundo Luria (1991) elas sdo “imensamente
mais ricas do que as imagens diretas” (p. 64). E isto por conta de duas caracteristicas. A
primeira delas, por que as imagens da representacao sao polimodais, ou seja, “sempre incluem
entre seus componentes elementos dos vestigios tanto visuais, quanto tateis, auditivos e
motores; elas ndo sdo vestigios de um tipo de percepcdo mas vestigios de uma complexa
atividade pratica com objetos” (p. 64). Deste modo, esta ¢ uma memoria que foi desenvolvida
com a cultura, e que se desenvolvera individualmente, de acordo com a qualidade do contato
que o individuo tem com a cultura. Assim sendo, sua segunda caracteristica ¢ que “ela sempre
engloba uma elaboracéo intelectual da impressdo do objeto, a discriminagéo dos tracos mais
substanciosos deste e sua inclusio em determinada categoria® (p. 64). E com o
desenvolvimento intelectual, portanto, que o individuo terd melhores condicdes de usufruir e
atuar no mundo, a partir dos contetdos cerebrais. E o desenvolvimento do sujeito deve
ocorrer na concretude, ou seja, como sintese de muitas determinagdes. E 0o homem que em
contato com a producdo humana, e com condi¢Ges de reproduzi-la mentalmente seja um
agente criativo, capaz de se transformar e transformar a realidade. A memoria €, assim, parte

fundamental da luz que entrou pela nossa janela da alma.

Por conseguinte, a imagem da representacao €, em suma, na uma
marca passiva da nossa percepcao visual mas o resultado de sua
analise e sintese, da abstracdo e generalizacdo, noutros termos, é
o resultado de uma codificacao percebida como certo sistema.
Por conseguinte, na imagem da representacdo a nossa memoria
ndo conserva passivamente a marca do percebido mas faz com
este um trabalho profundo, reunindo toda uma série de
impressfes e unificando a propria experiéncia direta com 0s
conhecimentos do objeto.

Consequentemente, a imagem da representacdo € o produto de
uma atividade imensamente mais complexa e uma formacao
psicoldgica incomparavelmente mais complexa do que a

imagem sucessiva ou direta. (Luria, 1991, p. 65).

A representacdo ndo é apenas uma cépia da realidade, mas resulta da complexa

atuacdo humana sobre ela. Ela é uma sintese das muitas determinacdes que a realidade
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concreta coloca na vida do sujeito. Ela é a elaboracdo que permite ao sujeito externalizar a sua
compreensdo de mundo, a partir da internalizacdo dos elementos da cultura. Ela é, portanto,
“um produto reduzido da complexa atividade com o objeto” (Luria, 1991, p. 66), que engloba
tanto a experiéncia direta, quanto os conhecimentos e afetos suscitados pelo objeto. A
realidade é Unica, a separacdo em categorias € uma necessidade e um fenémeno cultural que

atende as imposic¢des de classe.

A memoria verbal, outro tipo de memoria, segundo Luria (1991) “¢ a
modalidade mais complexa e mais elevada de memoria especificamente humana” (p. 67). O
sistema verbal ndo é apenas um sistema de nomeagdo de palavras, mas que atua ativa e
intensamente na aquisicdo e transformacdo dos conceitos e do conhecimento humano. A

memoOria armazena o resultado desta aquisic¢éo verbal.

Ainda veremos que, ao recebe uma informacéo verbal o homem
grava menos as palavras e conserva a impressao que lhe chega
textualmente.

A memoria verbal é sempre uma transformacédo da informacéo
verbal, uma discriminacdo do que nesta hd de mais substancial,
abstraido do secundério, sendo ainda uma retencdo ndo das
palavras imediatamente percebidas mas das ideias transmitidas
pela comunicacdo verbal. Isto significa que a memoria verbal
sempre se baseia hum complexo processo de recodificacdo do
material comunicado, processo esse vinculado ao processo de
abstracdo dos detalhes secundarios e de generalizacdo dos
momentos centrais da informagdo. E por isto que o homem é
capaz de “gravar na memoria” o conteiido de um vasto material
obtido de informacGes verbais e livros lidos, sendo, a0 mesmo
tempo, absolutamente incapaz de conservar na memoria 0

conteudo literal dessas informacdes e leituras. (p. 67).

VVemos, portanto, que a humanizagdo consiste em um complexo sistema de
aquisicdo cultural. A memdria néo € apenas a lembranca de algo, mas também uma forma do

homem atuar sobre a realidade. No entanto, como nos adverte Leontiev (1978),

Ao mesmo tempo, a estratificacdo da sociedade em classes faz

com que os homens se encontrem em relagOes desiguais,
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mutuamente opostas, com respeito aos meios de producdo e ao
produto social; por conseguinte, também sua consciéncia
experimenta sobre si a influéncia desta desigualdade, desta

oposicéo. (Leontiev 1978. p 104).

Se, portanto, é 0 acesso a cultura como producdo humana que ird permitir a
objetivacdo e externalizacdo do individuo, na sociedade de classes, assim como a propriedade
e 0 excedente do resultado obtido pelo trabalho é distribuido desigualmente, a aquisicdo do
ganho cultural obtido pela ciéncia, arte, enfim, o conjunto Unico de objetivacfes da sociedade
— a praxis — também é adquirido desigualmente. Isto é a alienacdo sendo produzida: com a
entrega do resultado do trabalho, 0 homem entrega sem o saber sua humanidade, pois, neste
ato de entrega impede o recebimento da cultura mais elevada que permitiria sua humanizacéo

efetivamente historica, social e criadora.

Em Blade runner o capital desenvolveu a necessidade de produzir maquinas
humanoides. Com os implantes de memdria no experimento Rachael a esperanca do

capitalista é produzir uma méaquina alienada de fabrica. Mas qual a necessidade disso?

Possivelmente comecgaram a ser produzidos modelos de replicantes interativos,
com linguagem cada vez mais complexa que pudesse atender a todos 0s desejos (e até mesmo
0s que ndo podem ser ditos) de seus clientes. Os modelos militares, além desta linguagem,
precisavam ter a capacidade de racionalmente avaliar terrenos e situacdes e atuar sobre tais
situacbes (ainda que de maneira violenta, homicida, como no caso de Zhora e Roy).
Apresenta-se a contradicdo: sem querer, o capital lhes deu memoria de representacdes e
verbal, conforme Luria (1991). Isto Ihes permitiu o desenvolvimento de emocdes que Bryant
falava: Odio, amor, medo, raiva, inveja. Tais emocdes, no curto espaco de quatro anos nao se
desenvolvem plenamente, mas se desenvolvem, ainda que de maneira limitada. Se 0s
replicantes sdo maquinas, é entdo possivel que também estejam sob o efeito de inibidores
emocionais ja previamente implantados. No entanto, com a capacidade de representacdo e
linguagem conseguiram dar significado ao existente e desenvolver determinadas emogdes. Ou
seja, deram um passo para a humanizagdo. Mesmo sendo inibida, como a emocédo dos

replicantes “surgiu”?

De seres criados, eles passaram a ser criadores. Como vimos anteriormente, 0

cérebro humano ndo somente recebe os estimulos do mundo exterior, mas permite que o
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homem seja criativo. Vigotski (2009) compara o cérebro a uma folha de papel: se a
dobrarmos, esta dobra ficardA como uma marca resultante desta modifica¢do, “bem como a
predisposicao para repetir essa modificagdo no futuro” (p. 12). O cérebro conserva a
experiéncia anterior, o que é fundamental para qualquer atividade, mas além da funcéo de
reproduzir, o homem combina, cria. Enfim, imagina. E, para a Psicologia Historico-cultural, a

imaginacao é material, por ter suas bases assentadas na realidade da cultura:

Na verdade, a imaginacdo, base de toda atividade criadora,
manifesta-se, sem duvida, em todos os campos da vida cultural,
tornando também possivel a criagdo artistica, a cientifica e a
técnica. Nesse sentido, necessariamente, tudo o que nos cerca e
foi feito pelas mdos do homem, todo o mundo da cultura,
diferentemente do mundo da natureza, tudo isso é produto da
imaginacdo e da criagdo humana que nela se baseia. (Vigotski,
2009, p. 14).

Sendo assim, o trabalho — escravo — dos replicantes também é imaginacao,
ainda que tenham sido programados para ele. O replicante é criador, e sua criagdo é limitada
ao seu nivel de experiéncia pessoal: “A atividade criadora da imaginacao depende diretamente
da riqueza e da diversidade da experiéncia anterior da pessoa, porque essa experiéncia
constitui o material com que se criam as construg¢des da fantasia.” (Vigotski, 2009, p. 22). A
clausula de seguranca do Nexus 6 procura entdo evitar que pelas experiéncias pessoais 0
replicante desenvolva emocdes. Entretanto, por ter memdria, mesmo nos seus quatro curtos
anos de vida seu cérebro ira desenvolver a atividade combinatdria, aliando sua memoria com

a fantasia:

A fantasia ndo se opde a memaria, mas apoia-se nela e dispde de
seus dados em combinacGes cada vez mais novas. A atividade
combinatéria do cérebro baseia-se, em Ultima instancia, no
mesmo processo pelo qual os tragos de excitagdes anteriores sdo
nele conservados. A novidade dessa fungdo encontra-se no fato
de que, dispondo dos tracos das excitacdes anteriores, 0 cérebro
combina-os de um modo ndo encontrado na experiéncia real.
(Vigotski, 2009, p. 23).
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Para compensar a falta de experiéncias, a inteligéncia do Nexus 6 foi
potencializada ao maximo, incluindo ai sua capacidade de memorizar. E assim, sua
capacidade cerebral combinatoria compensa a falta de experiéncias com a imaginacéo. E toda
a acdo dos replicantes é imaginada: imaginam que retornando para a Terra (mesmo sendo um
risco, como Deckard questiona) poderiam conseguir mais vida. Baseados em sua experiéncia
militar, imaginam que poderiam invadir a Tyrell (sdo impedidos por um campo elétrico).
Imaginam entdo que podem se disfarcar e conseguir entrar na Tyrell através de seus disfarces
(como tenta fazer Leon, se passando por engenheiro). Ante essa experiéncia de fracasso,
imaginam que 0s engenheiros possam lhes dar mais vida. Descobrem que, ainda que
detentores do conhecimento, a divisdo do trabalho implica inclusive na divisdo do
conhecimento e assim, mais um fracasso. Imaginam que o projetista de seus cérebros poderia
resolver seu problema. Imaginam uma forma de chegar até ele (na mesma fortaleza que
fracassaram), e para isto seduzem Sebastian, e terminam por ameaca-lo. A memorizacéo e a
imaginacdo estdo presentes em todas as suas acdes. E € através dela que a criatura se encontra

com o criador: Roy e Tyrell.

Roy ndo apenas imagina que Tyrell possa modifica-lo. Ele argumenta com
dados cientificos (“académicos”, como diz o industrial). Justificando a impossibilidade de lhe
conferir mais tempo de vida, Tyrell diz para Roy: “A luz que brilha duas vezes mais se apaga
na metade do tempo. E vocé brilhou muito, muito intensamente, Roy.” Contando ainda que o
quarto de Tyrell é iluminado por longas velas que gueimam lentamente, vemos a como o
artista insere uma determinada forma que contradiz o conteddo. A catarse esta sendo
encaminhada. E porque quer mais vida o replicante? Por que sua pouca vida é o grilhdo que o
torna um escravo. Mais tempo de vida significa mais memorias, o0 que para o replicante € o
simbolo de sua liberdade. A memoria para o escravo € a possibilidade de desenvolver suas
emocdes, mas para o capitalista, a memoria é a forma de controle das emocdes (no caso de
Rachael). Percebemos novamente a unidade das contradi¢cdes, e a forma filmica mostrando
um conteddo que a supera. Esta cena é talvez o climax do filme, quando Roy mata Tyrell. A
pelicula traz o contetdo que, em todas as suas contradi¢cdes gera a tensdo com a forma. O
clima e sufocante, cada vez mais a camera fecha o close no rosto dos personagens.
Aproximamos-nos cada vez mais do desfecho catartico da tragédia de Roy. A criatura chama
o criador de “papai” para logo em seguida mata-lo. O conjunto de tensdes encaminha para a

emocao, para a catarse do fruidor.
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O drama de Roy é emblemaética das contradi¢des. Modelo desenvolvido para
liderar, e também o mais velho do grupo de replicantes, sua linguagem é tdo complexa que em
varios momentos ele se expressa em poesias e parabolas, que mostra que sua capacidade
criativa também foi desenvolvida. Quando ele e Leon invadem a oficina de Chew ele se

apresenta declamando:

ROY
Ardentes, 0s anjos cairam
Trovoes ensurdecedores rolaram em suas praias

Queimando no fogo de Orc.

Este trecho ¢é inspirado no poema “America a Prophecy” do autor
estadunidense William Blake (1757 — 1827) no trecho que diz “Ardentes os anjos rosa, €
como eles se levantaram um trovao ensurdecedor rolou / Em torno de suas praias indignas,
queimando com o fogo de Orc”!! (Blake, [s.n.]), sendo que tal poema é um épico da luta dos
colonos americanos contra a tirania britanica. Vimos que o filme fala da colonizacdo
extraterrestre e 0s Nexus 6 seriam seus escravos, e aqui ha uma mencdo a tirania do

colonizador. A pelicula buscaria causar um estranhamento no espectador?

Se 0s humanos sdo 0s anjos que se levantaram, seriam os replicantes os anjos
que cairam? Cairam da humanidade, e agora pleiteiam a ela? O fato é que Roy se expressa em
linguagem altamente desenvolvida, ndo apenas por ter a inteligéncia compativel a dos
engenheiros que o criaram, em termos de conhecimento, mas por suas elaborac6es simbolicas.
Quando Chew lhe diz que foi ele que projetou seus olhos, ele responde “Chew, se pudesse ver
0 que vi com seus olhos”. No momento de sua morte ele relata, em tom poético, o que seus

olhos viram e qual o significado de sua vida:

ROY

Viver com medo é uma experiéncia e tanto, ndo é? E o mesmo
que ser escravo.

Vi coisas nas quais vocés nunca acreditariam. Naves de ataque

em chamas perto da borda de Orion. Vi a luz do farol cintilar no

11 Tradugao nossa do trecho: “Fiery the Angels rose, as they rose deep thunder roll’d / Around their
shores: indignant urning with the fires of Orc.”
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escuro no Portal de Tannhalser. Todos esses momentos se

perderdo no tempo como lagrimas na chuva. Hora de morrer.

“Viver com medo”. Esta era sua emogdo, a unica possivel a um escravo. A sua
memdaria ancorada na linguagem lhe permitiu buscar sua humanizacdo. Mais tempo de vida,
longevidade, era o elemento que lhe faltava para completar seu ciclo de humanidade. A
possibilidade de elaborar suas lembrangas com seu conhecimento e suas frageis emocoes.
Tornar-se um ser social, enfim. Esta ¢ a sua “estranha obsessao” conforme Tyrell. E,
platonicamente, acredita o génio da biotecnologia e do capital que o implante de memdrias
infantis (felizes e triviais) geraria um ser com mais facilidade de controle, mais ddcil. Tal
experimento sequer da certo em Rachael, que foge de seu criador Tyrell, também em busca de
sua humanidade, a sua “estranha obsessdo”. Mas ela o faz através da busca do amor de
Deckard. Mas ainda assim escapa ao controle, é por isso € um ser revolucionario em potencial
(como o ¢ Roy). E por este motivo ela também devera ser cacada e “retirada” do mercado. O
replicante é assim, o sonho do capitalismo: a criacdo massiva de proletarios alienados e doceis
por natureza. Que jamais queiram se humanizar, que jamais apresentem estranhas obsessdes.
O que Blade Runner nos mostra é que isto € impossivel: até a maquina decaida busca sua
humanidade, até ela tem o seu drama, assim como o restante dos seres humanos. Seria esta a
grande contradicdo do filme? Forma e contetdo em unidade de contrérios nos empurraria para

gue absorvéssemos tais contradi¢des pela producao de sentimentos também ambiguos?

O replicante é uma maquina-escrava, instrumento do capitalismo para sua
expansdo. De uso doméstico, industrial, militar ou até na obtencdo de prazeres sexuais, 0
replicante € uma maquina que ainda depende do trabalho humano para seu controle. Seu
aspecto humanoide ndo o ascende a classe de ser social, e ele mesmo ndo constitui uma quarta
esfera ontologica, para pensarmos lukacsianamente. Vejamos este didlogo de Rachael e
Deckard, antes dela saber que era um replicante (provavelmente se comportando como uma

secretaria ou uma executiva da Tyrell Corp.):

RACHAEL

Parece achar que nosso trabalho ndo traz beneficios ao pablico.
DECKARD

Os replicantes sdo como qualquer outra maquina: um beneficio
ou um risco. N&o tenho que me preocupar se forem um

beneficio.
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Se os replicantes sdo méaquinas, com beneficios ou riscos, 0 que é uma
maquina? Segundo Marx (2004) a maquinaria no capitalismo, no moderno sistema implicaria
em que: “o proprio autdmato € o sujeito, e os trabalhadores sdo apenas 6rgaos conscientes,
coordenados com drgdos inconscientes e, juntamente com eles, subordinados a forga motriz
central” (p. 479). Ou seja, a introducdo da maquina nas fabricas, possibilitando a Revolucao
Industrial também transformou o trabalhador. O trabalhador se converte em autémato, e
mesmo sendo detentor de consciéncia (por ser trabalho), o faz com inconsciéncia, por estar
subordinado a uma forca estranha. Vejamos como a maquina diferencia-se do trabalho da

ferramenta da manufatura e do artesanato:

Na manufatura e no artesanato, o trabalhador se serve da
ferramenta; na fabrica, serve a maquina. Naqueles, procede dele
0 movimento do instrumental de trabalho; nesta, ele tem de
acompanhar o movimento do instrumental. Na manufatura, os
trabalhadores sdo membros de um mecanismo vivo. Na fabrica,
eles se tornam complementos vivos de um mecanismo morto

que existe independente deles. (Marx, 2004, p. 482).

A magquina foi criada e desenvolvida historicamente para resolver necessidades
humanas postas pela existéncia real dos homens, a producéo cada vez em maior escala a fim
de atender maiores mercados. A consciéncia social que elaborou a maquinaria moderna foi a
sintese de uma série de conhecimentos acumulados em séculos que passaram a fazer sentido
quando o modo de producdo (que ainda era potencialmente capitalista, no século XVIII)
colocou na realidade a necessidade de forcas produtivas mais potentes que a forca humana e
animal para alargar ainda mais a produtividade. No entanto, como tais avancos Sao
apropriados privadamente pelo capitalismo, a maquina alienou-se do trabalhador, e, para este,
significou um retrocesso em sua humanidade: “complemento vivo de um mecanismo morto”.

E mais, tal mecanismo estranhamente levantou-se contra o trabalhador:

A maqguina ndo é apenas o concorrente todo-poderoso, sempre
pronto a tornar “supérfluo” o assalariado. O capital, aberta e
tendenciosamente, proclama-a o poder inimigo do trabalhador,

manejando-a em funcdo desse atributo. Ela se torna a arma mais
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poderosa para reprimir as revoltas periodicas e as greves dos
trabalhadores contra a autocracia do capital. (Marx, 2004, p.
496-497).

Deste modo, a méquina é um beneficio para o capitalista, e um risco para o
trabalhador? Além de tomar o espaco dos trabalhadores que ndo possuem nivel de educagéo
minimo (ainda que informal na época de Marx, e cada vez mais formal com o passar dos
tempos, basta ver a massa de engenheiros que apontamos acima, na ficcdo de Blade Runner)
para operé-la; tomar o espaco dos que ndo produzem de maneira eficientemente lucrativa;
ainda toma o espaco dos que se insurgem, e passam a constituir no imaginario a constante
ameaca da pauperizacdo, da miserabilidade da existéncia humana no capitalismo. E se as

maquinas se tornassem humanas, como buscam os replicantes?

A maquina, no entanto, € apenas uma maquina. Ela ndo pode concorrer com o
trabalhador, ndo pode reprimir greves. Como forca produtiva que é, é fator fundamental de
desenvolvimento, inclusive humano. No entanto, no capitalismo, a maquina deixa de ser

conquista da humanidade, para poder ser fruida por apenas uma parte dos homens:

A maquinaria, como instrumental que é, encurta o tempo de
trabalho; facilita o trabalho; é uma vitéria do homem sobre as
forcas naturais; aumenta a riqueza dos que realmente produzem;
mas, com sua aplicacdo capitalista, gera resultados opostos:
prolonga o tempo de trabalho, aumenta sua intensidade,
escraviza 0 homem por meio das forgas naturais, pauperiza 0s

verdadeiros produtores. (Marx, 2004, p. 503).

Para Deckard, como um bom guardido da ordem capitalista, os beneficios das
maquinas podem ser tanto para o publico quanto para o capital. A maquina ndo pode se tornar
criminosa, e descumprir as leis humanas. Em trabalhos anteriores (Leal e Silva, 2006 e 2011)
mostramos como o liberalismo de John Locke, que fundamentava tanto o capitalismo como
forma de producdo e o liberalismo como forma de sua condugdo na politica, também
estabeleceu uma nova viséo sobre o crime. Considerando que apenas o homem livre e racional
(alids, livre porque € racional) tinha o poder de se apropriar das coisas, que se tornavam assim

sua propriedade, Locke propunha que a racionalidade (que podia ser aferida nas propriedades
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do sujeito) deveria ser defendida pelo Estado Civil, criado justamente para a defesa e
manutencdo da ordem que era estabelecida pelos proprietarios. Decorre em Locke (1998) o
estabelecimento de formas de racionalidade, sob o critério da posse da propriedade:
primeiramente, 0os homens livres, racionais e proprietarios; em segundo lugar, aqueles que
perdem suas posses no livre jogo do mercado, ou aqueles que adquirem mais propriedades, ou
seja, que alteram seu status de racionalidade; em terceiro lugar, os trabalhadores assalariados,
Servos ou escravos, que nao trabalham livremente e, por este motivo, ndo adquirem
propriedade e também ndo possuem racionalidade e; em quarto lugar, os irracionais, aqueles
que atentam contra a propriedade alheia: os criminosos. Para estes, Locke defende a morte.
Em Blade Runner temos a situacdo que as maquinas podem se tornar criminosas e atentar
contra a propriedade humana, sendo que elas mesmas foram criadas como escravas, portanto
também propriedade e, além disso, e jamais possuidoras de racionalidade (que ndo é a
inteligéncia pela qual foram dotadas). A criacdo de um esquadrdo policial especifico para
combater o potencial criminoso das maquinas revela a paranoia da defesa da propriedade, ja
que esta tem que ser defendida até mesmo dos instrumentos que foram criados para permitir

sua acumulacdo e producdo de mais valor. Enfim,

Blade Runner revela a maquinizagdo da vida, ao expressar a
biopatia de que padece a existéncia humana na megalépole de
2019, e que é associada a degeneracdo da vida urbana e
ambiental, ao processo de desindustrializacdo crescente
associado a desurbanizacdo acelerada, a fragmentacdo das teias
de relacionamentos sociais e afetivos que unem os sujeitos em
texturas sociais duradouras, fundamentais para 0s processos de
sociabilidade, produzindo a deterioracdo dos sistemas morais e
éticos, o empobrecimento dos valores e sentimentos pelo
individualismo exacerbado, pela indiferenca social, redundando
num vazio existencial, no fim da utopias e das esperancas no
futuro. (Noma, 1998, p. 142)

E Blade Runner ainda nos coloca a possibilidade de Deckard ser um
replicante. Ou melhor, ndo apenas ele, mas a possibilidade de a policia também fazer uso
sistematico das ferramentas humanas. A tragédia do blade runner também ¢é catartica. O filme

nos leva a mesma questdo que abriu a modernidade, sequndo Shakespeare: ser ou nao ser?
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Diante de um quadro de mundo que maquinas passam a se assemelhar tanto aos humanos,
com implantes de memoria, etc, todos podemos nos perguntar: serei eu uma delas? E ainda,
diante da competicdo desenfreada promovida pelas reformas neoliberais e do trabalho

flexivel, a catarse do espectador ndo seria se questionar: eu deveria ser uma delas?

Se o crime deve ser combatido em nome da preservacgdo da racionalidade e sua
materializagdo na propriedade, a criagdo de maquinas com uma elevada inteligéncia logica e
forca descomunal é bastante possivel e desejada em nome dessa defesa. Vejamos este didlogo,
entre Bryant e Deckard, na sala do capitdo, com a presenca de Gaff, onde o primeiro pressiona

o entdo “aposentado” blade runner a assumir o caso da fuga dos replicantes:

BRYANT

(...) ndo seja imbecil, Deckard. Ha quatro replicantes a solta nas
ruas. Embarcaram em uma nave fora da Terra. Mataram a
tripulacdo e os passageiros. Ha duas semanas, ela foi vista a
deriva na costa, por isso, sabemos que estdo por perto.
DECKARD

Embaracoso.

BRYANT

N&o, senhor. Nao €, pois ninguém vai descobrir que eles estdo
aqui. VVocé vai encontra-los e se livrar deles.

DECKARD

Né&o trabalho mais aqui. Passe para o Holden. Ele é bom.
BRYANT

Passei. Ele esta respirando bem, contanto que ndo desliguem a

maquina.

Neste momento, Gaff comeca a fazer uma dobradura de papel.
BRYANT (continua).
Ele ndo ¢é tdo bom. Néo tanto quanto vocé. Preciso de vocé,
Deck. E um caso dificil. O pior até agora. Preciso do velho
cagador de androides. Preciso da sua magica.
DECKARD
Ja estava fora dessa quando entrei aqui. Agora estou duas vezes

mais fora.
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BRYANT
Pare bem ai! Vocé conhece a situagdo, amigo. Se ndo é tira, é

gentinha.

Gaff termina sua dobradura: uma miniatura de galinha. Deckard, que ameacava
sair da sala, recua, e senta novamente.
DECKARD
Né&o tenho escolha, certo?
BRYANT

N&o tem, amigo.

E interessante que Gaff (que também parece ser um replicante) ja sabe como
sera o comportamento de Deckard, ja que a galinha simbolizando covardia representa o recuo
do blade runner frente a autoridade de seu capitdo. Em outro momento do filme, quando
Deckard e Gaff (como acompanhante) invadem o apartamento de Leon, e o primeiro inicia
uma investigacdo no local, o policial comeca a fazer outra miniatura. Ao sairem do
apartamento, Gaff pousa um pequeno boneco feito de palito de fésforo com um pénis ereto. O
apartamento, conforme Deckard descobriria depois, abrigava Leon e Zhora, provavelmente
amantes (assim como Pris e Roy aparentam ser também). Mas como o misterioso Gaff ja o
sabia? Por que ndo informara o blade runner? Gaff deveria deixar que Deckard percorresse
um tragico caminho para descobrir a realidade sobre si mesmo? Assim que Roy morre e 0
blade runner teria cumprido quase toda sua missdo (faltando apenas Rachael a ser retirada)
Gaff lhe diz:

GAFF
Fez um trabalho digno de um homem, senhor. Acho que é o fim
para vocé, hein?

Que pena que ela ndo vivera. Mas quem vive?

Deckard assim, se torna digno de hominizagdo. Mas seria ele, de fato, um
homem? E qual seu fim? Terminada a missdo, pode se recolher em sua aposentadoria (do
inglés retirement uma sutil semelhanga com a “execu¢ao” dos replicantes?), ou ser finalmente

“retirado”, vivendo seus ultimos momentos com a também replicante Rachael? E o que
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parece, na cena final, onde uma dobradura (produzida por Gaff, com certeza) de um pequeno
unicornio denuncia que Deckard teria sonhos implantados. Mas como Gaff sabia disso?

Vemos que, conforme Alves (2006) Blade Runner nos mostra que ¢ “através
da tragédia dos objetos técnicos inteligentes que conseguimos apreender a tragédia humana”
(p. 210). Tragédia. Busca. Assim como Hamlet, os personagens desta ficcdo cientifica
perseguem algo que eles ndo sabem o que é. A busca é um fim em si mesmo. Roy busca seu
criador, como um “filho prodigo”. Quando se encontram, a inica resposta possivel ¢ “Delicie-
se com seu tempo”. Esta ¢ a tragédia do capitalismo? A delicia do nosso tempo? Conforme
Alves (2006):

Por isso, salientamos que os replicantes em Blade Runner
podem ser considerados a sintese intensa da tragédia humana.
Inclusive, a morte do capitalista Tyrel € uma morte metafisica.
A cena do criador sendo dilacerado pela prépria criatura é uma
das mais significativas cenas do cinema do século XX. E um
gesto supremo de insatisfacdo existencial. E um gesto tdo
absurdo, quanto a propria experiéncia de ser replicante em Blade
Runner. Ao esmagar o cérebro de Tyrel, Roy dilacera (e
contesta) a perversidade da inteligéncia humana. (Alves, 2006,
p. 212).

E completamos: a perversidade da inteligéncia humana expressa pela classe
burguesa. Estamos aqui diante do dilema de Marx (1982) e da perspectiva de Vigotski (2001).
Por que a arte perdura? Por que o parricidio de Roy ainda nos purifica? A morte do velho pelo
novo nos instiga, incomoda, gera emoc¢des e faz pensar. A tragédia de Blade Runner é a
trilha do caminho que nos leva ao humano. Ser ou nao ser? Agir ou ndo agir? Temos aqui a
representacdo da morte do modo de producdo cuja ideologia é se apresentar como eterno,
imutavel e jovial. Morto por um de seus melhores produtos, seu “filho prodigo”. Vemos que
nesta obra os elementos formam uma unidade de forma e contetdo, resultando por fim na

catarse estética, o fogo purificador do sentimento do medo, que € 0 mesmo que ser escravo.

Em Blade Runner temos uma constante relacdo da histéria com os olhos. Eles
sdo 0s que primeiro aparecem vislumbrando a maravilha do capital, a pirdmide dupla da

Tyrell. E através do olhar que os replicantes sdo denunciados pelo teste Voight-Kampff. Roy
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e Leon iniciam a busca pelo criador em uma fabriqueta de olhos. Deckard encontra Zhora
através de uma fotografia (que é possivel através do mesmo principio de funcionamento dos
nossos olhos: a camara escura) e de um equipamento que amplia seu olhar na imagem. A
certeza que ela possuia uma cobra ocorre por um microscopio. Ao encontra-la na boate
descobre que ela se disfar¢a de dangarina exotica (Srta. Salomé) em cujo show ela “tira prazer
da cobra que um dia corrompeu o homem” ele desvia o olhar com asco. Quando Leon tenta
mata-lo ele comeca a espremer seus olhos. E a mesma forma que Roy assassina Tyrell,
esmagando-lhe os olhos e o cranio. Na hora da morte de Roy, ele abaixa a cabeca e fecha os
olhos. Se o cinema ¢ uma “camara escura” o filme Blade Runner nos coloca em uma caverna
com um resquicio de luz, para ver somente as sombras e nos iludirmos com elas, da mesma
forma que Platdo (1993) nos faz em sua Alegoria da Caverna, Abramos nossos olhos,
dilatemos nossas pupilas diante de tanta escuriddo e mais: rompamos os grilhGes que nos
prendem as sombras. Se Hamlet nos introduz ao “Homo ex machina”, o homem que surge da
maquina, ja que sua tragédia ndo tem mais relacdo com os deuses e sua tragédia é o caminho
trilhado por sua maquina corporal, em Blade Runner teriamos a “Machina ex machina”? A
tragédia dos autdmatos deixados a margem da cultura e da humanidade pelas relacGes

capitalistas de producao?
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CONSIDERACOES FINAIS

Propomos neste trabalho realizar uma investigagdo sobre a constituicdo
historica do homem e sua subjetividade, a partir de suas produgdes artisticas. Para atingirmos
este fim, buscamos compreender a forma que os homens produzem e buscam compreender
suas producdes artisticas. A partir da de duas obras artisticas, A tragédia de Hamlet,
principe da Dinamarca do dramaturgo inglés William Shakespeare e do filme de ficcéo
cientifica Blade Runner, dirigido pelo inglés Ridley Scott, procuramos entender como a arte
se relaciona com a existéncia e como a vida humana, em busca de sentimentos, necessita da
arte. A partir da necessidade de compreender a modernidade e suas categorias que lhe
caracterizam, buscamos a historicidade e o contexto social das praticas sociais que resultam
nas obras de arte e que determinam assim que o0 sujeito seja constituido através da objetivacdo
de suas obras, e que possam assim, apropriando-se delas, formar a propria humanidade.

A atividade do homem é Unica, desde a atividade que lhe garante a sua
subsisténcia até a atividade que Ihe permite conhecer os mistérios da natureza e de si mesmo
até a atividade que Ihe produza sentimentos, sonhos e a imaginacdo. Podemos dizer, que na
totalidade da atividade humana, a arte é a relacdo social que permite ao homem se purificar
sentimentalmente, sonhar e imaginar até 0 maximo que sua existéncia permitir. Passado,
presente e futuro, ndo ha tempo nem espaco para a arte. Sua Unica amarra é a realidade na
qual € produzida, e as condicOes de sua produgdo. Deste modo, € este o dado inicial que uma
pesquisa que visa conhecer algo deve partir: da realidade histérica e social dos homens, o que

significa partir do pressuposto da producédo da vida dos homens.

Produzir a vida. Que significado teria? Ao falarmos de arte como uma esfera da
producdo da vida, nos remetemos necessariamente a criatividade, imaginacao e até mesmo a
elevacdo do espirito humano. Mas para que todos esses aspectos sejam possiveis, é por que
sdo resultado da producdo humana. Partimos deste ponto: a raiz para se compreender o
homem € o préprio homem. E como decorréncia desta postura radical, nossa compreensdo do
homem o toma na materialidade de sua producdo. Consideramos que a forma que o homem
produz, o modo como ele transforma a natureza em objetos que lhe garantem a sua existéncia
é o dado inicial para compreendermos a sua atividade de maneira total. O homem, para se
fazer humano, produz coisas: coisas para comer, beber e se abrigar; mas produz também o seu

espirito, o seu proprio conhecimento e suas emog¢6es. Entendemos que para a compreensao de
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qualquer aspecto humano devemos partir da produgdo humana e a maneira como 0s homens

se organizam socialmente e individualmente para produzir.

Concebemos, pois, 0 homem como ser social e historico. Isto significa que os
fins e os meios de organizacdo em torno da producdo devem ser compreendidos em sua
historia. A partir do momento que o homem passou a produzir suas coisas € a si mesmo, a
historia do homem pode ser contada a partir desta producéo. O apogeu de civilizages, a crise,
a decadéncia, a sucessao de outras civilizacdes devem ser explicados pela forma e o conteido

da producdo humana.

E isto, claro, inclui as formas mais elaboradas de produgdo dentro das
sociedades. Cada sociedade em sua historia produziu conhecimento, religido, arte. Todas as
sociedades refletem a complexidade da producdo do homem criando novos complexos que

abastecam o espirito ou o cérebro.

De toda a totalidade da producdo humana, nosso tema refere-se ao complexo
que tenha a funcdo social da arte: a producdo que tenha por objetivo produzir e lapidar
sentimentos, ou seja, a forma que o homem se organiza, social e historicamente para produzir
obras que causem naqueles que entram em contato com elas os sentimentos de ordem
superior, a emocdo, que agucem a imaginacdo criativa e criadora. Nossa concepcdo de arte
parte da materialidade de sua produgédo e ndo da perspectiva da criatividade como algo inato,
ou da genialidade. Em nossa perspectiva, até mesmo estas tém a sua base muito bem fincada
nas relacdes humanas produtivas e por este motivo, sdo estas relacdes o ponto de partida de

qualquer aspecto cultural humano.

Iniciamos o caminho desta pesquisa questionando como o problema da
psicologia da arte se apresenta na atualidade. Buscamos assim apresentar um panorama geral
dos estudos cientificos da Psicologia que se volta para a arte. Iniciamos nosso capitulo
apresentando as concepc0es filosoficas que expdem uma sistematizacdo do pensamento sobre
a producdo da arte. Para isto, fomos até o0s gregos Platdo e Aristdteles e a antiguidade classica,
a fim de compreendermos como a filosofia se posicionou, originariamente sobre o problema

da arte.

Consideramos que 0s aspectos histdricos e sociais sdo a base para a
compreensdo das obras que se erigem sobre a organizacdo humana de producéo da vida. Desta
maneira, devemos compreender a Atenas do século V a. C. em suas contradi¢fes: seu modo

de producdo era baseado no escravismo e na pilhagem dos povos inimigos. Para isto, a
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sociedade antiga tinha que gerar um exército numeroso e poderoso para manter sua producao.
Atenas conseguiu grande prosperidade, e devido ao seu regime politico democratico (que era
a evolucdo da aristocracia das familias guerreiras) possibilitou a producdo da arte e da
filosofia, tanto em quantidade quanto em qualidade. Quando a sua maquina de guerra entrou
em crise, a sociedade ateniense entrou em decadéncia. A crise militar ndo permitia mais a
conquista e manutencdo de escravos, e assim sociedade dos cidaddos sentiu esses efeitos

como crise moral e politica.

Para Platéo, a arte deveria ser incluida em seu sistema ideal de uma sociedade
perfeitamente justa e racional. Considera o filosofo ateniense que a arte forma os homens, e,
por este motivo, uma cidade ideal que pretende formar cidadaos perfeitos, deve rejeitar toda
forma de arte ndo induza o homem ao caminho da beleza, da coragem, da justica e do
conhecimento. A mdsica da sociedade perfeita ndo pode ter melodias sensuais nem
efeminadas, e a poesia ndo pode cantar o medo ou o terror, e nem colocar os deuses como
mentirosos ou interesseiros. A arte deveria inspirar o homem a buscar o bem, e o artista teria
uma série de restricdes para produzi-la. Considerando que a arte imita 0 mundo terreno,
considerado por ele como o mundo das sombras, considera que a arte € perniciosa ao
conhecimento. Um mundo ideal ndo tem espaco para a arte, portanto. Aristdteles, originario
da Macedonia, refletiu sobre 0 mundo ndo como degeneragdo, mas como movimento dos
seres. Deste modo, ao estudar a arte, considerou que ela é baseada em conhecimentos
produtivos, e, a partir da imita¢do da natureza e dos outros homens, o homem (o animal mais
imitador) consegue, imitando, combinar objetos, meios e modos de tal forma que a imitacdo
nunca € copia do ente imitado. Ao refletir sobre a tragédia, considerou que ela tinha por
objetivo ndo formar o homem, mas gerar a catarse, a purificagcdo pelo terror ou 0 medo. Esta

torrente de emocgGes é uma forma de alivio psicoldgico para os fruidores da arte.

A catarse continuou um enigma até a obra de Vigotski, que em seus estudos
sobre a Psicologia da arte com pressupostos do materialismo histérico marxiano, considerou
que a arte deveria ser posta em termos objetivos para que pudesse ser compreendida em sua
realidade. Assim, ele considera que as vivéncias de arte de um homem isolado ndo estdo
apartadas ou desligadas dos condicionamentos sociais, porém a génese da arte e sua
dependéncia da economia social sdo estudadas especialmente pela historia da arte. A arte
reflete a complexidade da producdo humana, e ndo pode ser reduzida as explica¢fes de cunho
econdmico. No entanto, sem tomarmos a atividade humana de producédo da vida, a arte cai no

subjetivismo descolado do real. Desta forma, para ele, a arte é técnica social de producédo de
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sentimentos, e o artista unindo forma e conteudo imprime na obra artistica uma dialética
propria, onde através do enfrentamento de sentimentos e emocdes proporciona a catarse
artistica. A funcéo de clarificacdo catartica dos sentimentos — a possibilidade de trazé-los a
tona e poder pensar sobre eles, tomar consciéncia deles € um dos principios da

intencionalidade posta na elaboracdo da obra de arte.

Conforme pudemos apurar, 0s estudos acerca da arte a partir do materialismo
historico e da Psicologia Historico-cultural ndo impactam a producdo cientifica brasileira de
psicologia, que pesquisa 0 tema da arte e o0 cinema. Ainda que o entendimento de Vigotski
seja revolucionario, as suas obras sdo lidas ndo da perspectiva radical, a partir da base do
materialismo. Quando o psicologo bielorrusso é lido, é feito de modo predominantemente
eclético, onde, recortados os pressupostos materialistas, sua obra também perde o significado,
uma vez que a totalidade se perde. A visdo da academia sobre a arte coloca a questdo da

subjetividade e da producéo de sentidos e vivéncias como formas de analise preponderantes.

Deste modo, a investigacdo sobre a obra de W. Shakespeare ndo deve partir das
caracteristicas deste autor. Ndo podemos considerar que sua obra até hoje nos emocione
apenas considerando sua genialidade ou que se trata de um espirito superior. As condicdes
para a sua obra estdo no movimento histdrico e social de sua realidade, que colocas muitas
determinacbes na producdo humana. E a época de Shakespeare é palco de transformaces
profundas na estrutura da sociedade. O mundo feudal deixava de existir, superado pelo
capitalismo, o que gerou intensas contradicdes sociais. A Inglaterra foi o palco principal da
chamada “acumulagdo primitiva” do capitalismo, justamente por oferecer um ambiente fértil
para sua expansdo, com governantes dispostos a ndo interferir nos mercados desde que esses
se configurassem em uma forma de se manterem como governantes. Foi um processo
violento. Camponeses foram expulsos dos feudos, transformados em propriedade privada.
Nobres foram obrigados a entregar suas terras. O reino empreendeu guerras que
conquistassem novas terras — vistas como novos e potenciais mercados, ou fornecedores de
matéria-prima barata. O avanco do modo de producdo capitalista gerou um novo homem, que

aprendia a calcular o tempo e espago como forma de organizar sua producéo e seus lucros.

E assim temos Hamlet, o principe da Dinamarca que se vé entre dois mundos.
Por um lado, a Dinamarca que produzia canhdes temendo a guerra do mundo do capital. O
mundo da razdo e dos mercados. De outro, as intrigas cortesas que o levavam de volta ao
passado, ao feudo e suas institui¢cdes — inclusive metafisicas. Instado pelo fantasma do pai a

vingar sua morte, Hamlet ndo pode simplesmente executa-la. Deve descobrir a verdade, e esta
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ndo pode mais se sujeitar ao sobrenatural. Hamlet elabora um método, um caminho para que
se comprove que foi realmente seu tio que matara o genitor. Mas mesmo assim Hamlet ndo
age. Como pontua Vigotski (1999), esta é uma tragédia de inacdo, pois Hamlet, diante de
tantos caminhos, ndo consegue estabelecer seu rumo. “Ser ou ndo ser?” ¢ a frase dita em um
mondlogo que ecoa pela modernidade. Esta é a questdo que fustiga 0 homem moderno,

impedido de agir, a0 mesmo tempo que ¢ “senhor do seu destino”.

Sem conseguir agir, Hamlet € levado pelos acontecimentos, envolvido na trama
que o rei, acuado, prepara para eliminar o sobrinho que se tornara uma ameaca. A peca
caminha para a catéstrofe, que é a cena final da peca. Em uma enorme confusao causada pelos
planos do rei de matar Hamlet e a vinganca deste, a familia real é completamente dizimada.
Se nas tragédias da antiguidade havia a figura do “Deus ex machina”, o Deus que subitamente
aparecia para favorecer um desenlace ou resolver um problema da encenacdo, a partir da
tragédia de Hamlet podemos falar do “Homo ex machina”, o homem que maquinalmente
deve agir, solitario, de modo a trilhar seu tragico caminho de sombras. Ao final de Hamlet,
surge Fortinbras, o inimigo do reino da Dinamarca que a invadiu sem resisténcia, enquanto a
corte se ocupava de suas disputas internas, ele mobilizava seus exércitos, preparava um ardil,

até conquistar o seu objetivo: o trono dinamarqués.

Conforme apontamos acima, a questdo “ser ou ndo ser?” ¢ a questdo da
modernidade. A tragédia de Hamlet nos leva a catarse por inserir, dentro da peca,
contradi¢Bes tdo profundas quanto as que condicionaram a sua producdo. As contradicbes
sociais que determinaram a producdo shakesperiana foram aprofundadas nos séculos
posteriores, 0 que ndo deixou que esta obra caisse no abismo da histéria. A incerteza de
Hamlet sobre sua realidade cortesd passou a fazer sentido no cotidiano do homem da

modernidade e do capitalismo.

Como pode o homem ser produtor de sua realidade? O que é realidade? A
realidade humana é a realidade do trabalho, que funda o ser social. O ser social se erige sobre
a base da natureza (inorganica e organica) como um salto de qualidade. Se a atividade vital
dos seres viventes naturais é conservar a préopria vida através do intercambio com a natureza
(comer, beber, se abrigar, reproduzir), a atividade vital do ser social é produzir sua prépria
vida. O trabalho, ao realizar o intercambio com a natureza de modo consciente e social, ndo
apenas garante a conservacao da vida, mas gera possibilidades de existéncia ao ser. O homem,
ao criar objetos que lhe facilitaram o intercambio natural, potencializou a possibilidade de

desenvolver suas faculdades intelectuais, de conhecimento, imaginagdo, memaria. O trabalho,
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ao fundar o ser social, colocando meios e fins a serem atingidos com a transformacéo da
natureza em objetos Uteis, colocou condi¢bes de desenvolvimento dos homens. Desta
maneira, 0 olho natural ndo vé a beleza, pois ela ndo existe na natureza. A beleza é resultado
do desenvolvimento das faculdades intelectuais e sentimentais humanas, sendo o trabalho e a
producdo da vida a base real que permitem que olho humano veja a beleza. Temos uma
diferenca qualitativa entre o olho natural e o olho social. O trabalho é assim a chave de nossa

humanizacdo.

No entanto, o trabalho gera bens que sdo distribuidos de maneira desigual em
sociedades divididas em classes. E, no capitalismo, as classes que lutam em torno dos bens
produzidos pela humanidade s&o a burguesia e o proletariado. Hamlet capta as contradi¢des
nascentes deste modo de producdo, mas o final do século XX tem um panorama social
completamente diferente do reino da Dinamarca. A expansdo do capitalismo se faz pela forca
do complexo industrial militar, gestado durante a Guerra Fria (Estados Unidos e Unido
Soviética em estado constante de guerra em busca da hegemonia geopolitica do globo). Uma
vez extinta esta “guerra”, o complexo industrial militar (um dos mais lucrativos do planeta)
passou a garantir e assegurar a expansao do capitalismo em sua versdo neoliberal, que
prescinde de amarras estatais e planos sociais para acumular ilimitadamente. E claro, ndo
somente de armas se faz um sistema tdo complexo, mas também de teorias e ideologias que
buscam incutir nos individuos que chegamos ao fim da histéria e que o capitalismo s6 tem por
futuro o capitalismo. Tais teorias valorizam o cotidiano das pessoas, colocam o conhecimento
como fragmentario e refutam a possibilidade de transformacGes estruturais na sociedade,

como experimentou nosso heréi Hamlet.

Finalmente, ndo temos mais o homem Hamlet, mas Blade Runner nos
apresenta os replicantes: produtos da engenharia genética que servem como escravos aos
homens que colonizam outros planetas. A expansdo do capital chega ao nivel planetario, na
fantasia desta ficcdo cientifica, e para isto a industria passa a produzir maquinas em formato

humano.

A complexidade do trabalho estelar (principalmente o militar) levou a inddstria
a desenvolver um modelo que beira a humanidade, por apenas dois detalhes: a falta de
emocOes, e a vida util de quatro anos, que também é impeditivo para que as emocdes
amadurecam. Tais replicantes sdo descobertos através de um teste de emocdo, e uma equipe

da policia € especializada em cacar e matar replicantes, os blade runners.
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A histéria de Blade Runner é a busca de quatro replicantes por mais tempo de
vida, e a cacada de um blade runner a esse grupo, Deckard. Os filme expde as contradi¢des
do capital ao mostrar que o lema da corporagao que produz os replicantes ¢ “mais humano
qgue um humano”, sendo que este “humano” ¢ uma maquina que, sem emogdes, ¢ escrava do
capital. Ou ainda, quando o filme coloca a duvida se Deckard seria um replicante: o capital
produzindo os seus meios de protecdo, na forma de escravos sem consciéncia de sua
condicdo. Outra contradicdo é mostrar que os replicantes conseguem desenvolver emocdes,
com base em seu intelecto e sua pouca experiéncia de vida, mas, para completarem sua
humanidade, precisam de mais tempo de vida, para desenvolver suas memarias e sua emocao.
A busca por mais tempo de vida ¢ considerada pelo capitalista como uma “estranha

obsessao”.

A cena que o replicante Roy mata o industrial Tyrell é emblematica da catarse.
O conjunto de contradi¢bes forma e conteddo nos leva a esse embate: o filho prédigo que
encontra seu “pai” biotecnologico e capitalista. O clima da cena ¢ sombrio e sufocante, até
que Roy esmague os olhos de Tyrell, apés um beijo. E um parricidio. Mas também é o

escravo matando o capitalista.

O filme nos joga a sua versdo do “ser ou nao ser”. Somos maquinas?
Deveriamos ser? Se, em Hamlet o homem sai da maquina, em Blade runner o futuro é
desenhado em cores escuras e melancdlicas. Os olhos que contemplam as piramides do
capitalismo abaixo do céu tdo negro que lembra uma caverna, s6 podem ter uma certeza: “sois
maquina”. A obra de arte do capitalismo desenvolvido nos apresenta, enfim, a “Machina ex

machina”.
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