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RESUMO

Esta tese de cunho tedrico propde uma interlocucéo entre a Psicologia Concreta de Vigotski e 0
teatro épico de Brecht. Como objetivo geral, busca confirmar, do ponto de vista psicolégico, se 0
trabalho de Brecht pode efetivamente contribuir ao desenvolvimento critico da consciéncia.
Especificamente, esta pesquisa se prop0de, a partir de um didlogo com a Critica Literaria de
orientacdo materialista, a construir uma possibilidade de interpretacdo e analise de textos literarios
e/ou teatrais sob o enfoque histdrico-cultural; confirma também a importancia, na obra de
Vigotski, do entendimento da vivéncia como unidade de anélise da relacéo entre pessoa e meio,
e do drama como expressdao da esséncia do desenvolvimento humano como conceitos
fundamentais ao trabalho do psicologo concreto. Para cumprir tais objetivos, este trabalho divide-
se em trés sec¢Oes: na primeira, tratamos das primeiras relacdes de Vigotski com o campo da Arte
— notadamente, seu trabalho intitulado Psicologia da Arte —; em seguida, realiza-se um
aprofundamento tedrico sobre o conceito de drama no campo da Critica Literaria, com destaque
para o teatro épico de Brecht como superacéo dialética do drama burgués; finalmente, na terceira
secdo, apresentamos a interseccao entre o trabalho de Brecht e Vigotski a partir do estudo da
nogdo de drama como expressdo da dinamica psiquica humana, propondo em seu final uma
andlise psicologica da obra brechtiana intitulada A Santa Joana dos Matadouros. Ademais, a
escolha de Brecht justifica-se na medida em que tanto o trabalho teérico quanto artistico do autor
partem do entendimento dialético da realidade concreta, versando sobre a historicidade da
conduta humana — e, quando analisadas com as ferramentas tedrico-conceituais desenvolvidas
por Vigotski, evidenciam a importancia da defesa da Psicologia Concreta como teoria que, ao
tomar o drama como metéfora que explica a esséncia do desenvolvimento cultural, se debruca
metodologicamente sobre 0 humano em sua totalidade; esta anélise, por sua vez, evidencia tanto
a obra de Brecht quanto a de Vigotski como modos de se conceber o humano e a realidade
efetivamente revolucionarias, uma vez que ambas apontam para o carater historico — e, portanto,
passivel de mudanca — da sociedade em geral e do individuo em particular.

Palavras-chave: Brecht; Critica Literaria; Drama; Vivéncia; Psicologia Histérico-Cultural



Contributions of Epic Theater to the study of Drama in Vygotsky's Concrete Psychology
ABSTRACT

This theoretical thesis proposes an interlocution between Vygotsky's Concrete Psychology and
Brecht's Epic Theater. As a general objective, it aims to confirm, from a psychological point of
view, whether Brecht's work can effectively contribute to development of a critical consciousness.
As specific objectives, this research proposes, through a dialogue with Literary Criticism of
Materialist orientation, to build a possibility of interpretation and analysis of literary and/or
theatrical texts under the cultural-historical approach; it also confirms the importance, in
Vygotsky's work, of understanding perezhivanie as a unit of analysis between personality
characteristics and environment characteristics, and also of drama as an expression of the essence
of human development taking both as fundamental concepts for concrete psychologist’s work. In
order to fulfil these objectives, this work is was built in three sections: first, we deal with
Vygotsky's first relations in the field of Art - notably, his work entitled Psychology of Art -;
second, a theoretical deepening is carried out on the concept of drama in the field of Literary
Criticism, with emphasis on Brecht's Epic Theater as a dialectical overcoming of bourgeois
drama; finally, in the third session, we present the intersection between Brecht and Vygotsky’s
work departing from the study of the notion of drama as an expression of human psychic
dynamics, proposing at the end a psychological analysis of Brechtian work entitled Saint Joan of
the Stockyards. Furthermore, Brecht's choice is justified through his dialectical understanding of
concrete reality, dealing with the historicity of human conduct. When analyzed through
theoretical-conceptual tools developed by Vygotsky, it highlights the importance of defending
Concrete Psychology as a theory that, by taking drama as a metaphor that explains the essence of
cultural development, methodologically focuses on the human in its entirety; this analysis, in turn,
highlights both Brecht's and VVygotsky's work as ways of conceiving the human and reality that
are effectively revolutionary insofar as both point to its historical character - and therefore
disclosing the possibility of social and individual changes.

Keywords: Brecht; Literary Criticism; Drama; Perezhivanie; Cultural-Historical Psychology.
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1 INTRODUCAO

O objeto desta pesquisa é produto de um percurso iniciado durante o periodo de
mestrado, no qual, a0 me debrucar sobre os estudos da literatura infantil como ferramenta
educativa para 0 ensino sobre género e sexualidade nas escolas, chamou-me a atencdo a
potencialidade de uma obra artistica para o desenvolvimento humano. Qual é a especificidade
da arte? Por que e como ela se diferencia do conhecimento cientifico? Essas perguntas iniciais,
somadas a minha experiéncia pessoal com o teatro e, em especial, a0 meu interesse pelo teatro
épico de Brecht, lancaram-me inicialmente a investigacdo da potencialidade do teatro para o
desenvolvimento humano.

A partir dessas questdes iniciais, pude formular, entdo, a pergunta fundamental desta
pesquisa: do ponto de vista psicologico, o teatro brechtiano pode caracterizar-se como uma
forma teatral efetivamente capaz de promover em seus espectadores o desenvolvimento critico
da consciéncia? Para responder a esta pergunta, partimos do pressuposto de que ndo bastaria ao
nosso trabalho respondé-la afirmativamente tomando como argumento o conteddo progressista
da obra de Brecht — como procuramos demonstrar ao longo deste trabalho, ndo basta a
abordagem do assunto luta da classe trabalhadora, por exemplo, mas sim a forma com a qual
esta é trabalhada e, ademais, 0 modo com o qual ela pode impactar o psiquismo humano.
Adianto, assim, a relevancia de dois pontos que compreendo como fundamentais ao
desenvolvimento deste trabalho: o primeiro, a atencdo ao projeto de constituigéo, por Vigotski,
dos fundamentos da Psicologia Histérico-Cultural como um trajeto que se inicia em seus
ensaios sobre arte e que apresenta uma linha cronoldgica de desenvolvimento; e segundo, a
énfase na arte como um produto do género humano que condensa em si a complexidade do real

e exige, da ciéncia, um campo especifico voltado para o seu entendimento.

Especificamente, a necessidade do estudo do trajeto de constituicdo dos fundamentos da
Psicologia Historico-Cultural adveio de um percalgo encontrado logo no inicio da pesquisa,
guando me debrucei majoritariamente sobre as obras Psicologia da Arte (Vigotski, 1925/1999) e
Manuscrito de 1929 (Psicologia Concreta do Homem) (Vigotski, 1929/2000). Interessada no
levantamento dos trabalhos de Vigotski que se remetiam de alguma maneira ao campo da arte,
procurei sistematizar suas nocdes gerais acerca do tema, e ndo obtive sucesso na tentativa de
relacionar o conceito de drama, presente no Manuscrito de 1929, a tese da reacdo estética,
defendida pelo autor em Psicologia da Arte. Em vez de respostas, esse exercicio metodoldgico
trouxe novas perguntas, tais quais: a defesa de que a contradicao entre forma e conteddo em uma

obra de arte era condicdo para a reacdo estética se mantinha, ainda que indiretamente, nos
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fundamentos da Psicologia Histdérico-Cultural? Se sim, por que Vigotski nunca a retomou para
as discussOes posteriores acerca do desenvolvimento humano, principalmente ao mencionar o
drama do desenvolvimento? O termo drama, na obra de Vigotski, se referia entdo apenas ao
sentido coloquial do termo, e ndo ao drama como género literario?

Em busca de respostas para essas perguntas, dediquei um periodo desta pesquisa ao estudo
da Critica Literaria, procurando compreender como esta area do conhecimento tem se dedicado,
sob o ponto de vista do materialismo historico-dialético, a concepc¢éo da arte no geral e, mais
especificamente, do drama como género literario. Como resultado desse exercicio, embora
tenha sido possivel ampliar a complexidade do objeto desta tese e gestar seus objetivos
especificos, a tentativa inicial de aproximar a nogdo de drama na obra de Vigotski a seus escritos
sobre arte em Psicologia da Arte fazia-se ainda distante. Nesta ocasido, a oportunidade de
realizar em 2019 o Doutorado Sanduiche (PDSE) na Monash University, periodo no qual estive
sob co-orientagéo do Professor Dr. Nikolai Veresov, possibilitou-me o entendimento de que o
desdobramento desse problema s6 poderia se dar mediante o estudo cronoldgico da obra de
Vigotski — principalmente no que se refere aos estudos anteriores a 1928-29, que é quando o

autor estabelece as bases gerais da Psicologia Historico-Cultural.

Assim, em que se trata de Psicologia da Arte, obra supracitada em estudos que buscam
relacionar a arte aos fundamentos da Psicologia Historico-Cultural, Veresov (1999) afirma que
Vigotski, ao finaliza-la no maximo no ano de 1925, embora elabore perguntas fundamentais e
apresente grandes avancos em direcdo ao desenvolvimento da futura Psicologia Historico-
Cultural, defende a tese central do trabalho a partir dos fundamentos da Reflexologia. Diz
Veresov (1999) que

a ideia de que um fenémeno artistico, cultural, possa apresentar sua propria
psicologia, independentemente do leitor ou espectador, era muito nova e até
inesperada. Além disso, a direcdo do estudo de Vigotski estava centralizada
na natureza dos elementos psicoldgicos dos objetos artisticos e estéticos que
afetam a consciéncia individual. A busca pela sintese entre os objetos
artisticos e a atividade da consciéncia individual determinou 0 movimento de
Vigotski. (p. 91, traducdo nossa)

Essa € a razdo pela qual ndo pude encontrar compatibilidade entre a tese da reacdo estetica
e a ideia de drama na obra de Vigotski: a compreensdo do drama como expressdo da dinamica
psiquica aparece em sua obra apenas apds a apresentacao das bases metodoldgicas necessarias ao
desenvolvimento dos fundamentos gerais da Psicologia Historico-Cultural. Exponho o percurso
desse equivoco metodologico com o objetivo de argumentar a razdo pela qual afirmei, no inicio

desta introducdo, a importancia de considerar, para a elaboracdo desta pesquisa, a obra de
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Vigotski em sua prépria constituicdo histérica: compreender, a partir dos fundamentos da
Psicologia Historico-Cultural, a especificidade da arte e as suas contribuicdes ao
desenvolvimento humano ndo implica o entendimento do conceito de catarse ou do impacto da
reacdo estética no psiquismo, mas sim o estabelecimento de um sistema conceitual que parta dos
fundamentos da Psicologia Histérico-Cultural e que sirva, portanto, como ferramenta de analise
de seu impacto em um psiquismo histérico e social, e ndo como outrora quis Vigotski, como
objeto que contém, per si, caracteristicas que conduzam diretamente o individuo a catarse.

Tendo em vista, portanto, que as bases da Psicologia Historico-Cultural sé serdo
definidas apds a analise do Significado da Crise da Psicologia, em 1929, e que é apenas depois
gue Vigotski nos esclarecera que o Método Genético, fundamentado nas bases do materialismo
historico-dialético, trata da analise do processo interno do desenvolvimento, é compreensivel
que ndo € pelo fato de que os escritos especificos sobre arte estejam em Psicologia da Arte que
esta é a estrutura conceitual mais adequada para analisar o problema do efeito da obra de arte
no processo de desenvolvimento das funcdes psicoldgicas superiores.

Assim, a proposta inicial deste trabalho, a saber, de investigacdo das contribuicdes do
teatro — especificamente da obra do dramaturgo Bertold Brecht — ao desenvolvimento humano,
passa a exigir, doravante, tanto o estudo critico da obra Psicologia da Arte (Vigotski, 1999) em
seus limites e contribuigdes ao inicio da sistematizagdo da Psicologia Historico-Cultural como o
aprofundamento do estudo da concepgdo de drama na obra de Vigotski com vistas a construgdo
de uma nova possibilidade de didlogo entre arte e Psicologia Historico-Cultural. Essa
possibilidade de didlogo, por sua vez, devera cumprir o objetivo geral de confirmar se 0 método
brechtiano pode contribuir ao desenvolvimento da consciéncia, e especificamente, através da
interlocucéo entre Psicologia Histdrico-Cultural e Critica Literaria Materialista, demonstrar que
tanto a concepgdo de drama humano tratado por Vigotski e Politzer quanto a concepcao de drama
na obra de Brecht versam sobre a necessidade do olhar historico e dialético sobre a conduta
humana; por fim, buscamos oferecer, a partir da anélise da peca de Brecht intitulada A Santa
Joana dos Matadouros, uma possibilidade de sistematizacdo tedrico-conceitual para analisar ndo
sO os dramas literarios/teatrais, mas também os dramas da vida cotidiana.

Tendo em vista esses objetivos, redirecionamos o caminho investigativo do objeto deste
trabalho jogando luz sobre a nogéo de drama e de vivéncia (perezhivanie) na obra de Vigotski:
defendemos que tais conceitos tém a potencialidade de nos conduzir ndo sé a resposta para o
problema de qual seria o0 papel desempenhado pela arte no desenvolvimento humano, como
também a exposicao de um modelo de analise que devera aproximar essas ferramentas teoricas

a Psicologia Concreta — isto é, ao entendimento e a resolucéo dos dramas da vida real. Para que
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a defesa da estrutura tedrico-metodoldgica que defenderemos neste trabalho se cumpra, foi
preciso que partissemos, pois, do ponto nodal da Psicologia Histérico-Cultural, a saber, da Lei

Geral do Desenvolvimento:

todas as funcBes no desenvolvimento cultural da crianca aparecem em dois
estagios, em dois planos, primeiro o social e depois o0 psicolégico; primeiro
entre as pessoas como uma categoria interpsicologica, e depois interna a
crianga, como uma categoria intrapsicologica. Isso faz parte do mesmo modo
da atencdo voluntaria, da memoria légica, da formacdo de conceitos e do
desenvolvimento da volicdo. (Vigotski, 2021, p. 200)

Nessa lei, em que encontramos sob forma sintética os elementos essenciais ao processo
de desenvolvimento cultural, é de especial relevancia a esta pesquisa levar em consideracao
que, para que haja desenvolvimento, isto é, para que uma funcédo psicoldgica, social, torne-se
também patriménio de um individuo singular, é preciso que haja um choque — e é justamente a
presenca da choque, isto €, do confronto em cena entre 0 novo e o0 ja existente em um individuo,
que aponta para a importancia da definicdo do drama como expresséo da dindmica do psiquismo
humano. Como o autor nos ensina: o desenvolvimento cultural ndo obedece as leis da
linearidade, em que as irregularidades sdo vistas como momentos catastréficos e falhos; pelo
contrario, a histéria do desenvolvimento implica necessariamente saltos, irregularidades e
mudancas (Vigotski, 2021).

Ao atentarmos, pois, para o fato dramatico de que “a esséncia do desenvolvimento
cultural consiste no confronto entre as formas culturais desenvolvidas de comportamento que
desafiam a crianga e as formas primitivas que caracterizam seu proprio comportamento”
(Vigotski, 2021, p. 189), temos que o Unico desenvolvimento possivel é aquele em que se
apresentar um conflito entre o novo e o familiar. Em outras palavras, podemos afirmar que,
embora o individual advenha necessariamente daquilo que € social, a conquista singular de um
patrimonio cultural ndo se da unicamente pelo seu contato direto com o meio, mas sim pelo
modo com o qual o individuo refrata, em sua vivéncia (perezhivanie), os componentes desse
meio: nenhum fator particular em si mesmo define o desenvolvimento, apenas os fatores

refratados através da vivéncia. Nas palavras de Vigotski (2018):

A vivéncia de uma situacdo qualquer, de um componente qualquer do meio
define como sera a influéncia dessa situacéo ou meio sobre a crianca. Ou seja,
ndo é esse ou agquele momento, tomado independentemente da criancga, que
pode determinar sua influéncia no desenvolvimento posterior, mas 0 momento
refratado através da vivéncia da crianga. (p. 75)
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Nesse excerto, nos é claro que Vigotski (1997) fala da vivéncia como expressao de uma
experiéncia emocional vivida de forma singular: em um contexto em que varios individuos se
envolvem em uma mesma situacdo social, o papel que essa situacdo cumprira no
desenvolvimento de cada individuo ndo sera absoluto, mas sim relativo a sua situacédo social
de desenvolvimento. Ademais, vemos que Vigotski (1997), ao empregar o termo refracéo para
expor a forma como os acontecimentos do meio chegam a consciéncia, nos brinda com a
sistematizacdo madura de um arcabouco tedrico-metodoldgico capaz de demonstrar como, na
consciéncia individual, o fundamento dialético da nao coincidéncia entre aparéncia e esséncia
se faz valido; da mesma forma que no fenémeno da refracdo uma onda altera sua velocidade
devido & mudanca do meio, desviando-a da direcdo original, em uma determinada situacéo
social, os individuos refratam o acontecimento em sua consciéncia, alterando o real significado
da totalidade dos elementos presentes no meio.

Quando retornamos, nesse sentido, ao Manuscrito de 1929 - escrito, portanto,
aproximadamente cinco anos antes das palestras ministradas em suas Sete Aulas da Pedologia —
podemos encontrar em sua forma mais embriondria o raciocinio presente em O Problema do
Meio. Em seu Manuscrito, Vigotski (2000a) emprega o termo drama para referir-se a dindmica
da personalidade e explicita a funcéo reguladora exercida pelo signo no psiquismo humano: “o
drama realmente esta repleto de luta interna impossivel nos sistemas organicos: a dindmica da
personalidade é o drama” (Vigotski, 2000a, p. 35). Dessa afirmacédo, entendemos que Vigotski
avanca na compreensdo daquilo que sera apresentado de forma consistente, através do exemplo
das diferentes reacdes dos filhos em uma situacdo de violéncia familiar, em O Problema do Meio
(2018): o0 que promove a tomada de decisdes na realidade é o choque entre a organizacdo
sistematica das fungdes psicoldgicas superiores na consciéncia e os elementos envolvidos em
uma situacdo social dramatica, convocando o individuo a lancar mao do significado interno que
atribui a si, aos outros e a realidade para agir externamente. Ao apresentar a tribo dos Kaffir como
exemplo, o autor afirma que seus integrantes, ao compreenderem o sonho como um elemento
revelador do futuro, fazem dele uma funcéo reguladora diante da tomada de decisGes na realidade
objetiva; o sonho para os Kaffir €, portanto, uma ferramenta simbdlica necessaria a acdo do
individuo sobre a realidade e 0 que promove a saida da situacdo dramatica (Vigotski, 2000a).

Diante desse panorama, pelas razfes que seguem, retomamos mais uma vez o segundo
fator fundamental ao desenvolvimento desta pesquisa: o reconhecimento das artes como um
patrim6nio do género humano que condensa ndo s6 em seu conteido, mas também em sua

forma, a complexidade da marcha historica da humanidade — ainda que o presente trabalho
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pertenca ao campo da Psicologia, é fundamental apresentar, ainda na introducéo, a necessidade
de investigacdo do termo drama no campo de estudos literarios.

Com o intuito de encontrar a compatibilidade, e ndo a coincidéncia, entre o conceito de
drama no campo da Critica Literaria e na Psicologia Historico-Cultural, entende-se que, na
medida em que 0 objeto artistico necessariamente ira expressar algum aspecto histérico do
género humano, ambos os campos de conhecimento tratam, em certa instancia, da tentativa de
entendimento e resolucdo — ou superacdo — do drama existencial humano. Em outras palavras,
a compatibilidade entre o campo da Critica Literaria e da Psicologia Histérico-Cultural se
expressa pela busca de ambos pelo entendimento dialético da acdo consciente do humano em
direcdo ao desenvolvimento de si mesmo e da natureza.

Dito isso, examinemos o que Szondi (2015) nos ensina sobre o drama como género que

surge no Renascimento, como

audécia espiritual do homem que dava conta de si com o esfacelamento da
imagem medieval do mundo, ele construia a efetividade da obra na qual
pretendia se firmar e espelhar partindo unicamente da reproducédo da relagdo
entre homens. O homem s6 entrava no drama como ser que existe com outros.
O estar “entre outros” aparecia como a esfera essencial de sua existéncia;
liberdade e compromisso, vontade e decisdo, como as mais importantes de
suas determinagdes. O “lugar” em que ele ganhava realidade dramatica era o
ato de decidir-se. (...) por meio de sua decisdo a acdo, esse mundo se via, por
sua vez, a ele referido, e s6 assim se realizava dramaticamente. Tudo o que
estava além ou aquém desse ato devia permanecer alheio ao drama: tanto o
inexprimivel como a expressdo, tanto a alma ensimesmada como a ideia ja
alienada do sujeito. (p. 23-24)

Como vemos, Szondi (2015) parte do entendimento de que o drama, em sua forma
burguesa, se caracteriza como uma forma fechada e completa em si mesma. Ao suprir a
existéncia do prologo, do coro e do epilogo, o texto dramatico encerra-se estritamente na esfera
da relacdo de dialogo entre as personagens: “o drama ndo conhece nada fora de si” (p. 24). Essa
forma de se conceber a existéncia humana, a primeira vista, parece ndo comportar, portanto,
aquilo que subjaz as cenas em que se dao esses dialogos. Entretanto, o estudo do drama burgués
— e também de seu periodo critico, o qual fora intitulado posteriormente como drama moderno
—, nos marcos da Critica Literaria Materialista, nos viabiliza o entendimento desta forma néo
apenas como expressdo da privatizacdo da subjetividade humana em decorréncia do
achatamento da vida coletiva na Idade Moderna, mas também de sua expressdo singular na
consciéncia de um autor dramatico que objetiva no produto artistico — e, especificamente aqui,

nas personagens — a psicologia correspondente ao momento historico por ele vivenciado.
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E nesse sentido que, como superacio do modelo dramatico, fechado em si mesmo, a
narrativa epica brechtiana é construida de forma a promover no publico a elevacdo de elementos
estéticos e emocionais ao raciocinio. Esse autor parte fundamentalmente da critica ao
“desenvolvimento autbnomo da personalidade humana e ao drama tradicional que costuma ter
por her6i um individuo forte” (Rosenfeld, 2008, p. 146) e, objetivando superar a individualidade
descontextualizada do drama, apresenta, pela forma, as determinages sociais das a¢oes de suas
personagens, fornecendo matéria-prima para uma concepcao mais rica e complexa no que se
refere a acdo concreta humana como produto histérico e social, refratado singularmente pelos
individuos que atuam em uma sociedade. Essa proposta, na compreensdo de Rosenfeld (2008a),
supera a organizagéo formal do drama porque

(...) até agora, os fatores impessoais ndo se manifestaram como elementos
autdbnomos no teatro; 0 ambiente e 0s processos sociais foram vistos como se
pode ver a tempestade, quando numa superficie de agua os navios icam as
velas, notando-se entdo como se inclinam. Para se mostrar a prépria
tempestade, é indispensavel dissolver a estrutura rigorosa, o encadeamento
causal da acdo linear, integrando-a num contexto maior e relativizando-lhe a
posicdo absoluta em fundacdo da tempestade. O peso das coisas anénimas,
ndo podendo ser reduzido ao dialogo, exige um palco que comece a narrar. (p.
147)

Ademais, tomando a base tedrica de Brecht, bem como sua participacao ativa no cenario
politico europeu no periodo entre guerras, sendo exilado da Alemanha no ano de 1933, é de se
imaginar que suas pecas foram produzidas com o intuito de fazer uma critica a0 modo de
produzir a vida social a época, devolvendo ao humano a capacidade de produzir a si proprio —
condicdo que, para o autor, fora subjugada dos trabalhadores para a venda de sua forga vital ao
preco de um salério. Assim, o autor fala de um teatro que seja acessivel e que fale sobre as

massas populares,

de todos os que produzem em larga escala e que vivem com dificuldades, para
que nele possam divertir-se proveitosamente com a complexidade dos seus
préprios problemas. (...) um teatro que torna a produtividade fonte principal
de diversdo devera torna-la, também, seu tema; e € com um cuidado muito
particular que devera fazé-lo, hoje em dia, pois por toda parte vemos 0 homem
a impedir o homem de produzir a si proprio, isto é, de angariar o seu préprio
sustento, de divertir-se e divertir. O teatro tem de se comprometer com a
realidade, porque s6 assim serd possivel e sera licito produzir imagens eficazes
da realidade. (Brecht, 2005, p. 137)

Nesse sentido, Brecht (2005, p. 142) afirma que cabe ao teatro ndo somente proporcionar
ideias ou sentimentos referentes ao humano de sua época, mas também que possa desempenhar

0 papel de suscitar ideias e sentimentos que favorecam a modificacdo deste contexto
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clarificando sua relatividade histérica. Assim, diferente do que observamos no drama, em que
0 contexto das acGes € ocultado, no teatro épico de Brecht, seu objeto é justamente o de trazé-
lo a claridade. E, para Brecht, a luz que deve incidir sobre a acdo, para que esta seja
compreensivel em sua determinacg&o historica ao espectador, € justamente a da contradicéo.
Finalmente, as reflexdes gerais que compdem a introdugédo deste trabalho nos conduziram,
pois, a optar pela organizacdo de sua escrita da seguinte maneira: no primeiro capitulo,
abordamos, em linhas gerais, a biografia de Vigotski com o objetivo de contextualizar a
trajetdria da producéo teorica do autor até a finalizacdo de sua tese, Psicologia da Arte — a qual
dedicamos um tépico especial para sua analise geral, explicitando as razdes pelas quais optamos
por ndo empregar em nosso trabalho o modelo de analise nela proposto. No segundo capitulo,
saimos do campo estrito da Psicologia com o objetivo de dar destaque ao campo da Critica
Literaria Materialista como uma area que ha tempos se debruca sobre a historicidade do género
humano: entendemos que esta area, ao intentar a analise da totalidade das obras literarias e/ou
teatrais, analisa fundamentalmente o significado das a¢Bes das personagens literérias, bem
como 0 modo como elas se modificam, em contetido e forma, diante do avan¢o historico do
humano em seu modo de conceber a si mesmo e as suas relacdes interpessoais. Ao
aprofundarmos, pois, o estudo do drama como género literario, chegamos ao teatro épico
brechtiano via a necessidade histérica de conceber o humano como ativo, historico e social
diante da crise do modo burgués de se conceber a producéo e a reproducdo da vida — e é nesse
sentido que consideramos que esse campo, pelo fato de j& estar ha tempos tratando da acéo
intencional do humano na natureza, possa apresentar ricas contribuicdes ao estudo do conceito
de vivéncia na obra de Vigotski. Finalmente, no ultimo capitulo deste trabalho, apresentamos
0 problema da acdo humana tal como tomado por Vigotski, percorrendo desde os primeiros
frutos do estudo da consciéncia como seu primeiro objeto de anélise, passando pelo estudo da
palavra com significado como unidade de analise da relagéo entre pensamento e linguagem, até
0 entendimento da vivéncia como unidade de andlise da relacdo entre individuo e meio — ou
seja, como unidade funcional bésica para a interpretacdo e analise da acdo do humano na
realidade. Essa trajetdria, concordamos com Del Rio e Alvarez (2007, p. 315), permite que
compreendamos que a investigacdo de Vigotski, ja como psicologo e ndo mais como tedrico da
arte, afirme efetivamente “que a psicologia é drama, a consciéncia é dramatica, que a unidade
de anélise da vida psiquica é a unidade de analise da arte” — e, em nosso caso, € 0 que nos
permitiu, nos dltimos topicos deste trabalho, promover o didlogo entre Psicologia Histérico-
Cultural e teatro brechtiano através da analise psicoldgica de Santa Joana dos Matadouros,

cumprindo a tarefa a qual nos propomos com esta tese.
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2 SER OU NAO SER, UMA QUESTAO DE METODO: EM BUSCA DO OBJETO DA
PSICOLOGIA CIENTIFICA

No fechado circulo diario do tempo, na infinita cadeia
de horas claras e escura, existe uma, a mais confusa e
indefinida, o limite imperceptivel entre a noite e o dia.
Em pleno amanhecer, existe uma hora em que a manhd
ja chegou mas ainda é noite. N&o existe nada mais
misterioso e incompreensivel, mais enigmatico e
obscuro, do gque essa estranha passagem da noite para
o dia. A manha chegou mas ainda é noite: a manha
parece submersa na noite que se derrama ao redor,
como se flutuasse na noite.

— Lev Vigotski, A Tragédia de Hamlet, Principe da
Dinamarca, 1999

A epigrafe que d& inicio a esta tese também compde as primeiras linhas da obra A
Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca. Apresentado por Vigotski como trabalho de
concluséo de curso na Universidade Popular Chaviavski, em 1915, o texto e dedicado a analise
de Hamlet, o Principe da Dinamarca, tragédia escrita por Shakespeare em meados do século
XVI. Em linhas gerais, essa trama conta a historia de um principe que, ap0s receber a visita do
espectro de seu préprio pai, descobre através dele que sua morte sUbita se tratara de um
assassinato, e ndo de um acidente. Morto por Claudio, seu irmédo, o Rei exige que seu filho
Hamlet vingue a sua morte e assuma o trono ocupado pelo criminoso.

Em sua analise, Vigotski (1999a) afirma ser essa obra objeto de inUmeras interpretacoes,
indagando-se sobre 0 que a faz tho complexa e quista entre os estudiosos e apreciadores da arte
literdria e teatral. De maneira geral, pode-se compreender que essa nebulosidade decorre
principalmente da raridade com que se dao as acdes externas das personagens, conferindo a
trama um enovelamento interno: devera Hamlet acreditar na ordem de um fantasma, figura
emergida de um mundo que néo é o concreto, e credita-la a ponto de que as palavras do fantasma
regulem a sua acdo em uma tomada de decisdo que mudara sua vida de forma irreparavel? Em
sua analise, Vigotski (1999a) elege o contato de Hamlet com 0 mundo sobrenatural como causa
da tragédia que se pde: Hamlet fora fadado a pertencer a dois mundos, e é nesse limiar entre a
vida e a morte que ele deverd tomar uma decisdo. Ao pairar entre a vida e a morte — o real e 0
sobrenatural —, a angustia que assola a existéncia de Hamlet emerge como um dos maiores
axiomas da historia do teatro ocidental: ser ou nédo ser?

Esse questionamento, ao colocar em cheque a validade dos motivos que nos fazem

insistir na vida mesmo em meio a dor, é tomado por Vigotski com tal vigor que nos é possivel
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afirmar que o autor, em sua analise do carater contraditorio de Hamlet, j& nos oferece um
vislumbre do enigma que o acompanhara em seus primeiros anos de estudo da Psicologia, e
que mais tarde caracterizar-se-& como 0 aspecto central daquela que sera denominada
Psicologia Histdrico-Cultural: tal como no circulo diario do tempo apresenta-se 0 momento que
separa o0 dia e a noite, em nossa conduta, ha também uma hora nebulosa entre o estimulo e a
acdo; qual &, entdo, o limiar que nos encaminha a deciséo de nossos atos?

Dessas breves consideracdes, seguem as razfes gerais pelas quais optamos por tratar,
neste primeiro capitulo, das primeiras publicacGes de Vigotski para enfim apresentar o modelo
tedrico-metodoldgico que utilizaremos para as posteriores analises da obra de Brecht: 1)
compreender qual o contexto e as principais motivacfes que levam Vigotski a tratar da
especificidade da arte no campo da Psicologia; 2) avaliar a base tedrico-metodolégica empregada
pelo autor em A Tragedia de Hamlet, Principe da Dinamarca e em A Psicologia da Arte, haja
vista que, a época, as bases fundamentais da Psicologia Histérico-Cultural ainda ndo haviam sido
estabelecidas; 3) angariar, entdo, os subsidios necessarios a discussao sobre a viabilidade, ou néo,
da empregabilidade da lei da catarse, estabelecida em Psicologia da Arte, para o entendimento

Historico-Cultural do significado do impacto da obra de arte no psiquismo humano.

2.1 Critico literario, psicologo ou artista? Os primeiros trabalhos de Vigotski e a

relagéo com a arte russa de seu tempo

E-nos sabido, gracas ao levantamento biografico de trabalhos anteriores (Vygodskaia &
Lifanova, 1999; Levitin, 1982; Van de Veer & Valsiner, 1999) e outros, que Vigotski
apresentava um particular apreco as artes, especificamente ao teatro e a literatura, desde sua
infancia. Membro de uma familia que valorizava a arte literaria, Vigotski escolhe a tragédia de
Hamlet como topico de seu trabalho de conclusédo de curso na Universidade Popular de Moscou
e, anos mais tarde, debruca-se sobre o efeito da obra de arte no psiquismo humano. Nesta secdo,
analisaremos alguns elementos biograficos do autor e o contexto de seus anos de trabalho em
Gomel, relacionando-os ao conteldo de suas primeiras publicaces, A Tragédia de Hamlet,
Principe da Dinamarca, publicado pela primeira vez em 1916, e A Psicologia da Arte, de 1965.
Dessa andlise, acreditamos que seja possivel fazer emergir a influéncia da arte — e também o
seu significado — no percurso do desenvolvimento metodoldgico daquela que mais tarde seréd
chamada Psicologia Historico-Cultural. Assim, esperamos contribuir para as investigaces
realizadas em torno dos primeiros anos da obra do autor, ao avangar no entendimento da

contribuicdo do campo da Estética a esta teoria.
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2.1.1 A idaa Moscou: formagéo e primeiras influéncias

Como ja aludido, Vigotski cresce em meio a uma familia que da imenso valor a
producéo literaria: como nos afirmam Vygodskaia & Lifanova (1999), entre seus pais e irmaos,
um livro era o bem mais valioso e 0 melhor presente que se poderia ganhar. A rotina permeada
por livros e discussdes sobre arte e literatura, de acordo com as autoras, despertam mais tarde
o desejo de Vigotski em ingressar para a faculdade de Historia e Filologia, em Moscou.
Contudo, sua religido Ihe impde barreiras que tornam sua matricula impraticavel: a época da
Rassia tzarista, cursar a faculdade de Historia e Filologia especializaria Vigotski na funcéo de
professor colegial — profissdo vetada a membros de familia judia, como era o seu caso.

O seu bom rendimento como aluno, no entanto, Ihe dara uma medalha de ouro ao final
dos estudos e, consequentemente, a possibilidade de estudar na Faculdade Imperial de Medicina
de Moscou. Essa chegada de Vigotski a Moscou é marcada, segundo Veresov (1999), por um
periodo de grande turbuléncia na Rassia: 0s russos vivenciavam a crise da autocracia, do
aparato administrativo, industria e comércio; cultura, politica e uma multiddo de ideias
fervilhavam no periodo pré-revolucionério. O marxismo, anarquismo, bergsonianismo,
simbolismo, futurismo, compdem, portanto, este contexto “fora do comum” (Veresov, 1999, p.
51) em que, apds um més cursando medicina, Vigotski transfere-se para o curso de Direito.

No mesmo ano de 1914, decide matricular-se concomitantemente na Faculdade de
Histdria da Filosofia na Universidade Popular de Shaniavskii. Essa universidade, mantendo-se
paralela as forcas do Estado, permitia a entrada de qualquer pessoa, independente do
posicionamento religioso e/ou politico e, como afirmam Vygodskaia & Lifanova (1999),
contava com a presenca de renomados professores na area de Ciéncias Humanas — fator
fundamental para o despertar do interesse de Vigotski pela area da Psicologia. Convém
acrescentar que, em conjunto com seus estudos universitarios, Vigotski trabalhou como
secretario cientifico no jornal Novyi, com escritos dedicados a Critica Literaria — no qual eram
analisadas especialmente questdes envolvendo cultura, teatro, pintura e teoria da arte.

Desse periodo universitério, Levitin (1982) destaca um dado que j& nos fornece pistas
da direcdo do pensamento do jovem Vigotski: de acordo com o autor, em uma de suas férias de
verdo, no ano de 1915 ou 1916, Vigotski propusera, junto ao seu amigo Vladimir Uzin, montar
um “tribunal literario” no qual eles discutiriam o caso de “Natalia Nikolaveyna”, de Gashin,
em que um homem comete um crime por ciimes. Enquanto Uzin escolhe imediatamente o

papel de juiz, Vigotski afirma ndo se importar em ser a promotoria ou defesa, porque sentia-se
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preparado para argumentar de ambos os lados. Levitin (1982), participante do evento, afirma
que “no primeiro momento, sua posi¢do me intrigara: é claro que a situacéo nao era real, e sim,
literaria, mas como seria possivel defender pontos de vista opostos? Entéo eu percebi que ele
era capaz de argumentar dos dois lados” (p. 15).

De fato, na biografia elaborada por Vygodskaia & Lifanova (1999), vemos que as autoras
enderecam essa caracteristica diretamente ao interesse do autor pela dialética hegeliana: lhes
afirma Dobkin — amigo de Vigotski — que, ainda durante o ginasio, eles decidiram organizar um
grupo de estudos em historia e 0 escolheram como seu lider. Conforme seu relato, Vigotski levava
ao grupo questdes em torno do significado e do papel do individuo na histéria, conduzindo as
analises dos eventos histdricos através do esquema hegeliano de tese-antitese-sintese (p. 28).

Apesar de podermos, daqui, comecar a extrair os elementos que irdo compor o
arcabouco da Psicologia Histdrico-Cultural, devemos atentar para ndo incorrermos em
precipitagcdes. Como nos explica Veresov (1999), ainda que Vigotski apresente durante os anos
de 1913-1915 uma orientacdo pessoal em relacdo aos topicos que vinham sendo discutidos, ndo
vemos no autor a adesdo a uma compreensao especifica e definitiva da psicologia: Vigotski
“tomou parte de varias subculturas em um maior ou menor grau, mas nao adotou nenhuma delas
e tentou criar algo que era seu. E desse ponto de vista que podemos analisar seus primeiros
textos publicados” (p. 56).

Dito isso, é-nos importante também atentar para o fato de que o retorno de Vigotski a
Gomel, em 1918, fora um periodo de grandes turbuléncias tanto no que se refere a sua vida pessoal
— mde e irmdo gravemente doentes — quanto a situacdo politica da cidade. Felizmente, quando
Gomel é libertada da ocupacao alemd em 1919, e o poder soviético se estabelece definitivamente,
a cidade comega a se recuperar, e Vigotski toma parte ativa do plano de reconstrui-la em termos
politicos, econbmicos, culturais e sociais (Vygodskaia & Lifanova, 1999).

De acordo com as autoras supracitadas, para atingir esses objetivos, era necessaria a
criacdo de um novo sistema de educagdo — e € nele que Vigotski inicia sua préatica pedagdgica,
ensinando literatura e psicologia na escola para trabalhadores, em escolas secundérias e cursos
para professores. Como veremos mais detalhnadamente adiante, as primeiras publicacdes de
Vigotski sdo voltadas a analise literaria, e ndo psicologica. No entanto, concordamos com
Veresov (1999) em relacdo a afirmacdo de que esses primeiros textos apresentam grande
importancia para o entendimento da evolugdo das futuras ideias de Vigotski no campo da
Psicologia. E nesse sentido que Marques (2015), ao realizar o trabalho de traduco para a lingua
portuguesa de uma série de criticas sobre arte (literaria, teatral e musical) feitas por Vigotski,

defende que n&o é correto afirmar que a carreira de Vigotski como psicélogo e critico literario
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se ddo de forma paralela, apenas; e que, “apesar da guinada em sua carreira quando aceita o
convite para trabalhar na Universidade de Moscou, também ndo é verdade que a arte tenha sido
completamente eliminada de seus interesses” (p. 9).

Vimos até agora dados que fornecem informacdes sobre o processo da formacgéo de
Vigotski como psic6logo, bem como sua permanente proximidade com a &rea da literatura e do
teatro. Ao levar em conta que o autor comeca a trabalhar no instituto Kornilov no ano de 1924,
podemos também dimensionar a nossa analise para o desenvolvimento da Psicologia Histérico-
Cultural a partir do desenvolvimento de sua propria relacdo com a arte. Como afirma Marques
(2015), uma revisdo minuciosa desses primeiros anos do autor podem oferecer novas
compreensdes no que diz respeito ao lugar-comum da critica acerca da existéncia do “jovem
autor” em contraste com o “autor maduro”, ao suplantar a no¢do de que esses primeiros
trabalhos tém menor importancia no escopo da Psicologia Historico-Cultural e, portanto, seriam
considerados imaturos. E-nos importante, nesse sentido, voltar o olhar para a continuidade — e
descontinuidade — desses trabalhos, procurando identificar o processo de desenvolvimento dos
fundamentos essenciais a compreensdo de uma teoria que apresentara suas leis fundamentais
apenas apods o ano de 1927.

A fim de ilustrar a importancia desse debate, podemos tomar como exemplo o papel
ocupado pela cultura e sua dimensdo simbolica: apesar de saber ser a arte objeto de reflexdo do
autor ha tempos, podemos afirmar que, tal como dizem Davydov e Zinchenko (1995), o
conceito de signo é decorrente da influéncia do autor pelo simbolismo russo? Ou tomar parte
do debate entre Leontiev e larochevski, no que diz respeito aos trabalhos de 1915-1922 serem
base ou ndo de Psicologia da Arte, de 1925 (Marques, 2015)? Aqui se faz essencial, nesse
sentido, imergir a obra de Vigotski na Era de Prata Russa, a fim de entender alguns aspectos do
cenario de construcao das bases tedrico-metodoldgicas da Psicologia Historico-Cultural. Por
meio dessa leitura, €-nos possivel estabelecer, a partir da comparacdo entre 0 Ensaio sobre

Hamlet e Psicologia da Arte,

uma amostra impactante dessa passagem da era de Prata para o periodo
revolucionario. No primeiro, sdo patentes a influéncia das ideias do
simbolismo russo, a critica de tipo impressionista e a consideracdo do aspecto
mistico da existéncia. No segundo, Vigotski dialoga com o formalismo, a
psicanalise e a teoria da arte de Potebnid (...) revelando um verdadeiro
microcosmo da fervilhante cultura russa dos primeiros decénios do século XX.
(Marques, 2015, p. 5)
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Com vistas a continuidade dessa discussao, no tépico seguinte, trataremos do trabalho
A Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca (1915), e do ensaio Teatro e Revolugao (1919),
com o objetivo de investigar a composicdo dos fundamentos essenciais das afirmacdes tecidas

por Vigotski.

2.2 A Tragédia de Hamlet e o0 simbolismo na Russia pré-revolucionaria

Neste tdpico, trataremos, além de seu contetdo em si, do contexto geral em que Vigotski
escreve A Tragédia de Hamlet, Principe de Dinamarca. Considerado por Veresov (1999) o
primeiro trabalho psicoldgico de Vigotski, essa obra foi apresentada como tese de conclusdo do
curso na Universidade Popular Chaviavski, em 1916, e publicada apenas 52 anos mais tarde como
apéndice da segunda edigéo de Psicologia da Arte, em 1968 (Vygodskaia & Lifanova, 1999, p.
33). Enfatizamos, nesse texto, a relagdo do jovem Vigotski com a discussao estética presente na
Rdssia pre-revolucionaria, para ampliar o rol das investigacdes sobre as primeiras influéncias do
autor anteriores a constituicdo das bases da Psicologia Historico-Cultural: acreditamos que,
cumprindo esse objetivo, poderemos angariar elementos decisivos para a afirmacgéo da hipotese
de que, embora esse ensaio tenha sido escrito em uma atmosfera distante do materialismo
historico-dialético, ele é fundamental ao entendimento da estreiteza tanto do nascedouro quanto
do desenvolvimento da Psicologia Histérico-Cultural junto ao campo da Estética.

E consenso entre diversos autores que se debrucaram sobre a investigacdo da vida
pessoal de Vigotski (Vygodskaia & Lifanova, 1999; Levitin, 1982; Veresov, 1999; Del Rio &
Alvarez,2007) que, desde sua infancia, a versao shakesperiana da tragédia de Hamlet era sua
obra favorita. De acordo com Levitin (1982), o referido ensaio comecara a ser escrito pelo autor
ainda durante seu periodo escolar, como em uma espécie de diario secreto; Vygodskaia &
Lifanova (1999), apesar de ndo trazerem dados sobre quando o autor comecara a analisar a obra,
afirmam que um primeiro rascunho para ser entregue como sua conclusdo de curso data entre
os dias 05 de agosto e 12 de setembro de 1915, em suas férias de verdo em Gomel, e a versao
final, escrita em Moscou, entre 14 de fevereiro e 28 de marco de 1916.

Realizamos o exercicio de trazer em datas o processo de constituicdo dessa obra para
que seja possivel investigar a sua compatibilidade com a versdo de Hamlet dirigida por Gordon
Craig: produzida com o auxilio de Stanislavski na conducéo do trabalho dos atores, 0 novo
Hamlet chega aos palcos russos em 1912 (Marques, 2015) e causa profundo impacto em
Vigotski, que a assiste em meados de 1916 (Vygodskaia & Lifanova, 1999). Kozulin (1990)

afirma que Katchalov, ao interpretar o papel de Hamlet, produz uma espécie de antitese ao
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esteredtipo que a Russia havia construido em torno de Hamlet (como citado em Veresov, 1999,
p. 63); de homem indeciso e incapaz de superar os problemas impostos pela vida social, isto é,
de um “antimodelo para a discussdo do papel politico e social da intelligentsia” (Marques, 2015,
p. 15). A referida montagem revoluciona essa visdo de Hamlet, trazendo-o como um mistico
que, vivendo no limiar entre o sonho e a realidade, reflete, de certa forma, o limbo do periodo
de instabilidade pré-revolucionéria: considerado um dos maiores eventos da vida cultural da
Rassia, Hamlet de Craig ¢ uma confissdo da alma russa (Veresov, 1999). Nas palavras de

Stanislavski, nesta versdo de Hamlet,

a vida espiritual transcorre em outro clima, envolta na mistica que impregna
todo o primeiro quadro desde a subida do pano. Cantos misteriosos,
passagens, vaos, sombras densas, réstias de luar, postos da guarda do
paldcio... O jogo de luz com sombras claras e escuras transmitem
metaforicamente as vacilagdes de Hamlet entre a vida e a morte. (Stanislavski,
1989, como citado em Barros et. al, 2011, p. 233)

De maneira geral, podemos compreender que, nessa versdo da obra de Shakespeare, Craig
desfuncionaliza a viséo de um protagonista indeciso e fraco, incapaz de tomar decisdes em relagdo
ao seu destino, e colore a ina¢do com o aspecto vibrante da tormenta do homem que se atreve a
refletir sobre o sentido de sua prépria existéncia. Vigotski (1999), ao expor em seu ensaio a sua
interpretacdo sobre o sentido da tragédia, expressa clara similaridade entre esta montagem e 0s
principios e direcdo de sua analise. De acordo com o autor, é apds a aparigdo do fantasma que
Hamlet pronuncia a sentenca de seu destino nos versos “Como as coisas andam/fora dos eixos!
Oh tarefa de irritar/ Ter eu nascido para p6-las no lugar!”; desse momento em diante, de acordo
com Vigotski (1999), as duas tragédias passam a coexistir na peca: tais palavras, ao expressarem
0 segundo nascimento de Hamlet, denotam que passa a vigorar, agora, a tragédia de Hamlet, e a
tragédia sobre Hamlet, isto €, a tragedia de ligar-se ao além mundo com o pai morto, e o sentido
geral da tragédia, que ¢ a tarefa de ligar os dois mundos (Vigotski, 1999, p. 73).

Sigamos um pouco mais adiante para que posteriormente seja possivel refletir sobre
essa interpretacdo a partir do idedrio simbolista russo. Na direcdo da analise tomada por
Vigotski, temos por hora que o sentido geral da tragédia repousa justamente no limiar entre a
vida terrestre e a espiritual, ao romper com os limites e o sentido do tempo: “o véu fino desse
mundo — o0 tempo — rasgou-se para ele, esteve imerso em outro mundo” (p. 71). Tal ato marca
o caminho do interno para o externo, da Psicologia para a Filosofia e da sensagédo para a
percepc¢do do mundo. Para Vigotski (1999), a conexdo de Hamlet com o Espirito apresenta um

profundo trago simbdlico: o estado de mundo da tragédia € aquele em que dois mundos se
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chocam, e o tempo sai dos eixos; Hamlet, ao pronunciar essas palavras ao amanhecer, inclina-
se sobre o chdo como se sentisse o peso do fardo que Ihe caira sobre os ombros (p. 73). E valido
comentar aqui que Vigotski (1999), ao trazer em seu texto a expressdo corporal da dor de
Hamlet, esclarece em nota de rodapé que essa imagem € inspirada na “admiravel representacédo
do ator Katchalov” e acrescenta que esta montagem, apesar de muito interessante, “nem de
longe em tudo se aproxima das concepg¢des aqui desenvolvidas” (p. 207).

Dessas primeiras pontuagdes, conseguimos ja avancar em alguns pontos: Vigotski tinha
conhecimento da montagem de Craig, e seus trabalhos apresentam clara similaridade; no
entanto, diante do fato de que Vigotski trabalhava ja& em uma analise de Hamlet antes de 1916,
e de que ele mesmo afirma que sua concepgéo da obra apresenta pontos distantes de Craig, ndo
podemos afirmar que seu ensaio é sobre 0 Hamlet de Craig; tampouco podemos enderecar essa
similaridade a coincidéncia ou cdpia, mas sim aos frutos da Era de Prata Russa — e por aqui
podemos angariar maiores referéncias para compreender a similaridade entre Vigotski e os
simbolistas russos, o que proporciona a este trabalho mais elementos para compreender o
escopo tedrico-filosofico de Vigotski nos anos subsequentes a sua chegada em Moscou.

Para que seja possivel compreendermos o significado que tanto Vigotski quanto Craig
atribuem a nogdo de Hamlet como um ser que paira no limiar entre dois mundos, convém que
iniciemos pelo fundamento inicial no qual Vigotski (1999a) se apoia para iniciar sua
interpretagéo:

A obra de arte (como qualquer fendmeno) pode ser estudada de aspectos
inteiramente diversos; permite um nimero infinito de interpretagdes, uma
multiplicidade de enfoques, em cuja riqueza inesgotavel esta a garantia de seu
sentido imorredouro. Por isso nos parecem estéreis as discussdes levadas a
cabo por diversas tendéncias e escolas de critica. A critica histérica, social,
filosofica, estética, etc. ndo se excluem de modo nenhum entre si, pois
enfocam o objeto de estudo de diferentes aspectos, perscrutam o que ha de
diferente em um mesmo fenémeno. (p. 17)

Como veremos na proxima secgéo, esse excerto expressa uma compreensdo de arte
amplamente distante daquela que sera defendida em Psicologia da Arte, quando o pensamento
de Vigotski ja apresenta uma estreita relacdo com a dialética marxista. Em A Tragédia de Hamlet,
Principe da Dinamarca, Vigotski (1999a) apresenta como método a “Critica do Leitor”, que
consiste, de maneira geral, no detrimento do olhar cientifico e filoséfico em beneficio da
impressao artistica imediata de uma determinada obra de arte, isto €, em “uma critica francamente

subjetiva, que nada pretende, uma critica de leitor” (p. 18). Ao partir da impressao imediata, ndo
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cabe a este tipo de critica, portanto, a reivindicacdo de uma interpretacéo verdadeira, porque “toda
obra de arte é simbdlica, e € infinita a variedade de interpretagdes que suscita” (p. 20).

A logica desse argumento nos leva a trilhar o inicio do caminho que, talvez, tenha sido
aquele que Vigotski percorreu para trazer o objeto cultural como um dos aspectos centrais ao
entendimento das leis do desenvolvimento humano: a critica do leitor, ao defender a
inesgotabilidade de interpretacdes, consequentemente descola a obra das intengdes iniciais de
seu autor, expandindo infinitamente o seu significado. Sob esse ponto de vista, ndo cabera ao
critico o papel de refutar interpretacdes anteriores ou acrescentar a sua interpretacao opinioes
com as quais concorda; convém tomar para si, em sua propria alma, um sentido e defendé-lo
com afinco: “o papel do critico-leitor & predominantemente compreender e reproduzir na
propria alma a alma do outro” (Aikhenvald, como citado em Vigotski, 1999a, p. 20).

Vemos aqui que esse tipo de critica estética ndo tem por intuito compreender as
determinacOes objetivas que levam uma obra a produzir certas sensagdes no leitor ou
espectador, tampouco o de desvelar as intengdes e 0 mundo psicolégico do seu autor. Vigotski
(1999a) afirma, citando Tieck, que a critica do leitor pretere a analise historico-filosofica e volta
sua atencdo a impressdo imediata, a “sensacdo comovida que, sozinha, se constitui na
verdadeira compreensdo da obra de arte” (p. 25) e relaciona-a ao chamado aspecto mistico, em
James, e ao sopro tragico, em Nietzsche. O aspecto mistico de James, explica Vigotski, ao
caracterizar-se pela sensagdo comovida daquilo que € inexprimivel — inefavel —, conduz o
individuo ao campo das vivéncias misticas, fazendo-o pairar em uma esfera ja nao reconhecida
pela ciéncia. Na expressdo de Nietzsche, o sopro trdgico emerge quando a ciéncia se enrosca
em si mesma e pica sua propria cauda, colocando-nos numa atmosfera de inefabilidade que
permitird a percepcao mistica: “os simbolos sdo inefaveis e inexplicaveis, e somos impotentes
perante seu integral sentido concreto. O mistico € inexprimivel, o tragico intransmissivel por
palavras” (p. 26).

E nesse sentido que Vigotski (1999a) afirma que sua interpretacdo diferencia-se das
demais criticas sobre Hamlet: pela primeira vez, analisa-se Hamlet tomando como ponto de
partida a propria inexplicabilidade da relagdo entre os acontecimentos e a imagem de Hamlet
na peca, sem que se busque seu desvendamento ou superacgéo: “o mistério e o ininteligivel ndo
sdo véus que envolvem em brumas a tragédia, que deve ser examinada apenas através deles ou
levantando-os, como ocorre em toda a critica de Hamlet, mas que constituem o proprio nucleo,
centro interno da tragédia” (p. 29). Em outras palavras, o carater da tragédia de Hamlet, para

Vigotski, ndo se constitui enquanto uma alegoria, um simbolo a ser desvendado em seu aspecto
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historico e filoséfico, mas é a propria realidade; o tema da interpretacdo de Vigotski &, pois, 0
mito da tragédia de Hamlet.

Tal explanacgéo ja nos permite compreender que Vigotski, ao afirmar que o lamurio de
Hamlet em relacdo ao seu destino expressa o caminho da sensacdo a percepcdo tragica do
mundo, aludindo similaridade & montagem de Craig, bebe de uma concepc¢éo especifica sobre
0 mito e 0 mistico. Essas concepgdes estdo presentes em outros autores e, COmo veremos a
seguir, expressa com clareza um dos aspectos centrais do chamado Simbolismo Realista,
tendéncia artistica amplamente presente na chamada Era de Prata Russa. Esta tendéncia, como
ensina lvanovi (2005, p. 219), é marcada pela tomada do simbolo ndo como alegoria, mas como
a propria realidade; tomando-o como realidade, 0 mito se torna “a verdade objetiva sobre a
existéncia”, e o0 mistico, o seu principio.

Ao tomarmos o significado do simbolo nessa tendéncia, explica Ivanovi (2005), vemos
0 qudo distante ela é do simbolismo de cunho idealista: neste Gltimo, nos referimos a
interpretacdo psicologica e subjetiva de um simbolo, e ndo como a propria realidade; em sua
tendéncia realista, 0 simbolo ndo é apenas meio, mas objetivo. E através do caminho do
simbolo, entdo, que chegaremos ao significado do mito que jaz em um simbolo: “a
contemplacdo do simbolo descobre o mito do simbolo” (lvanov, 2005, p. 220). Daqui
conseguimos avancgar na hipotese de que Vigotski extrai do Simbolismo Realista, a0 menos
inicialmente, a analise ndo do autor, mas da obra em si como objeto cultural, e também o papel
que o signo mais tarde desempenhara na Psicologia Historico-Cultural: ao passo que, em uma
criacdo idealista, o critico se debruca sobre o entendimento da alma do artista e seu mundo
subjetivo, refletindo artisticamente a tendéncia de uma época, no mito verdadeiro, nds “cremos
na verdade de uma nova clarividéncia” (lvanov, 2005, p. 223); o mito é um sinal da realidade,
e 0 “simbolismo realista € a revelacdo do modo como o artista vé&, € como uma realidade no
cristal da realidade inferior” (p. 223). Coadunamos, entdo, com Davydov e Zinchenko (1995),

guando estes afirmam que

aideia da base simbdlica e de signo da consciéncia, que Vigotski desenvolveu,
relacionava-se com a teoria e a pratica do simbolismo russo, cuja manifestacao
mais nitida estava na poesia, no teatro e no cinema. O simbolismo, na arte,
opde-se ao naturalismo, como fica claramente evidenciado nos trabalhos e na
poesia de V. Ivanov e A. Belyi; nos livros, pecas e filmes de V. Meierhold e
S. Eisenstein. (...) Vigotski conhecia pessoalmente varios desses
representantes da ciéncia, da cultura e da arte mencionado anteriormente, e
conheceu 0s outros através de suas publicagdes. Se descrevemos seu histérico-
cultural, certamente ndo € para sugerir que ele, simplesmente, tomou
emprestadas varias ideias de predecessores e contemporaneos seus, embora
isso também tenha acontecido. Em ciéncia, ndo pode ser de outra maneira.
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Mas importante para n6s é que o leitor sinta o espirito da época, a atmosfera
da investigacdo daquela época; é importante mostrar que o problema da
atividade e da consciéncia humanas interessava a muitos representantes
renomados da ciéncia e da cultura. (p. 154)

Como vemos no excerto acima, o simbolismo na Russia se evidencia no trabalho de
renomados autores, 0s quais Vigotski conhecia e, em alguns casos, com o quais mantinha
estreita amizade — como nos comprova o fato da versédo completa de Psicologia da Arte ter sido
resgatada dos arquivos de Eisenstein, por exemplo (Marques, 2015; Veresov, 1999). Também
deste excerto, conseguimos obter um vislumbre de que a Era de Prata — nome dado a essa
geracgdo de artistas que sucederam a Idade de Ouro, no século XIX — ndo se limitava ao deleite
artistico e ao entretenimento, podendo ser caracterizada como o renascimento cultural russo do
século XX (Maia, 2018).

Em relacdo a especificidade do campo teatral, Cavalieri (2009) afirma que o Teatro de
Arte de Moscou (TAM) — companhia na qual a j& referida montagem de Hamlet foi elaborada
— se debrucou sobre a dramaturgia simbolista em vista do “crescente interesse pela vida
espiritual e emocional, por aspiracdes e problemas universais” (como citado em Maia, 2018, p.
150). A época, Stanislavski, membro do TAM, comeca a idealizar um teatro de laboratdrio que,
através da elaboracdo de novas expressdes artisticas, faca jus a sensibilidade artistica que
acabara de emergir. Sob a direcdo de Meyerhold, a época aluno de Stanislavski, foi fundado
entdo o Teatro-Estudio em Moscou, centralizado na conducdo de pesquisas que rumavam “a
musica e aos aspectos misticos do drama simbolista” (Cavaliere, 2009, como citado em Maia,
2018, p. 151). Ainda de acordo com Maia (2018), os artistas engajados na constru¢do de um
novo teatro reuniam-se as quartas-feiras com o objetivo de elaborar, pelo teatro, uma nova
percepcao do real que promovesse a regeneracdo de uma sociedade corroida (Abensour, 2011,
como citado em Maia, 2018, p. 154).

Elevado & categoria religiosa, o teatro simbolista na Rdssia afirma sua autenticidade,
isto €, seu carater realista, quando é capaz de conectar dois mundos que sinalizem “a existéncia
do mundo espiritual e do mundo da realidade divina” (Berdiaev, n.d., como citado em Maia,
2018). A coincidéncia entre este fundamento e a analise de Vigotski é clara: o autor, ao trazer
Hamlet como um mistico — porque teve seu simbolo revelado — que transita entre dois mundos,
delineia o protagonista dessa tragédia como o simbolo desse divino ao qual aludem os
simbolistas; € a partir da experiéncia espiritual que o homem aparece em sua significacao
precisa, divina, em seu sentido absoluto (Maia, 2018). Tal como Vigotski (1999) afirma ao

fazer alusdo ao segundo nascimento de Hamlet, constituindo o sentido geral da tragédia sobre
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Hamlet, o simbolo devera ser ndo um indice da vida afetiva do homem, mas ‘“signo
indispensavel da vida original” (Berdiaev, n.d., 198, como citado em Maia, 2018, p. 157).

Temos agora elementos necessarios para compreender que Vigotski (1999a), ao tomar
Hamlet como um mistico que paira sobre dois mundos, ndo se refere ao transito entre mundo
interno (subjetivo) e externo (objetivo), apenas, mas sim ao simbolo que nos conecta com a
verdade objetiva sobre a existéncia, isto €, a nossa esséncia original, pura. Dessa forma, quando
0 autor empresta as palavras de Horacio e divide a tragédia de Hamlet entre “palavras, palavras,
palavras” e “o resto € siléncio”, tomando o siléncio como o sentido oculto e inefavel da tragédia,
vemos que o autor a colore sob os tons do simbolismo russo: o drama simbolista ndo “trata mais
de certa luta definida entre uma esséncia e outra ou do eterno conflito entre a paixao e o dever”,
mas de um dialogo inaudivel, do duplo sentido dos “dois mundos em que transcorre a acéo
desse drama e da aspiracao que dai extrai o teatro simbolista para revelar essa dupla esséncia
dos fendbmenos” (p. 196).

Ao nos adiantarmos brevemente a discussao que ira se suceder no capitulo seguinte, ja
encontramos aqui pistas que podem evidenciar a pré-histdria da sistematizacdo do conceito de
drama, expressa por Vigotski em A Psicologia Concreta do Homem. Ao desenvolver neste texto
a nogdo de drama como dindmica da personalidade (Vigotski, 2000a), o autor estabelece que o
signo cumpre o papel fundamental de regular a conduta humana diante da necessidade de tomar
decisdes, caracterizando-se como elemento-chave para a compreensdo do humano como ser
ativo, histdrico e cultural. Ao partirmos dessa proposicdo mais madura de Vigotski, somos
capazes de vislumbrar, na forma de conducdo dessa primeira analise de Hamlet, um pensamento
ja desejoso de compreender as determinagBes ocultas da acdo humana. E nesse sentido que
concordamos com Veresov (1999) quando este afirma que Hamlet, apresentando-se como uma
personagem constituida de maneira complexa, instiga Vigotski a desvendar o mistério da
personalidade; “Hamlet é uma espécie de modelo para discussdo de questdes como auto-
determinacéo, acdo social, liberdade e necessidade” (Veresov, 1999, p. 65). Vejamos como a
exaltacdo que Vigotski (1999a) faz ao trabalho de Shakespeare, por construir uma pega com
acontecimentos que ocorrem fora do palco, pode ser reveladora desta tendéncia:

Toda a peca Hamlet esta saturada de narracdes sobre acontecimentos, tudo o que ha de
essencial nela ocorre fora do palco, com exce¢do da catastrofe (0 que ressalta particularmente
0 acentuado contraste entre o estilo de uma tragedia sem acéo e a Gltima cena incrivelmente
saturada de acdo, e dando a esta um sentido especial) (...). A obra inteira parece apoiada nas
palavras, em narracdes que, ao que tudo indica, contradizem a prépria natureza da tragédia

como representacdo dramatica em que tudo deve ser reproduzido diretamente diante do
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espectador, no palco. Dai o carater absolutamente inativo e o prdprio estilo da peca: é como se
um Vvéu envolvesse 0s atos, como se 0 véu da narragdo cobrisse a acdo e a empanasse,
produzindo uma tragédia de ecos, reflexos e ressonancias (pp. 13-14). Nesse excerto, Vigotski
(1999a), ao se referir ao fato de que os acontecimentos da pe¢a — como a morte do rei, as intrigas
politicas e a morte de Rosencrantz e Guildenstern — apenas aparecem no palco quando contados
por alguém, traz a ideia de que as narra¢fes apresentam um carter sombreado, que caminha
do externo para o interno, da forma para o sentido, isto €, das palavras para o siléncio: ha um
“misterioso objeto que a projeta, como se atras de cada narracdo se tateasse um acontecimento
e uma acdo misteriosos (ocultos porque cobertos por palavras)” (p. 14). E-nos claro que dessa
discussdo podemos extrair o papel que o signo desempenha na conduta de Hamlet, e alavancar
a discussdo sobre o entendimento da autodeterminacdo humana através do desvelamento do
sentido atribuido as palavras, palavras, palavras — nucleo tanto de sua interpretacdo de Hamlet,
guanto da Psicologia Histérico-Cultural.

Como afirma Veresov (1999), Vigotski, ao tomar em sua analise 0s mesmos topicos que
vinham atormentando escritores, poetas e filosofos russos que eram seus contemporaneos,
procura dar respostas psicologicas a questdes como “o individuo e o mundo, personalidade e
consciéncia, corpo e mente, pensamento e fala, cultura e natureza” (p. 68). No entanto, é preciso
lembrar que ao podermos fazé-la cientificamente apenas mediante a utiliza¢do de conceitos que
serdo desenvolvidos uma década mais tarde, o que podemos afirmar € que Vigotski traz
questdes que ja o inquietavam esteticamente para o campo da Psicologia, e s6 depois se dedica
a pensa-las sob leis objetivas. Assim, defendemos que, ainda que este ensaio se constitua como
leitura fundamental aos estudiosos de Vigotski, e que nele possamos encontrar elementos que
mais tarde serdo analisados sob o crivo da Psicologia Historico-Cultural, a Tragédia de Hamlet,

Principe da Dinamarca €, antes de tudo, uma obra filosofico-literaria.

2.3 Vigotski retorna a Gomel: Critica Literaria e contexto revolucionario

Como expresso no item anterior, a tentativa de realizar um resgate histérico que
contemple o interesse de Vigotski pela efervescéncia artistica da Russia no inicio do século XX
objetiva investigar o desenvolvimento da Psicologia Historico-Cultural junto as mudancas do
pensamento estético durante o periodo pré e pos-revolucionario. E-nos interessante, nesse
sentido, trazer a baila algumas informag6es acerca do retorno de Vigotski a Gomel, bem como
sobre o trabalho de critica teatral e literaria realizado pelo autor até o ano de 1923.
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De acordo com Vygodskaia e Lifanova (1999), Vigotski dedica seus anos em Moscou
inteiramente aos estudos, visitando os teatros da capital e ja trabalhando na escrita de seus
primeiros artigos, voltados a Critica Literaria. Ap0s conseguir seu diploma em ambas as
universidades em que estudava, retorna a Gomel em dezembro de 1917 — um més apos a
proclamacdo do poder soviético. Como j& afirmamos, & época a cidade encontrava-se ainda
ocupada pelas tropas germanicas e, com a mée e dois de seus irméos gravemente doentes,
Vigotski consegue iniciar seu trabalho com efetividade apenas a partir de 1919, quando Gomel
é liberada da ocupacéo e a cidade comega a Se recuperar.

Imerso no objetivo de desenvolver a vida cultural na cidade, Vigotski tem sua dedicacéo
reconhecida e é convidado a chefiar, entre os anos de 1919 e 1921, a subsec¢do de teatro do
Departamento de Educacéo Publica de Gomel e, mais tarde, a secéo de artes do Departamento de
Educacéo Politica da Provincia (Vygodskaia & Lifanova, 1999, p. 37). As autoras afirmam que
Vigotski, além de trabalhar como editor literario, também escrevia seus proprios artigos voltados
a Critica Literaria. Especificamente, no periodo entre setembro de 1922 e setembro de 1923,
Vigotski escreve para a edicdo local de Nash ponedel’nik (Nossa Segunda-feira) e para o
Polesskaia Pravda (A verdade da Polésia) entre setembro e dezembro de 1923; ja em PsyAnima,
Dubna Psychological Journal, Vigotski publicou suas criticas teatrais (Dafermos, 2018, p. 98).

Yasnitsky (2012) afirma que nesse periodo ja se pode notar a influéncia dos
Bolcheviques no pensamento de Vigotski, haja vista que a visdo de mundo subjetivista presente
em sua primeira analise de Hamlet agora cede lugar a uma critica voltada a defesa da educacao
do novo humano socialista— incumbéncia dos artistas e intelectuais da época, que se propunham
a discutir sob quais bases ideoldgicas e estéticas se assentaria a sociedade soviética (como
citado em Dafermos, 2018, p. 98): como Japiassu (1999) nos afirma, nesse periodo a questao
da consciéncia apresentava centralidade nas discussdes, e as artes deveriam ocupar o lugar de
forum, de espaco de luta no qual se poderia travar debates em relacdo a como utilizar essas
ferramentas em direcdo ao desenvolvimento omnilateral humano (p. 41). Vejamos como essa
questdo, bem como o posicionamento de Vigotski em relacdo a revolugdo, ficam claros em
Teatro e Revolugéo, ensaio originalmente publicado na revista Versos e prosa da revolucao

russa em Kiev, no ano de 1919, e traduzido para a lingua portuguesa por Marques, em 2015:

Os artistas de todas as artes sdo pessoas do seu tempo. Suas criagoes S&o
necessariamente marcadas pelo signo da contemporaneidade, estao intimamente
ligadas a ela. O artista sempre cria 0 novo, aquilo que ndo existia antes dele; ele
nao repete ou reproduz o antigo. E o espirito novo busca novas formas de se
encarnar, assim como ndo se deve colocar vinho novo em odre velho.
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Dessa forma, seria natural esperar que a revolugédo incitasse uma virada no
teatro em duas dire¢Bes. A primeira delas na resposta criativa da literatura
dramética, a segunda na ruptura e reconstrucdo das préprias formas de arte
teatral. (Vigotski, 2015, p. 203)

Ao afirmar que os artistas devem apresentar em sua obra o porvir historico — nesse caso,
uma arte compativel ao novo estado de coisas advindo do processo revolucionario —, Vigotski
(2015) faz uma critica as formas teatrais presentes na Russia até o ano de 1919, ao afirmar que
o teatro russo, diferente do caso francés, em nada previra 0s acontecimentos que estavam por
vir, mantendo-se alheio & vida politica. E-nos interessante notar que o autor, ao afirmar a
necessidade de novas formas teatrais que, de fato, tratem do novo mundo e do novo homem,
emprega a mesma metafora biblica (“‘n&o se deve colocar vinho novo em odre velho™) utilizada
por Shterenberg, chefe da Secdo de Artes Visuais do Narkompros (departamento soviético
responsavel pela educacdo puablica e cultura), em critica a monopolizacdo da arte pelo
Proletkult!z:

Vocés gritam por cultura proletaria. VVocés fizeram um monop6lio em si
mesmos. Mas 0 que vocés fizeram durante todo esse tempo, quando vocés
tiveram a chance de agir? ... Nada. Vocés sdo um lugar vazio. E se nés, um
grupo de jovens artistas, criamos novas formas, apropriadas ao novo contetdo,
nos temos o direito de afirmar que nds estamos fazendo um grande trabalho
revolucionario. E vocés?

Vocés estdo derramando novo vinho em garrafas velhas e esfarrapadas.
(Vigotski, 1919, como citado em Murray, 2012, p. 77, tradugédo nossa)

Sobkin (2017), ao tecer comentérios sobre Teatro e Revolugao, afirma que o ensaio de
Vigotski juntava-se a textos de nomes como o de Blok, Gorky, Mayakovsky e outros artistas,
apresentando diferentes pontos de vista em relacdo a compreensao da arte durante o periodo
revolucionario. Para o autor, é provavel que a compilacdo de textos que apresentassem visdes
por vezes antagOnicas em relacdo a arte fosse proposital, tendo como intuito a expressao da
ambiguidade e a divergéncia na representacao artistica da Revolugcéo Russa — e aqui ja notamos
a presenca de um campo complexo de interpretacdo e analise das influéncias de Vigotski em
tal periodo. Sendo a diversidade desta compilagéo proposital ou ndo, é-nos claro que a defesa
do Estado Socialista, no campo artistico, ndo implica necessariamente uma compreensao Unica
e convergente em relacdo a estética adequada aos principios marxistas — area que até hoje é

permeada por debates e divergéncias.

1 Em Russo, abreviagédo para "proletarskaya kultura". Em portugués, “cultura proletaria”.
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Ainda que ndo comporte aos limites desta tese o aprofundamento sobre o debate
mencionado, € importante que tomemos conhecimento acerca do significado e da complexidade
desse periodo historico — haja vista que, como veremos, ele constitui-se como parte dos
bastidores da obra Psicologia da Arte. Marques (2015), ao tecer consideracdes sobre o contetdo
de Teatro e Revolucdo, nos apresenta tal complexidade, comparando a critica de Vigotski aos
escritos de Meyerhold (1909), em seu Diario do Autor: “existe alguma coisa de original no
teatro russo contemporaneo? Ndo. Ele é todo uma costura de empréstimos. (...) N6s néo
possuimos um teatro verdadeiro, contemporaneo!” (como citado em Marques, 2015, p. 62).
Meyerhold, ao reconhecer uma crise da producéo teatral da Russia pré-revolucionéria, tal como
Vigotski, compara o contexto russo ao da Franga, quando afirma que a Russia havia
“rebaixado” o teatro ao paladar de seu espectador, nao lhe langcando quaisquer novidades.

Em que pese a proximidade de Vigotski ao Simbolismo Realista até, ao menos, a
finalizacdo de A Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca, ao realizarmos uma breve
incursdo no pensamento de Meyerhold, notamos que, ja no final da primeira década do século
XX, o artista distanciava-se dessa expressao artistica. Zazzali (2008) afirma que, apesar dessa
expressao do Simbolismo ter apresentado grande contundéncia tedrica, sua pratica se mostrou
limitada e, em torno de 1910, o movimento ja cedia lugar a novos modelos estéticos.
Especificamente, Meyerhold também rejeita o simbolismo e comeca a explorar novos estilos
teatrais, sintetizando um arranjo dialético de técnicas que objetivavam criar efeitos
provocativos na plateia (Zazzali, 2008, p. 296). Picon-Vallin (2013) afirma que é no inicio dos
anos 20 que Meyerhold evidencia seu engajamento na revolucéo, apresentando a biomecanica,
um modelo de treinamento para o ator ligado ao seu interesse pela maquina e pela fabrica, e de
onde ecoava “as palavras de ordem leninistas a favor do taylorismo que entusiasma os artistas
de vanguarda” (p. 72) — em outras palavras, pode-se dizer que seu modelo fora fundado na
exterioriza¢do dos movimentos do ator, e nd, no desenvolvimento de sua interioridade.

Ainda de acordo com Picon-Vallin (2013), o vocabulario de Meyerhold, ao apresentar
conceitos advindos de nomes como William James e Pavlov, reflete o estado das ciéncias
humanas e sociais da época, permeadas pelo desenvolvimento tanto do taylorismo quanto da
psicologia objetiva americana e da reflexologia soviética. O ator deveria encontrar seu centro
de gravidade, seu equilibrio, tomando consciéncia de seu corpo e 0 espaco por ele ocupado em
cena: sendo o estado psicolégico condicionado por processos fisioldgicos, o ator deve ir “do
pensamento ao movimento, do movimento a emocao, da emocgéo a palavra, sem esquecer o

papel do reflexo no possivel desencadeamento de uma emocéo, eis 0 processo” (p. 75).
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Ainda que esses dados ndo nos tragam elementos suficientes para atrelar o pensamento
de Vigotski em Teatro e Revolugao diretamente ao de Shterenberg ou Meyerhold, vemos entre
este ultimo e Vigotski uma clara critica as experimentagdes teatrais da época, apontando para a
necessidade de afastamento do mundo interior e de redirecionamento da tonica do trabalho do
ator para a acdo dramatica — aspecto que é presente nos demais ensaios do autor: de acordo com
Sobkin (2017), o conflito interno dos textos analisados eram tratados por Vigotski mais a partir
de como eles se apresentavam no palco do que na descricdo das relagdes travadas entre as
personagens (p. 90). Essa proximidade de ideias, que tambem se expressa no uso do vocabulario
reflexoldgico, empregado por Vigotski em suas primeiras publica¢fes psicoldgicas, e também
por Meyerhold em sua teoria da biomecénica, pode, nesse sentido, ser indicativa do
desenvolvimento das ideias de Vigotski em alinhamento as discussdes contemporaneas em
torno das expressdes artisticas presentes na Russia até entdo — dado que nos auxilia em uma
compreensdo mais ampla da guinada do autor do subjetivismo presente na Critica do Leitor a
analise funcional da obra de arte (Maltsev, 2012, como citado em Dafermos, 2018, p. 99),

expressa em Psicologia da Arte.

2.4 A reaparicdo formal do fantasma de Hamlet: andlise critica da tese da reagdo

estética em Psicologia da Arte

Até agora, procuramos trazer nos itens anteriores elementos gerais que visaram
contextualizar o teor das primeiras publicagdes de Vigotski. Sem o intento de realizar um
trabalho biogréafico, tampouco transposicdes diretas entre a arte russa e 0 pensamento de
Vigotski, pretendemos iniciar nossa analise de Psicologia da Arte também pela apresentacao
do contexto de sua escrita, finalizada entre 1925 e 1926, mas publicada apenas em 1965
(Veresov, 1999). Essa contextualizacdo, por sua vez, deverd nos servir de fundo para a
exposicdo dos predmbulos que fundamentaram a analise realizada por Vigotski (1999bb),
facilitando-nos, por fim, o apontamento dos avancos e das limitacGes da tese defendida pelo
autor na referida obra.

Dessa forma, esperamos justificar o porqué de termos optado por ndo empregar a tese da
reacdo estética como ferramenta para andlise das contribuicdes da Critica Literaria e,
especificamente, do teatro épico para o campo da Psicologia Histdrico-Cultural. Adiantamos que
essa escolha ndo se baseou em um ndo reconhecimento ou valoragdo do referido trabalho de
Vigotski (1999b), mas, tendo em vista o objetivo deste trabalho, julgamos ser mais adequado

empreendé-la a partir de conceitos que foram desenvolvidos por Vigotski apés a sistematizacdo



34

dos fundamentos gerais da Psicologia Historico-Cultural. Enaltecemos, nesse sentido, o carater
do trabalho desenvolvido por pesquisadores brasileiros que tém se debrugado sobre o estudo da
obra. A titulo de exemplo, temos ciéncia dos estudos recentes de Duarte (2019), no que tange ao
estudo aprofundado do conceito de catarse em Vigotski e Gramsci. O autor relaciona tal conceito
a préatica educativa, assim como o fazem Tuleski et. al (2015) em seu projeto desenvolvido a
partir da utilizacdo do cinema como ferramenta de desenvolvimento, ao tecer dialogos entre
Vigotski e Lukacs no que diz respeito as contribuicGes da arte para o desenvolvimento de
conceitos e para o valor social da obra artistica, em critica a0 modo de producéo capitalista. Em
direcéo similar, Barroco & Superti (2014), em seu estudo sobre a Psicologia da Arte, apontam a
importancia da obra no que diz respeito as consideragdes de Vigotski sobre o carater social da
obra de arte e sua capacidade em promover o desenvolvimento omnilateral. Schulli (2011), em
sua dissertacdo de mestrado, centra-se também no conceito de catarse em Vigotski, tecendo
relagOes entre a concepcado do autor e de demais estudiosos que se debrugaram sobre o estudo da
Estética a partir do materialismo histdrico-dialético.

Essas pesquisas, ao resgatarem a riqueza e complexidade do conteudo expresso em
Psicologia da Arte, nos oferecem subsidios que validam, de um lado, a importancia de nos
atermos a textos da juventude de Vigotski para a compreenséo de sua obra (assim como de seu
préprio desenvolvimento) e, de outro, as multiplas possibilidades de se abordar o objeto
artistico no campo psicoldgico e, consequentemente, o admiravel papel que a arte cumpre no
que diz respeito ao desenvolvimento humano. Em nosso caso, contudo, a apresentacdo da
leitura critica de Psicologia da Arte se fez necessaria porque a nossa proposta se baseia no
estudo e na andlise da forma e do conteudo do teatro brechtiano a partir dos instrumentos da
Psicologia Historico-Cultural — e, portanto, de conceitos desenvolvidos apés a finalizacdo de
Psicologia da Arte.

Dito isso, iniciamos nossa exposicao pelo fato de que Psicologia da Arte ndo foi publicado
durante a vida de Vigotski, mas sim encontrada nos arquivos de Eisenstein, um importante
cineasta russo, apenas décadas depois. Em relacdo a esse aspecto, Vygodskaia & Lifanova (1999)
afirmam que Psicologia da Arte seria a tese que garantiria a Vigotski o direito de pesquisar de
forma independente, assim como o de lecionar em institui¢cbes de ensino superior; no entanto, o
autor teve sua primeira crise de tuberculose as vésperas da defesa publica, tendo ela de ser
cancelada. Embora Vigotski estivesse ausente, o trabalho é aprovado pelos membros da banca —
dentre eles Kornilov, com quem Vigotski viria a trabalhar na mesma época.

Em janeiro de 1923, Kornilov defende, no primeiro Congresso Russo de

Psiconeurologia, a necessidade da construcdo de uma psicologia de base marxista —
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posicionamento que, como traz Leontiev (1997), causou grande furor entre os psicélogos
marxistas, encabecados por Kornilov, e os psicélogos idealistas, seguidores de Tchelpanov. A
razdo de Kornilov, no entanto, foi logo reconhecida pela maioria dos psicélogos ali presentes,
e em novembro do mesmo ano Kornilov ocupa a cadeira, até entdo de Tchelpanov, de diretor
do Instituto de Psicologia (Leontiev, 1997, p. 429). No ano seguinte, 0 congresso ocorre
novamente e Vigotski, até entdo delegado do Ginasio Pedagdgico de Gomel, apresenta-se a
essa comunidade cientifica com artigos sobre a psicologia reflexoldgica, a educagéo e o ensino
da Psicologia, chamando a atencdo de Aleksandr Romanovich Luria — que a época se
encontrava como secretario cientifico do Instituto de Psicologia de Moscou (Vygodskaia &
Lifanova, 1999). Impressionado com a desenvoltura de Vigotski, Luria persuade Kornilov a
convidar o desconhecido para juntar-se a eles no Instituto de Psicologia Experimental. Sobre a

adentrada de Vigotski nesse Instituto, diz Luria:

A proposta era a de que o instituto devesse reestruturar a psicologia como um
todo, abandonar a velha ciéncia idealista de Chelpanov e criar uma nova
ciéncia materialista. Kornilov até chegou a dizer uma psicologia marxista. Em
sua opinido, o que era preciso Ndo era experimentos subjetivos, mas um estudo
objetivo do comportamento, em particular, respostas motoras, que é para o
que seu dinamoscépio fora inventado. Naquele tempo a psicologia estava
sendo reorganizada através de duas vias: primeiramente, pela renomeacéo, e
segundo, pela realocacdo. Nds chamamos de percepcao, eu acho, a recep¢ao
de um sinal para uma resposta; memoria — preservar e reproduzir uma
resposta; atencdo — reacGes restritivas; emocgdes — reacGes emocionais. Em
resumo, em todo lugar que podiamos, inclusive até onde ndo podiamos, nos
utilizamos a palavra reacédo, acreditando sinceramente que estavamos fazendo
um trabalho grande e importante. (Levitin, 1990, como citado por Vygodskaia
& Lifanova, 1999, p. 58)

E-nos sabido que alguns anos mais tarde, em O Significado Historico da Crise da
Psicologia, Vigotski expressaria de maneira sistemética seu incbmodo com a postura acima
relatada por Luria, ao defender que a psicologia marxista ndo deve desenvolver-se sob as bases
da reflexologia, mas sim sob a superacao, no sentido dialético, da cisdo entre as tendéncias
idealistas e materialistas mecanicistas no campo da Psicologia — na construcdo, portanto, de
uma nova psicologia. No entanto, como as palavras de Luria evidenciam, nessa época o Instituto
de Psicologia de Moscou, no qual encontrava-se ja Luria, Leontiev e Vigotski — que aceita
prontamente o convite de Kornilov —, buscava ainda uma forma de incorporar 0 marxismo no
campo da psicologia reflexoldgica, ou da reatologia, que € como Kornilov chamara a psicologia
que intentara desenvolver no instituto. Esse fato, pois, nos convida a reflexdo sobre a

necessidade de trazermos uma ordem cronoldgica ao pensamento de Vigotski, acompanhando
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seus primeiros passos em direcdo ao desenvolvimento das bases daquela que ainda viria a ser a
Psicologia Historico-Cultural. Como podemos observar, em Psicologia da Arte, Vigotski
envereda-se pelo estudo das tendéncias estéticas, munindo-se de todo seu conhecimento sobre
a arte em busca do desvelamento de sua estrutura e, consequentemente, da especificidade de
seu impacto no psiquismo humano. No entanto, como afirma Leontiev (1997), ndo podemos

considerar que essa tarefa foi cumprida com total sucesso:

Vygotsky tentou resolver dois problemas - fornecer uma analise objetiva do
texto de uma obra de arte e uma andlise objetiva das emog¢Bes humanas que
surgem durante a leitura desta obra. Ele justificou a contradi¢do interna na
estrutura de uma obra de arte como seu aspecto central. Mas a tentativa de
analisar objetivamente as emogdes causadas por tal contradi¢cdo ndo foi bem-
sucedida (e ndo pdde ser bem-sucedida em vista do nivel de desenvolvimento
da ciéncia psicolégica da época). Isso predeterminou a natureza um tanto
inacabada e unilateral de The Psychology of Art (aparentemente, o proprio
Vygotsky também sentiu isso. Ele teve a oportunidade de publica-lo durante sua
vida, mas mesmo assim se absteve de fazé-lo). (p. 13)

Nesse excerto, podemos observar que Leontiev (1997) toma como bem-sucedida a analise
da estrutura da obra de arte, mas ndo da reacédo emocional por ela provocada. Como ja aludimos,
ha uma série de estudiosos de Vigotski que retomam a lei da contradi¢éo entre forma e conteudo
de uma obra artistica, e a partir dela tecem reflexdes de carater Histérico-Cultural, direcionando-
as para o objeto especifico de seus trabalhos — ou seja, esses autores procuram, de maneira geral,
inserir novos elementos a analise da reacdo estética, dialogando muitas vezes com autores da
Estética, como Lukacs2. No entanto, neste trabalho, ao abordarmos a especificidade do teatro
épico brechtiano, fomos levados a analisar a estrutura das obras de Brecht a partir do olhar da
Critica Literaria Marxista — estudo que, por seu turno, fez com que impingissemos em nossa
leitura de Psicologia da Arte o questionamento sobre a universalidade da contradi¢do interna
entre forma e contelldo como condicéo sine qua non de quaisquer obras artisticas.

Por essa razdo, optamos por subdividir este item a partir da exposicdo desses dois
objetivos que, de acordo com Leontiev (1997), séo empreendidos por Vigotski na referida obra,
pretendendo, desse modo, avaliar a viabilidade, em nosso trabalho, da analise da reacao estética

com base nos preceitos estabelecidos por Vigotski (1999b). No entanto, antes de trazer tais

2 Embora tenhamos conhecimento sobre a importancia das contribuicdes de Lukacs em relacdo a
estética sob o ponto de vista do materialismo histérico-dialético, dado o objetivo deste trabalho e o
extenso debate que seria necessario para esclarecer suas divergéncias do pensamento de Brecht,
optamos por ndo trazer a baila suas considera¢fes. Para maior conhecimento sobre o assunto,
deixamos como sugestdo a obra Debate sobre o Expressionismo: um capitulo da histéria da
modernidade estética, Lukacs, Bloch, Brecht, Benjamin e Adorno, da autoria de Carlos Eduardo
Jord@o Machado (1991).
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objetivos a exposicao, julgamos ser necessaria a apresentacdo geral sobre o papel e o significado
da arte no contexto da Unido Soviética a fim de que possamos compreender com maior
completude a natureza dos argumentos que fundamentam a tese de Vigotski (1999b).

Em outras palavras, compreendemos que a apreciacdo do pano de fundo artistico da
revolugdo bolchevique nos serve ndo s6 como ponto de referéncia sociologico dos motivos que
levaram Vigotski a se interessar pelo papel psicoldgico cumprido pela arte, mas também como
uma das raizes tedrico-metodologicas que fundamentam Psicologia da Arte. Reafirmamos,
assim, o entendimento de que o objetivo primeiro de Vigotski nessa obra € desvendar qual é a
psicologia subjacente & estrutura da obra de arte, e ndo do receptor — isto €, do individuo que a
aprecia. Como afirma o autor, a sua proposta é a de levantar um problema, a saber, a
especificidade da reacdo emocional estética em relacdo as emogdes comuns, oferecer um método
de analise — 0 método analitico objetivo — e, por fim, descobrir qual é o principio psicologico
bésico de agdo da obra de arte no psiquismo humano e, como afirma o proprio autor, nada mais.

Ao empreender, portanto, nosso estudo a partir do estabelecimento desses objetivos,
comegamos por investigar o significado do primeiro aspecto, isto é, do entendimento da
especificidade da arte a partir do “reconhecimento da supera¢do do material da forma artistica ou,
0 que d& no mesmo, o reconhecimento da arte como técnica social do sentimento” (Vigotski,
1999, p. 3). Daqui, podemos ja notar uma forte influéncia dos estudos de Plekhanov — importante
figura no processo revolucionario bolchevique, especialmente no que diz respeito a critica ao
biologicismo e a compreenséo de que a arte ndo € inerente a esséncia do ser, mas sim depende da
vida social (Konder, 2012). Cabe-nos, entdo, perguntar: o que significa superar um material pela
forma, e por que ela se equivale a validagdo da arte como técnica social do sentimento?

Se avancarmos ate as reflexdes finais da obra, veremos que Vigotski (1999b), ao afirmar
que a “arte € o social em nos” (p. 315), defende que o sentimento fixado em uma obra de arte
ndo € inicialmente individual (do artista) e, depois, compartilhado com o publico, mas o seu
contrario; o objeto artistico incorpora, através de um artista, aspectos intimos da vida humana
que se desenvolvem a partir de seu aspecto social: “a refundicdo das emocdes fora de nos
realiza-se por forca de um sentimento social que foi objetivado, levado para fora de nos,
materializado e fixado nos objetos externos da arte, que se tornaram instrumentos da sociedade”
(p. 315). Como sabemos, essa defesa da arte como técnica social do sentimento, promovida
pela tomada do objeto artistico — e ndo do autor ou apreciador — como objeto de sua andlise,
expressa ja a direcéo que os estudos de Vigotski tomaria nos anos conseguintes: € da eleicéo de
um elemento externo ao psiquismo como desencadeador de emocdes especificas que Vigotski

(1999b) consegue extrair a defesa da génese social dos sentimentos — feito que Ihe garante um
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grande passo em direcdo ao desenvolvimento do papel do signo no desenvolvimento cultural
humano. Em que pese a sua originalidade, nos é necessario, no entanto, credita-la também aos
estudos de Plekhanov, haja vista que o proprio autor o faz ao apresentar o porqué da
incorporacdo do elemento psicologico a sociologia marxista, afirmando que esta deve
comportar, necessariamente, uma fundamentacao sociopsicologica: “o enfoque socioldgico da
arte ndo anula o estético mas, ao contrario, escancara diante dele as portas e o pressupde como,
segundo Plekhanov, seu complemento” (p. 2).

E nesse sentido que Vigotski (1999b) toma de Plekhanov a nogdo de que se “0s
mecanismos psicoldgicos que determinam o comportamento estético do homem séo sempre
determinados em seu funcionamento por causas de ordem sociolégica” (pp. 9-10), estes
mecanismos devem, pois, ser objeto de estudo da Psicologia: a tarefa psicoldgica de Vigotski
se baseia, portanto, na investigacdo objetiva da estrutura da obra artistica como um conjunto de
signos — e, portanto, de ordem cultural — que, pelo seu arranjo estético, promovem um
determinado tipo de emocdo em seu receptor. Em Cartas sem Endereco, Plekhanov (1969)

fundamenta o argumento compartilhado por Vigotski (1999b):

(...) a capacidade de o homem perceber o ritmo e deleitar-se com 0 mesmo faz
com que o produtor primitivo se submeta alegre a certo ritmo no processo do
trabalho e acompanhe 0s movimentos produtivos do corpo com sons
compassados da voz e com o som cadenciado de diversos objetos que leva
pendurados. Pois bem, de que depende esse ritmo a que se submete o produtor
primitivo? Por que os movimentos produtivos de seu corpo observam
precisamente essa cadéncia e ndo outra? Isso depende do carater tecnolégico
do processo de producdo, da técnica da produgdo dada. Nas tribos primitivas,
cada tipo de trabalho tem sua canc¢do, cujas cadéncias sempre se adaptam com
grande exatiddo, ao ritmo dos movimentos produtivos desse tipo de trabalho. A
medida que se desenvolvem as forcas produtivas, diminui a importancia da
atividade ritmica no processo de producéao, mas inclusive nos povos civilizados
- como, por exemplo, nas aldeias alemas - cada época do ano tem, segundo a
expressdo de Bucher, seus particulares ruidos de trabalho, e cada labor, sua
prépria musica. (p. 112)

No excerto acima, Plekhanov (1969) nos d& um exemplo da especificidade da percepcao
humana da musicalidade: apoiado nos estudos de Darwin e também das comunidades
primitivas, o autor afirma que a capacidade de sentir prazer diante da cadéncia e do ritmo ha de
ser inerente a todos 0s animais, mas que apenas 0 humano ird arranja-la a partir do
desenvolvimento das forgas produtivas, isto é, de acordo com sua utilidade pratica: “vé-se, pois,
que, primeiro, 0 homem se untava com barro, graxa ou sucos vegetais porque isso era Util.
estético” (p. 176). Daqui podemos ja extrair o sentido com que o termo técnica € empregado: a

arte avancga, como técnica do sentimento, de acordo com o nivel da técnica e da economia da
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sociedade. Plekhanov (1969) nos alerta, no entanto, para o fato de que essa relagdo entre
desenvolvimento das for¢as produtivas e da estética ndo se expressa de forma obvia, aparente.
Diz o autor que, em uma sociedade dividida por classes e, consequentemente, por seus
antagonismos, essa relacdo nédo aparece de forma tdo cristalina quanto em organiza¢des mais
primitivas, perdendo-se a consciéncia do nexo causal entre prazer estético e proveito para a
sociedade — 0 que ndo é 0 mesmo que dizer que este nexo se perdeu. Para Plekhanov (1969),
“uma relacdo causal mediata ndo deixa de ser uma relacdo causal. Se no caso, A da origem
diretamente a C, noutro origina através de B, ao que previamente deu origem, acaso se deduz
disso que C ndo deve sua origem a A?” (p. 193). Observemos agora o que diz Vigotski (1999b)
sobre o referido aspecto:

Ao estudar formas de arte com o minimo de complexidade, essa teoria insiste,
positivamente, na necessidade de estudar o psiquismo, uma vez que a distancia
entre as relac6es econdmicas e a forma ideoldgica cresce cada vez mais e a arte
ja ndo pode ser explicada diretamente a partir das relacdes econémicas. Isto
Plekhanov tem em vista quando compara a danga das mulheres australianas e o
minueto do século XVIII. “Para compreender a danca da nativa australiana,
basta saber que papel exerce na vida da tribo a colheita de raizes silvestres pelas
mulheres. E para compreender, digamos, 0 minueto, ndo basta, absolutamente,
conhecer a economia da Franca do século XVI11. Aqui estamos diante da danga,
que traduz a psicologia de uma classe ndo produtora... Logo, o ‘fator’
econdmico cede, aqui, a honra e o lugar ao psicoldgico. Mas que nao se esqueca
que o proprio surgimento de classes ndo produtoras na sociedade é produto do
desenvolvimento econdmico desta”. (p. 11).

Vigotski (1999b) é enfatico ao se remeter a importancia do trabalho de Plekhanov:
“ninguém, como Plekhanov, explicou com tanta clareza a necessidade tedrica e metodologica
do estudo da psicologia para uma teoria marxista da arte” (p. 10). Dessas ponderacgdes, podemos
afirmar, pois, que a obra de Plekhanov auxilia Vigotski (1999) a delimitar o objeto de sua
analise sob o0 argumento geral de que “todas as ideologias tém uma raiz em comum: a psicologia
de dada época” (p. 10) — ideia que possibilita a Vigotski (1999b), agora ja vivendo em um
contexto revolucionario, debrugar-se sobre o estudo do impacto da obra de arte na consciéncia
humana, a fim de validar, sob os moldes da ciéncia objetiva, a importancia da arte para o
desenvolvimento de uma sociedade comunista. No entanto, embora essas ideias tenham trazido
grandes contribuicdes aos estudos da estética marxista, hd que destacarmos no presente estudo
as criticas que mais tarde foram tecidas ao pensamento de Plekhanov: nos afirma Konder (2012)
que as andlises de Plekhanov, ao ndo considerarem o carater ativo da agdo humana, recaem

naquele sociologismo que é proprio ao materialismo vulgar.
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Konder (2012), ao realizar um levantamento histérico dos principais expoentes da
estética marxista, afirma que Plekhanov, no intuito de defender a dependéncia da arte em
relacdo a vida social, confere a criacdo estética uma dependéncia servil “ante a ditadura
implacavel e mesquinha das circunstancias econémicas. A arte, para o materialismo historico-
dialético, ndo é mero produto do meio; é também uma manifestagdo da presenca ativa do
homem na transformagdo criadora do meio” (p. 50). Especificamente, em relacdo a

exemplificacdo sobre os minuetos na Franca, Konder (2012) afirma que:

0 critico marxista ndo pode se ater a estreiteza dos métodos do sociologismo
plekhanoviano. Mesmo porque, independentemente da honestidade pessoal
subjetiva do observador, a utilizacdo de métodos estreitos leva-o, com
frequéncia, a desrespeitar a verdade dos fatos, que é comumente complexa e
cheia de nuances. (...) Umberto Barbaro lembra que ele considerou o minueto
como ‘a expressdo harmoénica da psicologia de uma classe improdutiva e
corrupta’; e observa gque, no caso, cometeu um duplo equivoco: 1- ignorou que
a origem do minueto era bem anterior aquela que ele lhe atribuia; 2- ignorou
gue o minueto foi, em sua origem, como tantas outras dancas de saldo, uma
danga camponesa. (p. 52)

Vemos assim que, ainda que Plekhanov insista na afirmacgéo de que, & medida que um
modo de producéo se torna mais complexo, assumindo a expressdo artistica uma forma indireta
e mediata, 0 autor ndo escapa ao sociologismo — e, como afirma Gramsci, ao materialismo
vulgar (Konder, 2012). Em outras palavras, ao dizer que, em ultima instancia, ha uma relacéo
de causalidade entre a organizacdo econdmica e sua manifestacao, Plekhanov reduz a arte & sua
génese social. Se concordarmos com a critica de autores como Gramsci e Konder a Plekhanov,
devemos, a partir daqui, fazer uma reflexdo sobre 0 modo com o qual Vigotski (1999bb)
incorpora os estudos deste autor a exposicéo de seu problema de pesquisa: para ele, a filosofia
marxista, ao tomar o psiquismo como “mecanismo mediador através do qual as relagdes
econbmicas e o sistema politico social criam esta ou aquela ideologia” (p. 11), reconcilia as
tendéncias estéticas de ordem espiritual e aquelas que sdo puramente materiais.

N&o nos resta duvidas de que ha, nesse pensamento, uma tentativa de tomar o psiquismo
em sua dimensdo social, para mostrar como um produto humano pode apresentar, em sua
expressdo objetiva, uma série de elementos da histéria humana. Por outro lado, a nogdo do
psiquismo como mecanismo mediador entre as forcas produtivas e ideologia €, em nosso
entendimento, ainda limitada se comparada ao sistema de conceitos que Vigotski desenvolveria
anos mais tarde. Nesse sentido, compreendemos que a influéncia de Vigotski (1999) por
Plekhanov (1969) se aplica nos proprios pressupostos de sua analise, como é o caso do emprego

do principio da antitese, conceito darwiniano, como um dos fundamentos centrais do processo
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catartico. E nesse sentido que concordamos com Dafermos (2018), quando este afirma que se
por um lado Vigotski traz em sua anélise uma interpretacéo social da arte, viabilizando-o ir para
além de uma interpretacdo naturalista do psiquismo, por outro adota uma visao reflexologica
da consciéncia humana, nao percebendo ai a existéncia de uma contradicao (p. 108). Vejamos

tal aspecto com mais detalhes no subitem a seguir.

2.4.1 A catarse como 0 processo da reacao estética

Neste subitem, pretendemos incorporar a nossa discussao os fundamentos nos quais se
baseia a analise da reacdo estética. Para isso, buscamos trazer, também, o porqué desse trabalho
de Vigotski ser considerado como pertencente ao campo da reflexologia por autores como
Dafermos (2018) e Veresov (1999). Devemos comecar, assim, com a ideia geral de que
Vigotski (1999a), nessa obra, ja em muito distanciara-se do método da Critica do Leitor,
apresentado em sua primeira analise sobre Hamlet: o autor afirma agora que “ser ou néo ser é
uma questdo de método” (p. 24).

Como nos ¢é sabido, “ser ou ndo ser” é a primeira frase do mono6logo mais famoso de
Hamlet e aquela que, em certa medida, sintetiza o dilema no qual se encontra o protagonista,
que esta as voltas com a necessidade de tomar uma decisdo. Em direcdo oposta ao subjetivismo
apresentado em sua primeira analise, Vigotski (1999a) afirma agora que a morosidade de
Hamlet deve-se ndo ao seu carater, mas sim a um procedimento técnico empregado por
Shakespeare: se na fabula Hamlet mata o rei, no enredo Hamlet ndo o faz — e isso implica dizer
que Hamlet ndo retarda a sua acdo porque ndo ha firmeza em suas tomadas de decisdes, mas

sim porque Shakespeare o0 obriga a fazé-lo: se a fabula, isto é, se 0

seu material narra que Hamlet mata o rei para vingar a morte do pai, o enredo
da tragédia mostra que ele nido mata o rei, e quando mata ndo o faz de
maneira nenhuma por vinganca. Assim, a duplicidade fabula-enredo - o
nitido desenrolar da acdo em dois planos, a consciéncia permanente e firme
do caminho e do desvio desse caminho (a contradicdo interna) — esté inserida
nos proprios fundamentos da peca. (p. 237)

De maneira geral, é este o carater da analise empreendida por Vigotski: toda obra de
arte se caracteriza pela contradicdo entre forma e material, em que a primeira obriga o ultimo a
desviar de sua rota, o qual tomara caminhos contrarios a sua direg&o original. Para chegar a essa
conclusdo, Vigotski (1999b) comeca por analisar a estrutura da fabula e, em seguida, a da

novela, enveredando-se enfim para a investigacdo da estrutura inerente a tragédia. Em todas



42

elas, o autor avalia que subjaz uma contradi¢do interna que se torna progressivamente mais
complexa: ao passo que na fabula h4 duas tendéncias em uma mesma agdo — por exemplo, a
vida e a morte se expressando na acdo da Cigarra, em A Cigarra e a Formiga —, na novela
(contos curtos) comeca-se ja a apresentar o plano da fabula e do enredo, no qual um estd em
contradicdo com o outro; tal contradigdo se apresenta também, por fim, na tragédia, que além
destes dois planos conta agora com a presenca do heroi tragico, responsavel pela unifica¢do do
plano da fabula e do enredo. Em suma, podemos dizer que encontramos na fabula a contradi¢éo
entre duas tendéncias opostas, na novela, entre fabula (aqui como sinénimo de material) e
enredo (forma) e, na tragédia, entre fabula, enredo e personagens.

Desse breve panorama, convém que facamos ja uma reflex&o sobre o carater da analise
empreendida: tendo o autor analisado a estrutura dessas obras literarias com o objetivo de
desvendar quais sdo as leis psicologicas que regem a especificidade da reacéo estética, o estudo
das emocdes complexas, sob o olhar da psicologia objetiva — lembrando que € ela que Vigotski
(1999) tinha a sua disponibilidade — ndo poderia delinear-se para além dos limites da analise da
reacao advinda do impacto causado pela contradicdo entre forma e conteido na consciéncia.

Se com isso temos, por um lado, um grande avanco em relagao ao estudo da consciéncia
e ao papel que o signo desempenhara na obra de Vigotski (1999b), por outro, devemos apontar
gue o autor, a essa época, ndo poderia escapar a um entendimento naturalista sobre o
comportamento humano: se tomarmos como legitima a afirmagdo de que uma determinada
estrutura de estimulos ¢é arranjada de forma a nos provocar determinado efeito psicologico,
podemos também afirmar, em outras palavras, que a obra de arte caracteriza-se como um
estimulo organizado de forma a provocar uma reacdo especifica em seus apreciadores. Em
nossa compreensdo, dessas afirmacgdes escapa um elemento fundamental que ainda se
constituiria como um dos pilares da sistematizacdo da Psicologia Historico-Cultural: o papel
ativo do individuo na realidade. E nesse sentido que concordamos com Konder (2012), em sua
critica ao sociologismo de Plekhanov, e que, indo adiante, apontamos também para a
necessidade de questionarmos os argumentos de Vigotski (1999b) a partir do entendimento que
0 proprio autor daria a relacdo do individuo com o meio alguns anos mais tarde.

E nesse sentido que Veresov (1999) afirma que a tentativa de buscar o método objetivo
de analise subjacente a obra de arte ndo poderia encontrar, a época, outro lugar que ndo a
reflexologia. Ao tomar a obra de arte como um tipo especial de irritante, a aplicacdo do método
objetivo analitico na analise do objeto artistico, embora traga inovacéo ao campo reflexolégico
ao modificar o modelo tradicional baseado no comportamento-consciéncia para a triade objeto-

comportamento-consciéncia, permanece, no entanto, nos ditames das reacfes bioldgicas
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provindas deste objeto externo (Veresov, 1999). Nas palavras de Vigotski (1999b), “é essa
possibilidade de superar na arte as maiores paixdes que ndo encontraram vazao na vida normal
0 que, pelo visto, constitui o fundamento biolégico do campo da arte. Todo 0 nosso
comportamento ndo passa de um processo de equilibrio do organismo com o meio” (p. 311).
Tal argumento é o que nos permite afirmar que, nesta Idgica, a funcdo social da arte se cumpre
na medida em que a obra de arte, ao possibilitar a vivéncia, na fantasia, dos sentimentos sociais
que nela estdo cristalizados, permite a vazdo da energia nervosa excedente e,
consequentemente, o reequilibrio de “nossa balanga com o0 mundo” (p. 311).

Avancemos ainda um pouco mais sobre esse aspecto. Como nos afirma Dafermos (2018),
a nocgdo da contradigdo afetiva presente na obra de arte é uma das ideias cruciais de Psicologia
da Arte, desenvolvendo-se a partir da tentativa de incorporar o principio da antitese, de Darwin,
a logica dialética. Essa contradi¢do, por sua vez, se resolveria através de um curto-circuito
ocasionado pelo choque entre duas tendéncias afetivas opostas presentes em uma mesma obra de
arte, provocando a destrui¢do do conteudo pela forma e promovendo, enfim, a chamada reagdo
estética. Trazendo de forma mais especifica, Plekhanov (1969) afirma que este principio se baseia
na ideia de que certos estados de animo provocam na espécie humana determinados movimentos
utilitarios, isto &, Uteis e/ou necessarios a realizar determinada tarefa; quando nos encontramos
em um estado de &nimo diametralmente oposto, manifestamos as a¢bes contrérias ao desempenho
desta tarefa, ainda que esta ndo apresente um fim utilitario (p. 100). Por esse principio, diz o autor,

podemos compreender a origem e o desenvolvimento dos costumes:

Se a minha conviccdo tem fundamento - e a mim parece que tem - podemos
supor que o desenvolvimento de nossos gostos estéticos se opera também em
parte sob a influéncia desse principio. Na Senegambia, as negras ricas usam
sapatos tdo pequenos que neles ndo cabe todo o pé, e essas damas se
distinguem por seu andar desajeitado. Mas nessa deselegancia reside
precisamente seu atrativo. (...) A razdo do atrativo desse estilo de andar
desajeitado das mulheres ricas reside justamente em que para elas o tempo néo
tem valor, pois estdo livres da necessidade de trabalhar. Tal maneira de andar
ndo tem em si 0 menor sentido e s6 adquire significacdo em virtude de seu
contraste com o0 modo de andar das mulheres obrigadas a trabalhar. A agdo do
principio da antitese é evidente, mas seus determinantes s&o causas sociais: a
existéncia da desigualdade de bens entre os negros da Senegambia.
(Plekhanov, 1969, p. 102)

Como ja afirmamos, o consentimento de Vigotski com esse principio como uma das
explicacGes para a complexidade do nosso gosto estético aparece ja no inicio da obra, quando
0 autor expOe a complexidade da influéncia da obra de arte no psiquismo, ao afirmar que muito

do mecanismo de acdo da obra de arte pode ser explicado pelo principio da antitese de Darwin
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(Vigotski, 1999b, p. 21). Essa nocéo serd, pois, retomada justamente com o objetivo de explicar
tal mecanismo como resultado do impacto da contradicdo interna inerente a toda obra de arte:

Essa lei notavel, descoberta por Darwin, encontra indiscutivel aplicagédo na
arte, e provavelmente ndo sera para nés um enigma o fato de a tragédia, que
suscita simultaneamente emocgdes opostas, operar, aparentemente, pelo
principio da antitese, e enviar impulsos opostos a grupos opostos de musculos.
E como se a tragédia nos levasse a praticar movimentos simultaneos para a
direita e para a esquerda, levantar e baixar a0 mesmo tempo um peso, é como
se excitasse simultaneamente os musculos e seus antagonistas. E precisamente
por isso que se explica em segundo lugar a retencdo das emocBes na
manifestacdo externa que verificamos na arte. E precisamente nisto que nos
parece consistir a diferenca especifica da reacdo estética. O exame dos estudos
anteriores nos mostrou que toda obra de arte encerra forgosamente uma
contradi¢do emocional, suscita séries de sentimentos opostos entre si e provoca
seu curto-circuito e destruicdo. (p. 269)

Como vemos, a diferenca especifica entre emogao estética e as emogdes comuns €, em
grande medida, fundamentada pela lei da antitese darwiniana. Assim, ao tomar como trago
distintivo da emocao estética a “retencdo da manifestagdo externa, ao mesmo tempo em que ha
a conservacdo de uma forca excepcional” (Vigotski, 1999a, p. 267) eliciada por uma atividade
intensificada da fantasia, o autor conclui que sua diferenca especifica caracteriza-se pelo fato
de que a apreciacdo de uma obra de arte provoca a a¢do, no psiquismo, de dois sentimentos
opostos — de maneira analoga ao trabalho dos musculos e de suas classes opostas, uma obra
artistica impacta o sistema nervoso via contradicdo entre fabula e enredo.

E essa contradicdo emocional que, como ja adiantamos, viria a causar, no apreciador,
um curto-circuito, caracterizado pela destruicdo do contetdo pela forma. Ao processo de
transformacéo dos sentimentos avivados por uma obra de arte, Vigotski (1999b) deu o nome de
catarse. Podemos assim definir a catarse como o proprio processo da reacdo estética, provocada
pela natureza contraditoria que subjaz a toda obra de arte. E esta, de acordo com Vigotski
(1999b), a unica lei da reacdo estética: a emocdo ha que se desenvolver em dois sentidos
opostos, ocasionando um curto-circuito no sistema nervoso.

De maneira geral, podemos enfim sintetizar a atividade catartica da seguinte maneira:
tomando a fantasia como uma expressao da reacdo emocional, Vigotski (1999b ) emprega a lei
do consumo unipolar de energia, tal como estabelecido por Kornilov, com o fim de investigar
0 trago distintivo entre emogdo comum e estética. Desta lei, que é caracterizada pela ideia de
que, a0 passo que a energia psiquica se gasta em um poélo (central ou periférico), enfraquecendo
0 outro, Vigotski (1999b) apresenta a hipotese de que a energia eliciada pela emocao estética

ndo é dispendida pela atividade da fantasia (descarga central), mas sim é por ela intensificada,
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retendo sua manifestacdo externa (descarga periférica) a0 mesmo tempo que conserva ainda
uma forga excepcional. A especificidade da acdo deste traco distintivo da emocdo estética, por
sua vez, é caracterizada pela luta entre impulsos contrarios no sistema nervoso, causando enfim
uma autocombustdo das emogdes provocadas pelo trabalho artistico. Por fim, Vigotski (1999b)
explica: todo este processo exige uma intensa atividade psiquica, e ndo podemos de forma
alguma empreender a catarse como sindnimo de alivio psiquico.

Embora esta exposi¢cdo ndo abarque toda a riqueza do conteddo apresentado por
Vigotski (1999b) no que diz respeito tanto a engenhosidade tedrica quanto a originalidade da
andlise, acreditamos que com ela ja tenhamos condigdes para tecer algumas consideragdes sobre
0 seu carater. Assim, podemos estabelecer sumariamente que: 1) o percurso tracado por
Vigotski até o estabelecimento das leis que regem a reacéo estética como uma reacdo emocional
mais complexa que as emogdes comuns se pauta, por um lado, na compreenséo da génese social
da arte, defendida por Plekhanov e, por outro, nos fundamentos da psicologia objetiva; e 2) que
a contradicdo entre forma e contetido é tomada como uma lei inerente a toda obra de arte, e 0
principio da antitese pode servir de fundamento para explicar tanto a complexidade das
expressdes historicas da obra de arte quanto a qualidade do impacto da contradigéo afetiva no
aparelho psiquico do espectador/leitor.

Como ja afirmamos em outro momento, 0 Nosso objetivo ao realizar uma analise critica
da tese apresentada por Vigotski (1999b) em Psicologia da Arte, enfatizando as limitagdes do
autor especialmente no que diz respeito a ndo consideracdo do carater ativo da acdo humana,
ndo é o de invalidar a grandiosidade da obra, mas sim de questionar a viabilidade da aplicacéo
do método objetivo analitico neste trabalho. Ressaltamos que a acdo de procurar dar destaque
a especificidade da emocdo eliciada pela apreciacdo de uma obra de arte, colocando-a como
objeto de analise, permitiu a Vigotski (1999b) dar um grande passo em direcao a sistematizacao
de uma psicologia que fosse capaz de, de fato, constituir-se a partir do método de Marx — mas
gue ainda ndo estava pronta. Concordamos assim com Leontiev (1997), quando este, ao
comentar sobre a insatisfacdo de Vigotski com Psicologia da Arte, afirma que “os problemas
que para ele se colocavam no campo da psicologia da arte e a impossibilidade de resolvé-los,
dado o nivel da ciéncia psicoldgica dos anos 20, tornam inevitavel que Vigotski passe a se
dedicar a psicologia propriamente cientifica” (p. 432).

Finalmente, comegamos a delinear aqui a hipdtese de que o método histdrico genético,
apresentado por Vigotski em sua investigacdo do problema do surgimento e desenvolvimento das
funcdes psicoldgicas superiores, possa nos ser a ferramenta adequada a anélise psicolégica de uma

obra literéria que seja de cunho propriamente historico-cultural. No entanto, para que possamos
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concluir essa hipotese, julgamos ser ainda necessario tecer algumas consideragdes acerca da lei da
contradicdo interna da obra de arte — por essa razdo, trataremos, no subitem a seguir, da

especificidade das relac6es entre forma e contetido no campo da Critica Literaria Marxista.

2.4.2 A contradicdo entre forma e conteddo como estrutura interna da obra de arte

Neste subitem, procuramos dar maior atencdo a lei da contradicdo entre forma e
conteudo, tal como estabelecida por Vigotski (1999b) em sua analise da estrutura da obra de
arte. Como ja aludimos, esta explanacéo tem o objetivo de investigar a viabilidade dessa lei em
uma analise literaria de cunho historico-cultural, haja vista que, desde as contribuicdes de
Plekhanov ao campo da Critica Literaria Marxista, uma série de autores — como Lukacs e
Brecht, por exemplo — debrugou-se sobre a complexidade das relacbes entre forma e contetido
presentes em uma obra de arte.

De maneira mais especifica, pretendemos apresentar a influéncia dessa tese de Vigotski
(1999b) pelo movimento formalista, ainda que os formalistas sejam criticados pelo autor: como
afirma Dafermos (2018), a anélise da reacdo estética feita por Vigotski, especialmente no que
se refere a superagdo do conteudo pela forma, sustenta-se em grande parte pelo pensamento
formalista russo e, assim sendo, o limita a uma compreensao ainda dualista da relacdo entre
forma e contetido, sem que haja a consideracao do significado de uma obra artistica — conceito
que mais tarde sera desenvolvido como base fundamental para o entendimento da consciéncia
em uma perspectiva histérico-cultural (p. 109).

Para que tal objetivo se cumpra, devemos apresentar primeiramente a ideia fundamental
do futurismo russo. Como ja mencionamos, Vigotski (1919, como citado em Marques, 2015),
ao expressar em Teatro e Revolugdo um posicionamento largamente diferenciado daquele
defendido em sua primeira analise de Hamlet, nos fornece um vislumbre daquilo que defendia
o futurismo russo: uma nova arte para 0 novo homem. Essa tendéncia, de acordo com Toneto
(2007), se caracterizava pela tentativa de suprimir o sentido habitual de algo através da ruptura
das relacGes convencionais entre forma sonora e significado, promovendo a desautomatizacao
da linguagem. Para a autora, essa tentativa de renovacédo da linguagem néo se propunha apenas
como estilo, mas também como um programa social: em acordo com os ditames da revolucéao
bolchevique, seus seguidores apresentavam a ideia de coletividade em seus manifestos e

publicacdes, defendendo o valor democratico e social da linguagem como “a lingua da acéo
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publica, cujo ritmo frenético superaria a lentiddo do discurso habitual. O artista estava a frente
do sabio e do industrial, pois era capaz de ver e criar o futuro” (p. 3).

Essas caracteristicas fazem jus ao fato de que os poetas futuristas andavam junto aos
estudiosos da linguistica, a saber, os membros do Circulo Linguistico de Moscou e a Sociedade
para 0 Estudo de Linguagem Poética de Petrogrado (OPOIAZ - Obschestvo lzutchénia
Poetitcheskogo lazyka): havia um consenso na ideia de que a “teoria da literatura se constituia
numa generalizacdo da pratica literaria” (Toneto, 2007, p. 4). Como nos ensina Eagleton (2006),
a literatura, para os formalistas, ndo era nada sendo uma organizacgéo particular da linguagem,

comportando

suas leis especificas, suas estruturas e mecanismos, que deviam ser estudados
em si, e ndo reduzidos a alguma outra coisa. A obra literaria nao era um
veiculo de ideias, nem uma reflexdo sobre a realidade social, nem a
encarnacdo de uma verdade transcendental: era um fato material, cujo
funcionamento podia ser analisado mais ou menos como se examina uma
méaquina. Era feita de palavras, ndo de objetos ou sentimentos, sendo um erro
considera-la como a expressao do pensamento de um autor. O Eugénio
Onegin, de Pushkin - observou certa vez Osip Brik com certa ousadia -, teria
sido escrito mesmo que Pushkin ndo tivesse vivido. (p. 4)

A partir desses apontamentos, podemos ja pensar que, no que se refere especificamente
a escolha do método empregado em Psicologia da Arte, desenvolvido pelo psicélogo alemao
Richar Miuller-Freinfel (Marques, 2015), podemos compreendé-la ndo apenas a partir da
influéncia de uma tendéncia objetivista pos-revolucionaria restrita ao campo da Psicologia, mas
também a partir de sua presenca em outros campos do saber — nesse caso, os estudos da
linguistica e a expressdo artistica. Sobre esse aspecto, Veresov (1999) explica que foi
justamente a escola formalista que, debrucando-se sobre o estudo do objeto artistico
independentemente do estado psiquico do artista ou espectador/leitor, abriu passagem para a
possibilidade de investigacdo de componentes invariaveis na obra de arte — aspecto que, de
acordo com Marques (2015), permite a Vigotski (1999) tomar o estudo das provas materiais da
obra artistica. Em outras palavras, podemos enfim dizer que a investigacao da estrutura material
da obra e, especificamente, da organizacdo formal de seus elementos, caracteriza-se como um
mérito da escola formalista que permite a Vigotski aproximar-se do estudo das emocdes de
cunho mais complexo, como a peculiaridade da emocao estética.

Voltemo-nos, pois, com esse olhar para os dizeres de Vigotski (1999b) sobre a escola
formalista. Como € sabido, em Psicologia da Arte, Vigotski (1999b), apos trazer o problema
dos estudos da estética de cima, isto €, da estética que se baseia em principios filoséficos, e da

estética para baixo — empirica— em busca da sintese dialética destas correntes, se atém ao exame
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das teorias da Arte como Conhecimento, da Arte como Procedimento e da Psicandlise (em
relacdo a esta Gltima, optamos por ndo nos atermos a sua especificidade para que possamos
trazer de maneira mais concisa a tentativa de Vigotski de revisar o formalismo em contraponto
a teoria da escola de Potiebnyad).

Especificamente, em relacdo a arte como conhecimento, é-nos importante ter o
entendimento geral de que Potiebnya, um dos principais tedricos desta corrente, confere a obra
literaria 0 mesmo estatuto que a palavra que, de acordo com ele, compde-se através de uma forma
sonora externa, sua imagem (interna) e um significado. Nesse sentido, a obra literaria cumpriria
a nds a mesma funcdo que as palavras, mas por um caminho diverso — da mesma forma que um
sinbnimo, por exemplo, nos conduz ao mesmo resultado, mas por vias alternativas —, diferindo
do conhecimento cientifico apenas pelo seu metodo. A critica de Vigotski (1999b) se baseia,
nesse sentido, na ideia de que, ao intelectualizar a obra artistica, tomando-a em posi¢éo analoga
a do conhecimento, Potiebnya parece nao ter compreendido a especificidade da emocao artistica,
ignorando uma contradi¢do fundamental: como a arte poderia ser um trabalho como o do
pensamento, se sua percepgao comega justamente pela emogao?

Podemos observar aqui que a linha argumentativa tomada por Vigotski (1999) na critica
a Potiebnya toma, de um lado, as contribui¢des do principio da unipolaridade de Kornilov e, de
outro, da reacdo dos formalistas a defesa da arte como conhecimento, fundamentando, pela via
psicolégica, uma critica similar a de Chklovski. Se Chklovski defende que o objetivo da literatura
ndo é o conhecimento, porque é somente na linguagem pratica — e ndo poética — que uma imagem
se liga ao pensamento, cabendo a poesia intensificar o efeito artistico enfocando a atencdo do
receptor sobre o material da obra (Pomorska, 1972, p. 31), Vigotski (1999b, p. 56), ao concordar
com a tese de que a intensificacdo de uma descarga na atividade mental (central) acarreta a
supressao de sua descida até os orgaos periféricos, afirma que o processo intelectivo e artistico,
por mais semelhantes que parecam, ndo coincidem: “onde a figuragdo ocorre como resultado da
atividade da fantasia, esta ela subordinada a leis bem diferentes daquelas da costumeira
imaginacdo reprodutora do habitual pensamento ldgico-discursivo. A arte é trabalho do
pensamento, mas de um pensamento emocional inteiramente especifico” (p. 309).

E nesse sentido que podemos compreender o formalismo como uma reacdo ao
intelectualismo. Para os seguidores dessa corrente de pensamento, a arte é compreendida
essencialmente como uma relagéo de materiais na qual, como traz Vigotski (1999b) ao citar
Chklovski, a nogcdo de forma nédo diz respeito a um mero invélucro externo, mas sim a uma
“disposicéo artistica do material pronto, feita com vistas a suscitar certo efeito estético” (p. 60).

Nessa ldgica, quando nos deparamos com o enredo de uma obra literaria, por exemplo, ndo o
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tomamos simplesmente como conteudo, mas sim como material enformado e reelaborado

artificialmente pelo artista. Tal procedimento, para Chklovski (1990), tem o objetivo geral de

dar a sensacdo das coisas enguanto visdo e ndo como reconhecimento; o
procedimento da arte é o procedimento de estranhamento das coisas e 0
procedimento da forma dificultada, que aumenta os obstaculos e a duragédo da
percepc¢ao, pois, em arte, o processo da percepgdo é o proprio fim e deve ser
prolongado; a arte € uma maneira de viver o fazer-se das coisas, e aquilo que
esta pronto ndo importa na arte. (como citado em Guerizoli-Kempinska,
2010, p. 64)

Do excerto acima, notamos, por outro lado, uma incompatibilidade essencial entre o
pensamento formalista e o de Vigotski (1999): para o autor, Chklovski, ao colocar a percepgéo
prolongada do receptor como objetivo da arte, nega o sentido psicolégico do material,
conferindo todo o mérito a forma. Como mostra Vigotski (1999b), se, nessa ldgica, Hamlet
demora-se em matar o rei, essa demora ndo diz respeito a nenhuma causa psicoldgica como a
indecisdo e a morosidade, mas sim a obediéncia de Shakespeare as leis puramente formais da
construcdo artistica. O fim deste procedimento, portanto, cairia, de acordo com Vigotski (1999),
em contradicdo contra 0s seus proprios principios. Observemos como Vigotski (1999b), ao
atentar-nos para essa contradicdo, exprime com clareza a limitacdo fundamental da corrente

formalista, recuperando a importancia do material psicoldgico para esta propria teoria:

a teoria dos formalistas cai numa surpreendente contradi¢cdo consigo mesma,
guando comeca afirmando que em arte ndo importam os objetos, o material, 0
conteldo, e termina afirmando: o fim da forma artistica é “sentir o objeto’,
‘fazer da pedra pedra’, isto é, experimentar de modo mais intenso e agudo
aquele mesmo material de cuja negacdo n6s comecamos. Gragas a essa
contradicdo, perde-se toda a verdadeira importancia das leis do
estranhamento, etc. descobertas pelos formalistas (...). Os formalistas
admitem que em arte o material ndo desempenha nenhum papel, e que um
poema sobre a destruicdo do mundo e um poema sobre o gato equivalem-se
plenamente do ponto de vista do seu efeito poético. (p. 65)

Como vemos, a corrente formalista, ao voltar-se para a importancia que a forma deve
apresentar em uma obra de arte, contrapde-se ao subjetivismo préprio a escola de Potiebnya e,
assim, como o faz o movimento futurista, nos convida a estranhar aquilo que nos parece
cotidiano, oferecendo-nos uma nova percep¢do do material. No entanto, nos aponta Vigotski
(1999) e, como veremos a seguir, também Trotski (1969), o pensamento de Chklovski, por mais
que tenha trazido avancos ao campo dos estudos da Estética, afasta-se da proposta inicialmente
defendida pelos futuristas — que, por sua vez, se encontrava em claro alinhamento ao

movimento bolchevique —, apresentando um carater notadamente antimarxista. Sobre esse
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aspecto, convém mencionarmos o trabalho de Trotski (1969), Literatura e Revolugdo, como
uma obra que, sendo escrita em um periodo no qual havia hostilidade dos intelectuais russos
em relacdo a Revolucdo, € de inegavel valor no que se refere a critica incisiva direcionada aos
formalistas, sem que, por outro lado, haja o descarte de suas contribuicdes ao pensamento

estético (Eagleton, 2011). Nesse sentido, afirma Trotski (1969) que a escola formalista

tal como é atualmente representada por Chklovsky, Jirmunsky, Jacobson e
outros, ela ndo passa de insolito aborto. Essa escola, proclamando que a
esséncia da poesia estd na forma, reduz a sua tarefa a uma andlise,
essencialmente descritiva e semi-estatistica, da etimologia e da sintaxe dos
poemas, a contagem de vogais, consoantes, silabas e epitetos que se repetem.
(...) Os métodos do formalismo, mantidos dentro de limites razoaveis, podem
ajudar a esclarecer as particularidades artisticas e psicologicas da forma (sua
economia, seu movimento, seus contrastes, seu hiperbolismo etc.). Esses
métodos, por sua vez, podem abrir ao artista um caminho - um dos caminhos
- para a percepcdo do mundo e facilitar a descoberta das relagbes de
dependéncia entre um artista ou de toda a escola artistica e 0 meio social. Na
medida em que tratamos de uma escola contemporénea, viva, e que continua
a desenvolver-se, é necessario, na idade de transicdo em que vivemos, testa-
la por meio da prova social e revelar suas raizes de classe. Nao s6 o leitor, mas
a prépria escola podera, desse modo, orientar-se, isto €, conhecer-se, purificar-
se e dirigir-se. (p. 144)

Nesse excerto, vemos que, apesar da severa critica, Trotski (1969) considera a
possibilidade de contribuicéo dessa escola ao entendimento da fungéo social cumprida pela arte,
ao apontar para sua possivel correcdo mediante a incorporacao do elemento social a analise das
nuances da forma artistica, ja que, para o bolchevique, a arte movimenta-se em consonancia
com as mudangas do meio social; caso contrario, “0s povos continuariam, de geracdo em
geracdo, satisfeitos com a poesia da Biblia ou a dos gregos antigos” (p. 147).

Eagleton (2011) afirma nesse sentido que, de maneira geral, a critica marxista op6s-se
a todas as espécies de formalismo literario justamente pelo fato de que esta corrente conduz a
reducdo técnica do alcance historico da literatura, reduzindo-a a um jogo estético (p. 35). No
entanto, de outro lado, continua Eagleton (2011), boa parte desses criticos voltou toda a sua
atencdo para o aspecto documental da obra de arte, ao ignorar, em sua busca por conteudo
politico, a importancia da forma. Desse ponto, € importante destacarmos mais uma vez a
ebulicdo das reflexdes sobre o papel da arte russa durante o periodo revolucionario, bem como
sua complexidade no campo dos estudos marxistas: tanto em Plekhanov, quanto em Trotski e
Vigotski, podemos observar a tentativa de investigar como os elementos da vida social se
expressam na obra de arte, procurando articular esta investigagao a estética na tentativa de evitar

que suas andlises resultem em uma reducdo socioldgica/documental do conteddo.
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Especificamente em relacdo ao trabalho de Vigotski (1999b), devemos mais uma vez ressaltar
a inovacgdo do autor em sua busca pelas leis psicoldgicas da obra de arte, procurando, por essa
via, recuperar a importancia do conteudo artistico, sem que para isso as conquistas do
formalismo tenham de ser descartadas, mas o seu contrario — isto €, incorporando o conteudo a
forma em uma tentativa de articulacéo dialética entre esses dois componentes da obra.

Em relacdo a esse aspecto, podemos enfim afirmar que, ainda que Vigotski (1999b)
estivesse longe de empreender o procedimento formalista como método de investigacdo, por
outro lado, ele ndo o rejeita completamente, reformulando-o e transformando-o radicalmente a
partir principalmente da influéncia de Plekhanov e de uma concepc¢do materialista de historia
(Dafermos, 2018). Todavia, como procuraremos esclarecer a seguir, compreendemos que
Vigotski (1999b), em sua busca pela contradigéo interna subjacente a obra de arte, ndo pudera,
dada as limitacGes dos estudos da critica marxista até entdo, se debrucar sobre ao papel interno,
também determinado pelas relages sociais, desempenhado pela forma — reduzindo-a a um
procedimento técnico, isto é, a sua obrigatoriedade formal de contrapor-se ao contelido. Em
outras palavras, podemos afirmar que, ainda que Vigotski (1999b) tenha intentado superar a
dualidade das tendéncias estéticas presentes mediante a investigacdo dos elementos psicologicos
que compdem uma obra de arte, a lei da contradicdo a qual se refere o autor ndo parte do principio
do movimento contraditorio da Histdria, mas, talvez, de uma formalidade técnica.

Ao trazer essa questdo com maior especificidade, devemos compreender que, tal como
afirma Eagleton (2011), Marx e Engels ndo apresentaram em suas obras um estudo
sistematizado sobre arte e literatura, mas sim comentarios que, embora sejam brilhantes, sdo
dispersos e fragmentarios, sendo essa uma das principais razées pelas quais ndo podemos
simplesmente recorrer aos seus escritos caso estejamos desejosos de um estudo sistematizado
da critica marxista (p. 14). Ademais, continua o autor, ha que compreendermos que a Critica
Literaria de cunho marxista ndo deve, de forma alguma, ser andloga a sociologia da literatura —
como Vigotski (1999b) j& bem apontara —, tampouco em uma “abordagem histérica da
literatura, mas na compreensdo revolucionaria da propria historia” (Eagleton, 2011, p. 14). De
maneira geral, vemos que Marx, ao defender a unidade entre forma e contetdo, retoma 0s
postulados de Hegel em seu estudo sobre a Estética — a saber, da compreenséo de que a historia
da arte pode ser tomada como a variagio das relacdes entre forma e contetido. E-nos evidente,
no entanto, que Marx, ao incorporar esse postulado a dialética materialista, ndo traz a nuance
dessas relagcdes como produto do desenvolvimento do espirito universal, mas sim do conteudo

material da sociedade, de maneira que as



52

formas sdo historicamente determinadas pelo tipo de “conteddo” que tém de
incorporar; sdo alteradas, transformadas, destruidas e revolucionadas a
medida que o préprio contelido muda. Neste sentido, o ‘contedido’ é anterior
a 'forma’, tal como, para 0 marxismo, sdo as transformacdes no ‘contetdo’
material de uma sociedade, o seu modo de producdo, que determinam as
formas de sua superestrutura. (Eagleton, 2011, p. 36)

Como podemos observar, no campo da critica marxista, ha que afirmarmos que, embora
estejam em uma relacéo dialética, em ultima instancia, a primazia é do contetdo em relacdo a
forma, e ndo o contrario, como querem os formalistas russos (Eagleton, 2011). As formas estéo,
pois, para além de um floreado ou técnica, modelando-se a partir do conteddo — em movimento
anélogo, portanto, ao do conteddo material de uma sociedade (modo de producéo) a delinear as
formas de superestrutura (Eagleton, 2011). Para que ilustremos com maior clareza a
complexidade desse aspecto, tomamos 0 exemplo de Candido (2006), ao tratar da obra Senhora,

de José de Alencar.

como todo livro desse tipo, ele possui certas dimensdes sociais evidentes, cuja
indicacdo faz parte de qualquer estudo, histérico e critico: referéncias a
lugares, modas, usos; manifestacdes de atitudes de grupo ou de classe;
expressao de um conceito de vida entre burgués e patriarcal. Aponta-las é uma
tarefa de rotina e ndo basta para definir o carater sociolégico de um estudo.

Mas acontece que, além disso, o proprio assunto repousa sobre condicdes
sociais que € preciso compreender e indicar, a fim de penetrar no significado.
Trata-se da compra de um marido; e teremos dado um passo adiante se
refletirmos que essa compra tem um sentido social simbdlico, pois é ao mesmo
tempo representacdo e desmascaramento de costumes vigentes na epoca,
como o casamento por dinheiro. Ao inventar a situagdo crua do esposo que se
vende em contrato, mediante pagamento estipulado, o romancista desnuda as
raizes da relacéo, isto é, faz uma analise socialmente radical, reduzindo o ato
ao seu aspecto essencial de compra e venda. Mas, ao vermos isto, ainda ndo
estamos nas camadas mais fundas da anélise, - 0 que s6 ocorre quando este
traco social constatado é visto funcionando para formar a estrutura do
livro. (pp. 15-16, grifos nossos)

Em Senhora, escrita por José de Alencar no ano de 1875, temos o drama vivido por
Aurélia, que enriquece subitamente, e Fernando, que se vende a Aurélia mediante a oferta
anobnima de um dote, sem saber que ela é a sua ex-namorada desejosa de vinganca pelo
abandono sofrido porque era de familia pobre. Como podemos observar no excerto acima,
Candido (2006) trata da dimenséo social da obra como elemento rotineiro (e aqui justifica-se o
porqué de, ainda que se saiba do carater escravagista de José de Alencar, sua obra poder nos
servir de analise), chamando-nos ao entendimento de como o carater sociologico compde-se
como assunto da obra — o desvelamento do significado do casamento como transacao mercantil

— e, penetrando-0 mais a fundo, em seu funcionamento na propria estrutura do livro: no plano
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formal, podemos observar, por exemplo, a expressdo do duelo entre Aurélia e Fernando pela
forma como o autor divide as partes do livro, a saber, o preco, quitacdo, posse e resgate, este
ultimo se tratando, enfim, do perddo muatuo mediante quitacdo do valor do dote, conferindo ao
casal um desfecho feliz.

Ademais, deve nos ser claro o fato de que uma obra literaria expressa, em seu carater
singular, tracos que delimitam em sua forma a particularidade de um género — no caso de
Senhora, o romance. Como explica Eagleton (2011) ao trazer os estudos de Watt, o romance
de determinada época, ainda que trate de uma gama de diferentes conteudos, ira obedecer a
certas estruturas formais que irdo aloca-lo neste género; a presenca de uma personagem real (e
ndo sobrenatural), as voltas com preocupacfes rotineiras e em uma narrativa linear e
imprevisivel, sdo exemplos de tragos proprios a este género literario. Esses aspectos, por sua
vez, expressam o corolario ideoldgico de uma “classe burguesa cada vez mais confiante, cuja
consciéncia rompeu os limites de anteriores convencdes literarias aristocraticas” (p. 40).

No que diz respeito aos fatores que interessam especificamente a nossa pesquisa, ha
que compreendermos que Candido (2006) e Eagleton (2011) nos esclarecem em suas
exposicoes que, ao investigarmos 0s componentes da unidade dialética que interessa a analise
da critica marxista, partimos do pressuposto de que, quando o autor escolhe uma forma, esta,
embora seja determinada ideologicamente, pode ser modificada pelo carater ativo, histérico e
social do préprio autor. Nas palavras de Eagleton (2011):

As linguagens e técnicas que um escritor encontra a disposicdo estdo ja
saturadas com certos modos de percepcdo ideoldgicos, certas formas
codificadas de interpretar a realidade, e a medida em que ele é capaz de
modificar ou refazer essas linguagens ndo depende apenas do seu génio pessoal.
Depende da circunstancia de a ideologia, nesse ponto, da historia, ser ou néo tal
que elas possam e devam ser modificadas. (p. 42)

Ao tomarmos, pois, a primazia do contetdo em relacdo a forma, considerando esta
ultima também como produto da historia humana e ndo como floreio técnico, apenas, somos
conduzidos a um entendimento das relacdes entre forma e conteldo diferente daquela
apresentada por Vigotski (1999b) em Psicologia da Arte. E preciso que deixemos claro que,
com isso, ndo temos o objetivo de invalidar as exposi¢cdes de Vigotski na referida obra,
especialmente no que se refere ao valor que a ela deve ser conferido ao dar a tonica das questes
que seriam mais tarde desenvolvidas pelo autor, como é o caso do conceito de signo e, de
maneira mais abrangente, do desenvolvimento cultural do psiquismo em vias de fato, 0 que em

ultima insténcia intentamos com esta anélise é argumentar que sao essas relacdes entre forma e
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contetdo — e ndo a da lei estabelecida por Vigotski (1999b) — que nos permitira trazer a baila
as questdes referentes as contribuicGes do teatro épico de Brecht ao desenvolvimento
omnilateral do humano: adiantamos que Brecht, ao incorporar em seu estudo e producao
literaria a compreensdo da consciéncia humana como produto material e ideal — consequéncia
de uma compreensdo materialista e dialética da realidade -, sistematiza um modelo de fazer
teatral que, hipotetizamos, pode oferecer contribui¢Ges diretas tanto ao enriquecimento do
nosso entendimento acerca do conceito de drama na Psicologia Histérico-Cultural quanto ao
proprio desenvolvimento de uma consciéncia critica a ideologia promovida pelo modo de

producéo capitalista.



55

3 REPARA BEM NO QUE NAO DIGO: CRITICA LITERARIA E O DRAMA DAS
RELACOES SOCIAIS

Se a arte reflete a vida, ela o faz com espelhos
especiais. A arte ndo deixa de ser realista por alterar as
proporcGes, mas sim quando as altera de tal modo que
0 publico, ao tentar usar as reproducdes na préatica, em
relacdo a idéias e impulsos, naufraga na vida real.

—Bertolt Brecht, Ensaios, 1967

No capitulo anterior, ao tratarmos de alguns dos trabalhos de Vigotski anteriores a
elaboracdo dos fundamentos da Psicologia Historico-Cultural, procuramos conferir
historicidade & obra do referido autor com dois objetivos principais: 0 de investigacdo da
viabilidade da fundamentacéo tedrico-metodoldgica de Psicologia da Arte (1999) como aporte
ao cumprimento do objetivo deste trabalho, e o de promover novas reflexdes acerca do lugar
da arte — especificamente, do teatro e da literatura — na Psicologia Historico-Cultural.

Ressaltamos ainda que esse exercicio, longe do intento de culminar em uma critica a
Psicologia da Arte (1999) vazia de motivos, possibilitou também diferencia-la dos escritos de
Vigotski ap0s o inicio de seus estudos no campo especifico da Psicologia, sem que fosse negada
a importancia e originalidade — seja a area da Psicologia, seja da Estética — das ideias
apresentadas pelo autor na referida obra. E nesse sentido que, ao alocarmos a tese da reacao
estética ao periodo reflexoldgico de Vigotski (Veresov, 1999), objetivamos argumentar o
porqué dos fundamentos que embasam a andlise da reacdo estética ndo poderem ser empregados
como componentes da metodologia de analise de uma obra literaria e/ou teatral de cunho
historico-cultural. Ainda, para que seja possivel realizarmos as reflexdes que se sucedem a essa
afirmacdo, faz-se fundamental a dedicacdo deste capitulo ao estudo do drama no campo da
Critica Literaria, jogando luz sobre o género draméatico como aquele que trata propriamente da
acao do humano na realidade.

Sem o proposito de forgcosamente fazer coincidir o conceito de drama como género
literdrio e o drama como conceito relativo aos estudos de Vigotski sobre a personalidade,
buscamos trazer a baila os estudos do campo da Critica Literaria de base materialista para a
Psicologia no que diz respeito ao estudo das diferentes nuances da forma dramatica na histéria
humana, e que se objetivam como expressdo da relacdo do humano com a natureza. Através do
estudo do conceito supracitado, pretendemos, ao trazer as contribui¢bes da Critica Literaria
Materialista a Psicologia Histdrico-Cultural, tanto fazer jus ao teatro e a literatura como campos
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de um saber fundamental sobre a vida humana quanto justificar o porqué da defesa da narrativa
brechtiana como ferramenta passivel de ser empregada no estudo e na préatica psicoldgica. E
nesse sentido que concordamos com Politzer (1998) no que diz respeito a compreensao de que

a vida propriamente humana nada € sendo a vida dramética do humano, que

apresenta todas as caracteristicas que tornam uma area suscetivel de ser
estudada cientificamente. Mesmo que ndo existisse psicologia, € em nome
dessa possibilidade que ela deveria ser inventada. Ora, as reflexdes sobre essa
vida dramatica s6 conseguiram encontrar lugar na literatura e no teatro, e
embora a psicologia classica afirme a necessidade de estudar os ‘documentos
literarios’, nunca houve, de fato, verdadeira utilizacdo, independente dos
objetivos abstratos da psicologia. Assim, em vez de poder transmitir a
psicologia 0 tema concreto que se tinha refugiado nela, é a literatura que
acabou por sofrer a influéncia da falsa psicologia. (p. 43-44)

Em busca de uma aproximacao entre psicologia e literatura na qual esta ndo se refugie,
mas sim contribua para o entendimento psicoldgico da agdo concreta humana, neste item
pretendemos jogar luz sobre o termo drama como género literario, a comecar pelo momento, ainda
na Grécia Antiga, em que filosofos como Aristoteles e Platdo o discutem, juntamente com o género
lirico e 0 épico, como uma das formas fundamentais de expressar esteticamente as atitudes
humanas diante da realidade (Rosenfeld, 2008a), até 0 drama moderno como expressao de uma
crise que, sob o ponto de vista do materialismo dialético, viria a ser superada com a ascensédo da
forma épica na sociedade moderna. Objetivamos com esse percurso apresentar o género
supracitado a partir de uma perspectivagdo materialista historica, viabilizando, atraves dessa
mesma base metodoldgica, a proposta de interlocucéo entre o teatro épico de Brecht e a Psicologia
Concreta de Vigotski naquilo que diz respeito a agdo dramética do humano diante da realidade.

Nesse sentido, das mencdes que fizemos a Psicologia da Arte como obra fundamental
ao entendimento do desenvolvimento do pensamento de Vigotski, iniciamos nossa discusséo a
partir de sua concepgao sobre o drama como género literario, presente na referida obra: ao tratar
da peculiaridade das personagens de Shakespeare, o autor afirma que o carater dos herdis
dramaticos se define pela expresséo unificada de emocdes contraditorias. Ao tomar a tragédia
de Otelo como exemplo, afirma Vigotski (1999b) que, “se Shakespeare quisesse desenvolver
uma tragédia de ciimes, deveria escolher um homem ciumento e um suspeito para heroi,
relaciona-lo com a mulher que desse o mais forte motivo para o cilime e, por tltimo, estabelecer
entre eles relacBes nas quais o ciume nos parecesse companhia absolutamente inevitavel do
amor” (p. 289), mas Otelo faz justamente o contrario — o herdi € um general crédulo e certo do

amor que Desdémona lhe dedica.
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Como ja apresentamos no capitulo anterior deste trabalho, em Psicologia da Arte,
Vigotski (1999b) tem como tarefa principal a investigacdo e analise da estrutura objetiva da
obra de arte, e € com foco nesse aspecto, portanto, que compreendemos suas afirmacdes acerca
do carater das personagens de Shakespeare — ou seja, nos termos de sua estrutura formal. Desse
modo, quando Vigotski (1999b, p. 292) afirma que a presenca de uma norma e sua violagao se
constituem como caracteristica basilar de qualquer drama, e que é essa a razdo pela qual “o
heréi do drama € um carater dramatico que parece sintetizar constantemente duas emogdes
opostas — a emogdo da norma e a emoc¢édo da sua transgressao”, consideramos que néo cabia
dentre os objetivos de Vigotski —ao menos nesse momento — debrugar-se sobre o contetido da
tensédo encarnada pelo drama vivido por Otelo. Especificamente, compreendemos que, embora
a atencdo empregada por Vigotski (1999b) a estrutura contraditoria da obra de arte em
Psicologia da Arte ndo implique o desprezo pelo assunto do enredo — haja vista que o Gltimo
capitulo da obra se apoia fundamentalmente na arte como elemento indispensavel ao
desenvolvimento do género humano ndo s6 pela especialidade do arranjo estético, mas pelo
fato de este arranjo conter em si contetdos inequivocos a compreensao da realidade na medida
em que “recolhe da vida seu material mas produz acima desse material algo que ainda ndo esta
nas propriedades desse material” (p. 308) —, entendemos estar ausente nessa defini¢éo o carater
historico da forma, que é universalizada por Vigotski quando este afirma que a contradi¢do
entre conteido e forma subjaz a qualquer obra dramaética.

Ind Camargo Costa (2010), em sua palestra sobre Brecht e o teatro épico , discute sobre as
acOes da mesma personagem de Shakespeare sob enfoque diferente daquele de Vigotski (1999b).
Ao trazer a baila a decisao de Otelo de acabar com a vida de Desdémona, Costa (2010) trata dos
motivos que engendraram sua a¢do nao como necessidade da forma dramética shakespeariana,
mas sim pela complexidade da personagem como sujeito historico: para a autora, Otelo ndo era
um homem desequilibrado, mas sim alguém que “tem interesses materiais muito precisos, a
comecar pelo fato de que ele é um arabe que traiu os seus e se aliou ao exército ocidental e,
portanto, ele, personagem, tem uma situacdo insegura dentro das relagdes em que ele vive” (p. 9).

H4, ainda, no Manuscrito de 1929, uma nova mencao que Vigotski (2000a) faz a Otelo —
dessa vez, jogando luz sobre a especificidade do carater da personagem a fim de ilustrar a dindmica
dramatica do psiquismo: diz Vigotski (2000a) que Otelo encarna, em seu drama pessoal, 0
entrechoque entre diferentes papéis sociais (do marido e do general) internalizados em um mesmo
individuo; o contexto especifico deste drama, convocando Otelo a uma tomada de decisao, modifica

a hierarquia entre o desejo e a necessidade, promovendo a colisdo entre o general e 0 marido.
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Compreendemos que este ultimo emprego ilustrativo do drama vivido por Otelo se
aproxime mais da visao histdrica apresentada por Costa (2005): embora em Psicologia da Arte
Vigotski (1999b compreendesse que Otelo ndo € apenas uma historia sobre o ciime como
sentimento comum ao género humano, faltou-lhe, em nosso entendimento, acrescentar na
protagonista o contetido da tensdo promovida pelos seus impetos opostos — isto €, o contetdo
que constitui a singularidade do ciime sentido por Otelo.

Com o objetivo de conferir sustentacdo a esta afirmacao, nos subitens que se seguem
apresentaremos algumas consideracdes gerais sobre o drama como género literario para, em
seguida, apresenta-lo como forma historica. Desse modo, pretendemos ter viabilizado ao leitor
0 entendimento de forma como expressdo sedimentada do contetido sdcio-histérico — conceito
que sustentara a defesa, pela Critica Literaria Materialista, do teatro épico como superacao

dialética do drama moderno.

3.1 Teatro, Literatura e Historicidade

Antes de adentrarmos propriamente as discussdes pertinentes ao campo da Critica
Literaria, consideramos que seja fundamental a sua apresentacdo como area especifica de
conhecimento. Com o objetivo de evidenciar a sua funcdo nesta tese — a saber, de didlogo com
a Psicologia Historico-Cultural —, apresentamo-la a partir do ponto de vista materialista de
Candido (2006), que, ao recusar a ideia da literatura como um conjunto de fatores ou autores,
apenas, busca compreendé-la como um conjunto de obras — ou seja, visa a compreensao das
obras literarias em sua totalidade.

Como se pode imaginar, no que diz respeito a Critica Literaria e a tarefa do critico, a
maneira com a qual se aborda o fendmeno literario ndo é Unica; diz Candido (2006) que esta area
comporta uma série de teorias, as quais se modificam de acordo com o objeto em foco — como é
0 caso, por exemplo, do foco no aspecto documental de uma obra, ou em seus fatores esteticos,
em uma critica de carater formalista. Afirma Candido (2006) nesse sentido que, no entanto, toda
critica devera tomar o caminho da impressao até o juizo de uma obra e, entre estes dois pontos —
gue por sua vez sao de natureza estética, e ocorrem em qualquer leitura —, podemos localizar o
trabalho propriamente dito do critico. Essa tarefa devera se caracterizar como um “trabalho
construtivo de pesquisa, informacao e exegese” que, “como uma espécie de moinho, tritura a
impressao, subidividindo, filiando, analisando, comparando, a fim de que o arbitrio se reduza em

beneficio da objetividade, e o juizo resulte aceitavel pelos leitores” (p. 21).
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Em suma, podemos entdo afirmar que o trabalho do critico se constitui pelas etapas de
perceber, compreender e entdo julgar uma obra literaria, pressupondo, portanto, um “elemento
perceptivo inicial, um elemento intelectual médio e um elemento voluntario final” (Candido,
2006, p. 31). Assim, especificamente no que tange ao trabalho de uma critica que se atenha a
compreensdo da totalidade representada em uma obra literaria — como é o caso da critica de
orientacdo materialista —, h& que considerarmos, simultaneamente, trés ordens de realidade: os
fatores externos, os fatores individuais e, finalmente, o texto de uma obra literaria — que ao
mesmo tempo que contém os elementos anteriores, 0s transcendem na medida em que néo se
constitui apenas de sua juncdo (Candido, 2006, p. 33). Em outras palavras, podemos afirmar
gue a tentativa de compreender o fendmeno literario em sua totalidade néo se reduz a busca de
um sentido contextual dentro do panorama histérico de uma obra, apenas, reduzindo-a a uma
sociologia, tampouco pelos elementos biograficos de seu autor, mas que se debruce sobre a

obra na especificidade de seu idioma, tomando-a como

uma realidade autbnoma, cujo valor esta na formula que obteve para plasmar
elementos néo-literarios: impressoes, paixoes, ideias, fatos, acontecimentos,
que sdo a matéria-prima do ato criador. A sua importancia quase nunca é
devida a circunstancia de exprimir um aspecto da realidade, social ou
individual, mas a maneira por que o faz. No limite, o elemento decisivo é o
que permite compreendé-la e aprecié-la, mesmo que ndo soubéssemos onde,
quando, por quem foi escrita. Esta autonomia depende, antes de tudo, da
eloguéncia do sentimento, penetracdo analitica, forca de observacdo,
disposicdo das palavras, selecdo e invencdo das imagens; do jogo de
elementos expressivos, cuja sintese constitui a sua fisionomia, deixando longe
0s pontos de partida ndo-literarios. (p. 34)

Tomar a obra literaria como uma realidade autbnoma, nos permite, portanto, compreender
o sentido que Candido (2006) emprega a literatura ao caracteriza-la como um conjunto de obras:
o texto literario, embora seja uma integracdo de fatores sociais e psiquicos do autor, ndo se reduz
a essa integracdo, visto que o seu valor se encontra no modo como estes elementos estdo
plasmados em sua forma. Isso implica, consequentemente, no desapego dos elementos néo
literarios como causa e consequéncia direta do produto literario, que por sua vez ndo os anula,
mas sim os transfigura: em dltima instancia, é a realidade concreta que serve de base a realidade
literaria, haja vista que, “se 0 entendimento dos fatores é desnecessario para a emocao estética,
sem o seu estudo ndo hé critica, operacdo, segundo vimos, essencialmente de anélise” (p. 34).

Assim, no que diz respeito a interlocucdo que pretendemos entre a Psicologia Historico-
Cultural e a Critica Literaria de orientagdo materialista, nos é de especial interesse o

entendimento de que esta ndo se debruca apenas sobre os elementos socioldgicos ou estéticos
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em si, mas em uma “delicada operacao, consistente em distinguir o elemento humano anterior
a obra e o que, transfigurado pela técnica, representa nela o contetdo, propriamente dito”
(Candido, 2006, p. 34): entendemos que esta tarefa, posto que se atém ndo apenas no
entendimento do conteddo humano em sua historicidade, mas também na analise da forma com
a qual este contetdo se plasma em um objeto artistico (no caso, a obra literaria), pode nao
apenas ser passivel de dialogo com a investigagdo psicoldgica sobre a genericidade humana a
partir do viés historico-cultural, mas também de fornecer pistas para novas elaboracdes acerca
da relacéo entre arte e desenvolvimento humano, as quais trataremos mais adiante.

Por hora, consideramos que a apresentacdo da literatura como um conjunto de obras, e
da tarefa do critico como a de anélise do elo intermediario que se da entre a impressao inicial e
0 juizo de uma obra literaria, permite com que avancemos em nossas consideracdes gerais sobre
0 drama como forma historica, viabilizando a possibilidade de toma-lo ndo como género
universal e/ou atemporal, mas como expressao historica de um determinado modo do humano
conceber a natureza e a si mesmo. E nesse sentido que Anatol Rosenfeld (20008a), critico
literario que se ateve, em sua obra, a questdes pertinentes a historicidade dos géneros literarios,
trata do género dramatico a partir da poética grega.

Diz o autor que, ao tomarmos as primeiras discussdes de que temos registro sobre os
diferentes géneros literarios, encontramos no 3° livro da Republica de Platdo e, especificamente
em Sdcrates, a definicdo de trés tipos de obras poéticas (Rosenfeld, 2014): hd um primeiro tipo,
em que a figura do poeta se ausenta e falam apenas as personagens (como na comédia e na
tragédia); um segundo, em que 0 poeta esta presente, colocando-se inteiramente no texto
(ditirambos) e, finalmente, o terceiro, em que ha a mistura desses dois primeiros tipos (epopeias).
Para 0 autor, a elaboracdo de Aristoteles, que pode ser encontrada no 3° capitulo de Arte Poética,
coincide até certo ponto com a de Sdcrates: diz Aristoteles que, dentre as maneiras literarias de se
imitar a natureza, pode-se fazé-lo narrando os objetos e as situagbes que a compbdem, ou
introduzindo um terceiro a narra-los, como em Homero; pode também o poeta insinuar-se sem
intervencao de outra personagem, como nos ditirambos e, por fim, esta imitagdo pode se expressar
através das acOes e execucdes dos proprios personagens. Tais imitacfes corresponderiam,
respectivamente, aos géneros épico, lirico e dramético (Rosenfeld, 2014, p. 16).

Diz ainda Rosenfeld (2008a) que, em que pese a artificialidade da conceituacdo dessa
teoria das trés categorias literérias, incompativel com a multiplicidade e variabilidade histérica
da realidade literaria, a sistematizacdo se faz necessaria ndo apenas pela necessidade cientifica
de ordenacdo da multiplicidade de fendbmenos, mas por razées mais profundas: “a maneira pela

gual é comunicado o mundo imaginario pressupde certa atitude em face deste mundo ou,
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contrariamente, a atitude exprime-se em certa maneira de comunicar”, ou seja, 0S géneros
expressam diferentes formas de atitude diante do mundo (p. 17). Dessa forma, quando
pensamos no carater adjetivo que essas categorias podem desempenhar em determinada obra,
as adjetivamos como “possibilidades fundamentais da existéncia humana” (p. 18): podemos
conceber o mundo epicamente, contemplando-o em sua multiplicidade; vivé-lo de maneira
lirica integrando-nos a natureza, ou toma-lo dramaticamente, isto €, como que “dividido por
antagonismos irreconciliaveis”. Tal concepgdo antagbnica implica, pois, um modo de acao

tipico de um

mundo que se apresenta como se estivesse autdnomo, absoluto (ndo
relativizado a um sujeito), emancipado do narrador e da interferéncia de
qualquer sujeito, quer épico, quer lirico. De maneira oposta ao género lirico,
em que o sujeito é tudo (0 mundo surge como contelido da consciéncia lirica),
no dramatico o objeto é tudo, a ponto de desaparecer no teatro, por completo,
qualquer mediador, mesmo o narrativo que, na Epica, apresenta e conta o
mundo acontecido. (p. 27)

De maneira geral, é-nos ja notavel o que é especifico do modo dramético de conceber a
realidade: a relacdo do sujeito dramatico com a natureza regula-se pelo ato, especificamente
humano, de se decidir a partir de uma vontade, engendrando em sua acdo, portanto, uma tenséo
para o futuro — diferentemente do épico, por exemplo, que associa-se ao pensamento e,
existencialmente, se remete ao passado (Rosenfeld, 2008a, p. 39). Ao trazer a baila um preltdio
de didlogo com o campo da Psicologia Historico-Cultural, podemos compreender que essa
regulacdo, sendo engendrada em ultima instancia pela vontade, caracteriza-se essencialmente
pela superacdo de uma relagdo imediata entre humano e natureza — implicando portanto uma
acdo do humano na realidade que, embora concreta, é mediada, no individuo, pela sua
consciéncia. A relacdo mediada com a natureza €, de acordo com Vigotski (2021), aquilo que
caracteriza uma nova qualidade ao humano, diferenciando-o do comportamento animal. Nas

palavras do autor,

0 comportamento humano difere pelo mesmo tipo de singularidade qualitativa
em comparacdo com o comportamento dos animais, assim como todo tipo de
adaptacdo e desenvolvimento histérico do homem difere da adaptacdo e do
desenvolvimento dos animais porque os processos do desenvolvimento mental
do homem séo parte de todo o processo histérico da humanidade. (p. 75)

Tal especificidade € ilustrada por Vigotski (2021, p. 87) atraves do paradoxo do asno
de Buridan: o asno faminto, ao se ver diante de dois montes de feno iguais em volume e

distancia, perece de fome, pois 0s motivos que o levariam a escolher entre um e outro sao
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idénticos. Questionando-se sobre como agiria 0 humano caso ocupasse 0 lugar do asno,
Vigotski (2021) afirma que, se 0 compreendermos a partir do esquema comportamental de
estimulo e resposta, apenas, este também pereceria, dado que dois estimulos idénticos atuando
em direcGes opostas produziriam inibicdo completa: um recurso — ou seja, uma mediacao — que
promova a acdo de decidir-se faz-se necessario. E nesse sentido que Vigotski (2021)
compreende que 0 humano néo se relaciona diretamente com os fendmenos (como pretende o
esquema S-R), mas cria estimulos artificiais que direcionam sua conduta: a vida social cria a
necessidade de subordinar a conduta do individuo as exigéncias sociais e forma, a0 mesmo
tempo, complexos sistemas de sinaliza¢do, que orientam e regulam a formacdo de conexdes
condicionadas no cérebro de cada individuo (Vigotski, 2021).

Essas consideracdes gerais, que dizem respeito a esséncia do drama como um modo de se
conceber a existéncia humana e a relacdo do humano com a natureza, e a especificidade da
conduta humana a partir de seu salto qualitativo em relagdo ao comportamento animal, nos
viabilizam mais um passo em dire¢do & interlocugdo que propomos: ao caracterizar a dindmica
da personalidade como dramatica, Vigotski (2000a) versa sobre conflitos com os quais o
individuo se depara no decorrer de sua existéncia, e que exigem — seja interpsiquicamente ou
intrapsiquicamente — tomada de decisdo. Levando em conta a especificidade do desenvolvimento
cultural, estas decisdes serdo tomadas com base na qualidade da significacdo que o individuo
pode atribuir & realidade. E nesse sentido que concordamos com Dellari Jr. (2011) quando, em
seu trabalho de sistematizacdo acerca dos sentidos que Vigotski atribui ao termo drama em sua
obra, afirma que o autor emprega, de maneira geral, um sentido mais especifico e outro mais geral
ao termo, e que implicam focos distintos: em uma acepg¢do mais geral, ora destaca que 'novos
personagens entram em cena a cada novo ato', ou que 'alguns atores tém papeis secundarios e

outros papeis principais' e, de maneira mais especifica, que “ 'uma luta se estabelece num sé e
mesmo ato' — como quando por ‘dever' 0 heroi da peca se portaria de um modo, enquanto por
‘amor’ agiria de modo contrario com relagdo a uma mesma pessoa” (p. 185).

Em nossa compreensdo, o trabalho de Dellari Jr. (2011) joga luz sobre um aspecto
fundamental a compreensé@o do drama como acao propriamente humana e, portanto, historica e
social: tal como o autor, pensamos que 0 impasse expresso pela necessidade de agir manifesta-
se no humano em sua vivéncia como ser social, isto €, inaplicaveis a uma concepcao biologicista
— em outros termos, a psicologia humaniza-se. Sem incorrer, nesse momento, ao
aprofundamento necessario — que merece uma sessdo apenas para isso — a ser feito a respeito

da condicdo social do ser na Psicologia Historico-Cultural, convém ja a apresentarmos como
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aquela que funda a historicidade — aspecto apontado por Vigotski (2000a) nas primeiras linhas

de seu manuscrito supracitado:

A palavra historia (psicologia historica) para mim significa duas coisas: 1)
abordagem dialética geral das coisas — neste sentido qualquer coisa tem sua
histdria, neste sentido Marx: uma ciéncia — a histéria, ciéncias naturais =
historia da natureza, histéria natural; 2) histéria no préprio sentido, isto é,
a histéria do homem. Primeira histéria = materialismo dialético, a segunda -
materialismo historico. As funcdes superiores diferentemente das inferiores,
no seu desenvolvimento, sdo subordinadas as regularidades historicas (veja o
carater dos gregos e 0 nosso). Toda a peculiaridade do psiquismo do homem
estd em que nele sdo unidas (sintese) uma e outra historia (evolugdo +
histéria). O mesmo no desenvolvimento infantil. (p. 23)

Gostariamos de destacar desse excerto aquilo que Vigotski caracteriza como toda a
peculiaridade do psiquismo, isto &, como a sintese entre os dois sentidos de historia por ele
apresentados: o trajeto do humano na realidade, ao inscrever-se tanto como parte constituinte
quanto elemento constituido da humanidade, se concretiza apenas dramaticamente — e, em
nossa opinido, é esse o sentido empregado por Politzer (1998) quando o autor afirma que a
psicologia deveria fundar-se como possibilidade cientifica de estudo e analise da vida dramética
do homem. Assim, podemos compreender que 0 drama como criacdo artistica ndo se desprende
de um modo de conceber a vida real, tampouco se inicia apenas a partir do primeiro dramaturgo
que deliberadamente tomou-o como forma — como afirma Vigotski (1935/1994), a
personalidade como “sistema singular de processos psiquicos”, diferentemente do drama, ndo
foi antes escrita para entdo ser exibida a um publico, mas “se produz e é produzida ‘ao atuarmos’
na cena viva de nossas relagdes sociais, que sdo ‘a fonte do desenvolvimento e ndo o seu
cenario’” (como citado em Dellari Jr., 2011, p. 188).

Daqui, podemos iniciar a reflexdo sobre a historicidade ndo apenas do contetido, mas
também da forma dramatica: os sentidos aplicados ao termo histéria por Vigotski (2000), sendo
marcados pelo raciocinio dialético, afastam-se, por um lado, da compreensdo do drama como
puramente um modo de conceber a existéncia humana criado excepcionalmente pelo primeiro
dramaturgo, e aproximam-se, por outro, da possibilidade de didlogo entre Psicologia Historico-
Cultural, Teatro e Literatura a partir do estudo da acdo dramética do humano — seja a cotidiana
ou a literéria. Para que possamos, enfim, realizar uma incursdo mais aprofundada naquilo que
viemos alardeando como a necessidade de historicizar a forma, convem que a iniciemos pela
concepcao dialética de Hegel sobre a dramatica, a saber, tomando-a como sintese entre a tese

épica e a antitese lirica.
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3.1.1 Adialética na relacdo forma e contetido e o drama como forma histdrica

De maneira geral, diz Rosenfeld (2008a), Hegel compreende que o género dramatico tem
como pressuposto a insatisfacdo com a objetividade da épica e a subjetividade da lirica. A solucéo
se daria, pois, mediante incorporacdo por superacdo destas duas formas anteriores, isto é, de
forma com que o narrador épico e o0 Eu lirico desaparegcam para que em seu lugar surja o sujeito
dramatico, que expressa de forma autdbnoma a objetividade épica, mas o faz a partir de seu carater
individual, subjetivo (Rosenfeld, 20008a). Assim, no drama o0 mundo objetivo apresenta-se
objetivamente, mas € mediado subjetivamente “na medida em que representa como se fosse real,
em imediata atualidade, uma acdo em si conclusa que, originando-se na intimidade do caréater
atuante, se decide no mundo objetivo, através de colisdes entre os individuos” (p. 28).

Carvalho (2017) afirma nesse sentido que tais colisfes, quando inseridas na logica da
perspectiva hegeliana, ndo se ddao como nuance ou expressdo da historicidade do género
humano, mas expressam o préprio desenvolvimento historico da Razéo, configurando-se como
superacao do épico e do lirico:

E assim que o principio sera concebido como conciliagdo entre o épico e 0
lirico. Decorre da existéncia de ambos porque foi a epopéia a forma de
representacdo do ‘espirito nacional’ em sua substancia e totalidade, a voz
popular. E foi a lirica a forma capaz de enunciar a pessoa que, em sua ‘vontade

independente’, aparece por ela propria, e ja pode expressar os sentimentos de
sua alma. (paragrafo 13)

Como podemos observar, ja na concepg¢do hegeliana ha a presenca de uma ldgica que
viabiliza a historicizacdo da forma, ainda que esta concepcdo de historia ndo seja,
evidentemente, analoga aquela presente no materialismo: Hegel, ao tomar o género dramatico
ndo como mais uma forma de conceber a existéncia humana, mas sim como superacéo dialética
do género épico e lirico, os movimenta dialeticamente, conferindo-lhes historicidade. O
entrechoque das vontades no drama, portanto, ao ser tomado como expressdo do avanco da
Razdo universal, pertence agora ao terreno do desenvolvimento do espirito humano, e ndo mais
a uma forma atemporal de relacdo entre sujeito e objeto.

Nesse sentido, concordamos com Szondi (2015), que, ao trazer a compreensao de que € em
Hegel que os géneros épico, lirico e dramético encontram sua culminacéo e acabamento, afirma
que ai também se perde a sua esséncia sistematica, isto &, sua possibilidade de alcangar uma pureza
de ordem categdrica. Pasta (2015), ao fazer a introducdo desse trabalho de Szondi (2015), afirma

ainda que essa mudanca nos fundamentos da poética abriu trés diferentes vias a ciéncia:
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ela poderia, como em Croce, julgar que, juntamente com sua esséncia
sistematica, os géneros poéticos fundamentais haviam perdido sua razdo de
ser, tornando-se necesséario exclui-los da reflex&o estética. Poderia ainda, no
polo oposto, abandonar as bases histéricas da poética, isto €, os géneros
concretos, para projetar, agora, 0 épico, o lirico e o dramético como trés modos
de ser atemporais ao homem, conforme fez Emil Staiger, com quem o préprio
Szondi estudara. Mas, diz Szondi, poderia também ‘insistir no terreno da
historicidade’, como haviam feito, na sucessdo de Hegel, A teoria do romance
de Lukacs (...). Nestes explicita-se a possibilidade de compreender a forma
como contetdo ‘sedimentado’, ou seja, como uma dialética entre dois
enunciados: ‘enunciados de contetdo’ e ‘enunciados formais’. (Pasta,
2015, p. 9, grifos nossos)

Essa Ultima saida, na compreensdo de Szondi (2015), caracteriza-se como fruto da
concepcao dialética da relacéo entre forma e contedo em Hegel. O filésofo, ao afirmar que a
verdadeira obra de arte é aquela na qual forma e conteudo se identificam, retira da forma a sua
qualidade atemporal: a forma, ao ser posta em relagdo dialética com o conteudo, historiciza-se,
e 0 enunciado de conteudo deixa de ser mero material historico a se encaixar apropriadamente
ou ndo em um modelo dramatico j& determinado — a obra de arte, entdo, s6 o serd
verdadeiramente artistica quando o contetdo se inverter em forma, e a forma inverter-se em
contetdo. E justamente essa identidade, pois, que “elimina a oposicdo, implicita na antiga
relacdo, entre atemporal e histdrico e acaba por historicizar o conceito de forma e, em ultima
analise, a propria poética dos géneros” (p. 20).

A historicizacdo do conceito de forma na dialética hegeliana é, portanto, o que permite
a autores como Benjamin e Adorno conceberem a forma como contetido sedimentado: sendo
sedimentada, a forma apresenta solidez, fixando-se; por outro lado, ndo deixa de ser conteido
— 0 que implica, portanto, sua possibilidade de colocar-se em contradicdo com um contetdo
que venha a questiona-la (Szondi, 2015).

Podemos assim compreender a dialética hegeliana como a logica que viabiliza o verter
histérico da forma: compreendendo a obra artistica como uma das expressées do grau de
desenvolvimento do humano em direcdo ao Espirito do Mundo ou Absoluto, Hegel alocava a
identidade entre forma e contetdo como condicdo ideal de expressdo artistica — ou seja, a ndo
compatibilidade entre forma e contetdo, em seu entendimento, era sinal de imperfei¢do; em
outras palavras, imperfeicdes de forma surgem de imperfeicdes de contetdo (Eagleton, 2011,

p. 45). A titulo de exemplificacdo, Eagleton (2011) explica que, para Hegel,

em um estagio precoce do desenvolvimento histérico, o Espirito do Mundo
ndo é capaz de encontrar um meio adequado para a sua concretizac¢do formal:
a escultura antiga, por exemplo, revela como o espirito é obstruido e
dominado por um excesso de materiais sensuais que ele ndo € capaz de moldar
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para seus proprios fins. A arte classica grega, por outro lado, alcanga uma
unidade harménica entre o contetdo e a forma, entre o espiritual e o material:
aqui, em um breve momento historico, o ‘contetdo’ encontra uma encarnagdo
inteiramente apropriada. (pp. 45-46)

Concordamos com Eagleton (2011) quando o autor afirma que ¢ esta a razédo pela qual
Marx permanece fiel a tradicdo hegeliana ao tecer comentarios sobre a estética: embora Marx
tenha deixado poucos escritos sobre o0 assunto, a problematica da relagdo entre forma e contetido
se apresenta nos trabalhos do autor também a partir do trato da expressdo formal como
objetivacdo da interioridade. No entanto, diferentemente de Hegel, que entende que o belo,
sendo caracterizado pela identidade entre forma e conteldo, ¢é a aparéncia sensivel da Ideia, em
Marx entendemos que o carater historico da forma diz respeito ndo ao avango do humano em
direcdo ao Absoluto, mas sim as novas exigéncias do contetdo — da mesma forma que sdo as
mudancas de conteddo em uma determinada sociedade, isto €, em seus modos de producéo, que
determinardo a forma de sua superestrutura (Eagleton, 2011, pp. 46-47).

E nesse sentido que encontraremos em Lukécs (n.d.) a afirmacdo de que o elemento
verdadeiramente social em uma obra literaria ndo é o conteldo do qual ela trata, mas sim sua
forma: se a forma apresenta-se como expresséo formal de um conteudo interno, ela ndo se reduz
a um formato eleito aleatoriamente pelo artista de acordo com seu desejo estritamente pessoal,
mas sim caracteriza-se como sedimentacdo de um contetdo que, sendo produto humano, €
necessariamente histérico (como citado em Eagleton, 2011). Em outras palavras, em uma
analise literaria e/ou teatral de cunho marxista, ha que nos debrucarmos sobre o significado de
uma forma, e ndo apenas sobre a investigacdo documental de um material literario, esgotando
sua tarefa apos elucidar as determinagdes historicas do contetdo de um enredo, ou, nas palavras
de Lukécs (n.d.), como “qualquer forma superior de documentacdo social” (como citado em
Eagleton, 2011, p. 50).

E importante destacar assim que, ao tratarmos da complexidade da problemética entre
forma e conteudo, é fundamental que atentemos para a sua dialética: se constatamos a forma
como elemento verdadeiramente social, ndo queremos dizer que a forma se faz mais importante
que o conteudo — uma forma, embora sedimente-se como elemento social, s6 0 € na medida
em que é conteudo sedimentado. Sobre esse aspecto, Costa (2012) afirma que, ainda que
publico e artista acreditem que o conteido age por si, a forma é o elemento verdadeiramente
social em uma obra de arte, uma vez que ela se socializa como comunicagdo formada (p. 12,
grifos nossos). Com o objetivo de ilustrar tal relacdo, Costa (2012) recorre ao modo de nos

expressarmos através da lingua portuguesa:
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se eu disser ‘ontem eu quer...”, meu interlocutor ndo vai me entender, pois essa
frase nao esta formada, esta incompleta, pois ainda faltam informacdes para
que ela seja compreendida. Ela s6 se formara depois que eu completar a
palavra ‘quer’ e, supondo que o complemento seja ‘ia’ (queria, pois a palavra
ontem remete a tempo passado), ainda sera preciso que eu diga/acrescente ‘0
que’ eu queria ontem. Esse fato pode ser reconhecido por qualquer pessoa
que fale portugués, porgue lingua também é uma realidade social; todos os
que falam uma lingua conhecem a conjugacdo dos verbos e a sua predicagdo
(independentemente do conhecimento cientifico, ou gramatical). A vantagem
da lingua sobre as demais manifestacdes sociais é que ela é sempre forma e
conteddo ao mesmo tempo. (p. 12)

Nesse exemplo, Costa (2012) explica que aquilo que esperamos de um interlocutor, ou
especificamente, do texto literario, diz respeito a uma expectativa formal de que este seja
compreensivel a nés — ou seja, nas regras do jogo de uma lingua, o “conteddo de uma
comunicagdo sé sera transmitido se ele estiver formado segundo essas regras” (p. 13). Assim,
um conteddo, ao realizar a busca por uma forma, o faz aspirando a harmonia, isto &, as certezas
historicamente formalizadas que viabilizardo o entendimento de determinada obra. No entanto,
guando ndo ha plena correspondéncia entre essas categorias em uma obra, diz Costa (2012),
tais certezas se tornam problematicas na medida em que o artista procura fazer caber o seu
conteudo em uma forma preexistente, e o interior do contetdo formal se tensiona.

E justamente essa tensdo que nos interessa como um dos aspectos centrais desta
pesquisa: ao falarmos sobre o tensionamento entre forma e conteido no campo da critica
literaria, falamos de uma crise que ndo se restringe — por razdes ja explicitadas — ao campo da
estética, mas sim a caminhada do humano em sua universalidade histérica. Afirma Costa (2012)
que o enunciado do conteddo, quando em um momento de crise social, tende a “entrar em
contradicdo com o enunciado da forma, pois o conteldo (novo) pde a forma (antiga) em
questdo, na medida em que ele se torna um dado problemaético no interior de um quadro que
ndo é. Comecam a aparecer ruidos e, nesse momento historico, a forma entra em crise” (pp. 13-
14). Nesse sentido, em que pese as semelhancas entre a compreensdo hegeliana e marxista sobre
estética, e 0 fato de a andlise histdrica da literatura ndo comecar com o0 marxismo, a critica
marxista, como ensina Eagleton (2011, pp. 14-15), trata de uma anélise de formas, estilos e
significados como produtos de uma histéria especifica. Afirmam Marx e Engels (1977), no

Prefacio de Contribuicédo a Critica da Economia Politica:

Na producdo social da sua vida, os homens entram em relacdes definidas que
sdo indispensaveis e independentes da sua vontade, relacoes de producéo
que correspondem a um estagio de desenvolvimento definido das suas for¢as
produtivas materiais. A soma total dessas relagdes de producéo constitui a
estrutura econdmica da sociedade, a fundagdo real, sobre a qual se constroi a
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superestrutura juridica e politica e a qual correspondem formas definidas de
consciéncia social. O modo de producdo da vida material condiciona o
processo da vida social, politica e intelectual de maneira geral. Ndo é a
consciéncia dos homens que determina o seu ser, mas ao contrario, seu ser
social determina sua consciéncia. (pp. 49-50)

Essa afirmagéo de Marx, caracterizada como uma das mais proeminentes de sua obra
na medida em que sintetiza a compreensao materialista dialética de ser social, contém também
0 argumento no qual fundamentamos, em concordancia com Eagleton (2011), a compreensao
de que a arte se configura como parte da superestrutura da sociedade. Compreendendo-a como
a forma a qual contém, além das formas juridicas e politicas, as “formas definidas de
consciéncia social”, designadas pelo conceito de ideologia, podemos afirmar que a arte faz parte
da ideologia de uma sociedade, inserindo-se nesta estrutura de percepcao social de maneira que
possamos afirmar que “entender literatura significa, entdo, entender todo o processo social do
qual ela faz parte” (pp. 17-18).

E com base nessas afirmacdes que reside o fundamento, ja apresentado por Vigotski em
Psicologia da Arte, da obra artistica caracterizar-se como elemento fundamentalmente social,
ou seja: ndo ha a possibilidade de pensarmos no trabalho criativo de um artista que esteja
descolado de um determinado contexto social. As obras artisticas — e, neste caso especifico, as
literarias — serdo, pois, expressdo de uma forma especifica de se ver o mundo, sendo, portanto,
a relacdo com a ideologia, ou ‘mentalidade social’ nas palavras de Eagleton (2011), uma
condicdo de sua existéncia. E nesse sentido que Eagleton (2011), em direcdo similar a de
Candido (2006), afirma que o carater de uma analise literaria que se propde marxista nao se
esgota na interpretacdo de seu simbolismo e do estudo de sua historia literaria e elucidacdo dos
fatos socioldgicos do texto, mas significa, outrossim, compreender a relacdo que se estabelece,
de forma complexa, indireta e, portanto, ativa, entre a obra e a ideologia da sociedade a que ela
pertence — ritmo, estilo, imagem, qualidade e forma importam nessa analise tanto quanto os
temas e as questdes que sdo abordadas por um autor (Eagleton, 2011, p. 20).

Discutir a especificidade da arte a partir do aporte marxista implica, como ja dissemos,
avancar para além da investigacéo histérica do contetido, tomando a forma como sedimentacao
de um contetido que € necessariamente social, e ndo como procedimento técnico, apenas. Em
outras palavras, podemos dizer que conferir historicidade & forma implica toma-la como
elemento interno de uma obra, e ndo como contorno externo de um conteido — ponto que se
constitui como fundamental a um dos propositos deste trabalho, que é o de viabilizar o dialogo
entre o drama como género literario e como objeto da Psicologia Historico-Cultural. E, pois,

com esse objetivo que trataremos, nos proximos itens deste capitulo, do desenvolvimento do
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drama como forma histérica. Perpassaremos pela sua crise na modernidade até a ascensao do

épico e chegaremos, finalmente, no trabalho de Brecht.

3.2 O drama como expressao ideologica da burguesia ascendente

Embora tenhamos ja falado sobre a classificacdo dos géneros literarios desde a Grécia
Antiga e, especificamente, sobre 0 género draméatico como aquele que, estando o poeta ausente, se
realiza no palco — isto €, em que a imitac&o ocorre atraves de “personagens em acdo diante de n6s”
(Rosenfeld, 2008a, p. 16) —, bem como sobre sua historicidade, ndo tratamos ainda do drama como
0 conceito historico que, nas palavras de Costa (2010), da régua e compasso até hoje para todas as
discussdes do campo teatral. Neste subitem, trataremos de trazer o drama como um modo histdrico
de se conceber a existéncia humana — que, ndo sendo atemporal, data a partir do Renascimento e
toma forma no Ocidente como sedimentacdo do contetdo ideoldgico da burguesia.

Nesse sentido, se tomamos como método o ponto de vista materialista historico, o
entendimento da genericidade humana como universalidade que se constitui materialmente nos
viabiliza a compreensdo das exigéncias formais do género dramatico como reflexo das
exigéncias existenciais do género humano: como ensina Szondi (2015), o drama como
fendmeno da historia literaria se sedimenta também como documento da historia da
humanidade (p. 21). Ao tratarmos, entdo, do drama como forma que surge no Renascimento, 0
diferenciamos do modo dramatico de se conceber a existéncia proprio as tragédias e comédias
classicas, alocando-o como género intermediario que adapta essas normas poéticas aos seus
novos ideais, fundamentalmente antropocéntricos. N&o ha, pois, como falarmos sobre liberdade
individual humana — fulcro do conteudo de um drama — até a emergéncia da burguesia como
classe revoluciondria: em um universo teocéntrico, h4 pouco espaco para o drama pelo simples
fato de que a projecdo do mundo pelo humano era impensavel, pois nele estava ausente a
possibilidade de encarregar-se de seu préprio destino, pré-determinado pelos designios dos
Deuses (ou de Deus, no caso do Teatro Medieval). Em direcao analoga, Carvalho (2008) afirma
que, ausente a responsabilidade individual pelas suas decisdes, os herdis das tragédias e

comeédias classicas apresentam poucos elementos de caracterizagdo individual:

guando o heréi se auto-avalia, ndo age em funcdo das decisbes porque seus
atos ndo tém fundamento exclusivo na vontade, ndo implicam plena
responsabilidade moral. As decisdes do herdi euripidiano ndo correspondem
a autonomia. A acdo geral da peca como que se volta contra o agente para lhe
revelar que a causalidade da histéria é maior, suas fontes ainda estdo nos
deuses (embora cada vez menos). Os erros tradgicos ndo podem ser atribuidos
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a decisdes individuais de sujeitos que ndo existem apartados de suas raizes
familiares, civicas, religiosas. Na medida em que a vontade ndo é uma
categoria importante no imaginario social, Jean-Pierre Vernant e Vidal Naquet
observam que 0s gregos escreveram um teatro cuja forma fundamental — o
coro, uma formalizacdo do coletivo — realiza uma interrogacao inquieta sobre
as razbes e desrazdes de acontecimentos cuja verdade, em parte mitica, em
parte atual, transcende os cidaddos da polis. (p. 60)

A abordagem de formas teatrais anteriores ao Renascimento implica, portanto, o exame
de textos draméticos que séo regidos fundamentalmente por uma visdo de mundo pautada na
determinacéo divina do trajeto humano na realidade; ausente ainda a reflexdo sobre sua prépria
condicdo a partir de valores que ndo os religiosos, as personagens agem sempre rumo a um
destino ja pré-datado e irrefreavel — como na tragédia de Edipo Rei, por exemplo, em que a luta
de Edipo contra seu destino é v, em nada dependendo de sua vontade consciente. Em se
tratando de textos dramaticos — que se caracterizam, no campo literario, justamente pelo
descontentamento da condicdo estritamente literaria (Rosenfeld, 2008a) —, no que se refere a
sua expressdo nos palcos, podemos observar 0 modo como essa intemporalidade divina se
irrompe: por exemplo, no caso da tragédia e comédia classicas, na presenca do prologo, o coro
e 0 epilogo cumprindo a funcéo épica de narrar ao publico sobre o destino e a licdo a ser dada
nas personagens; no caso do teatro medieval, pela notabilidade do chamado palco simultaneo,
em que a presenca simultanea de todos os momentos da historia a ser contada, seja em relacao
aos objetos cénicos, seja em relacdo aos atores, serve de indicativo da ideia de que passado,
presente e futuro ja estdo determinados e independem da intencédo individual. A conquista da
autonomia de um herdi no palco se expressaria, pois, a partir do tensionamento historico entre
teocentrismo e antropocentrismo no processo de instauracdo do poder da burguesia.

O conceito de drama, agora, designa um fenémeno literario que tem correspondéncia
historica com a mitigagdo do mundo medieval em favor da ascensdo da burguesia ao poder no
ocidente — e por essa razdo convencionou-se chaméa-lo também de drama burgués. Este
fendmeno, que pode ser definido em linhas gerais como aquele que se delineia enquanto forma
a partir dos atos de vontade de individuos livres e, consequentemente, autoconscientes, emerge
como expressdo de um interesse ideoldgico, qual seja, o de apresentar um universo no qual a
acao dos individuos representa uma totalidade absoluta que se concretiza mediante o didlogo
entre protagonista e antagonista (Carvalho, 2008). O surgimento do drama burgués pede, nesse
sentido, a presenca do palco italiano — em que o efeito de ilusdo se da atraves do abrir e fechar
de cortinas de um espaco retangular, fechado, tal como é largamente presente nas apresentacoes
teatrais até os dias de hoje —, como se nada houvesse antes ou depois da acdo dramatica,

estruturando-se na
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gradativa adaptacdo das normas poéticas classicistas sobre a tragédia e a comédia
aos novos ideais dramaticos. 1sso ocorreu por efeito de uma pressdo dos assuntos
de interesse da classe ascendente e dos efeitos poéticos projetados na relacdo
com o espectador. Visiveis na estrutura das pecas, ou idealizadas nos desejos
tedricos dos autores, as formas teatrais antigas teriam que abandonar pouco a
pouco 0s coros, 0s apartes, 0 verso, a descontinuidade das cenas, a relacdo direta
com o publico, as convencgdes estilizagdes, em favor de uma concentragdo na
intersubjetividade e no presente absoluto da agdo. (Carvalho, 2004, p. 12)

Essa concentracdo na intersubjetividade das personagens em cena e no presente
absoluto da acdo expressa, pois, 0 quadro ideoldgico da ordem capitalista, porquanto busca
sedimentar o conteudo da experiéncia de individuos livres e autbnomos em relagéo a natureza,
seja naquilo que é historicamente verdadeiro ou na sua idealizacdo ideoldgica (Costa, 2012).
Tal ideologia, a qual Carvalho (2004) chama de ideologia dos “aspectos humanos universais”
(p. 13), se instaura quando os problemas que movem a acdo dramatica deixam de ser de ordem
publica, e se tornam assunto de foro intimo: da mesma forma que, no caso de uma rainha, o
vinculo com o estado deixa de ser importante, cedendo espaco a sua condicdo de mée, a
camponesa rustica das comedias so pode se tornar personagem dramatica quando apagamos sua
condicdo social em favor da sua virtude de esposa que sofre pela auséncia do marido (Carvalho,
2004, p. 13). Essa pedagogia moralizante, ainda de acordo com Carvalho (2004), define o drama
como o género da ideologia privatista, em que as esferas pablico e privado se separam, o que
faz das pecas “documentos de uma intimidade permanente” (p. 13).

Dessa forma, podemos afirmar que, sem a presenca de qualquer elemento externo ao que
se desenrola no jogo dialégico das personagens — como a presenca de um coro ou narrador, por
exemplo —, o drama ¢ alheio a quaisquer determinagdes historicas dos conflitos intersubjetivos
presentes no palco, que se constitui como um universo fechado em si mesmo — de maneira analoga,
portanto, a concepcédo abstrata de individuo autodeterminado, ou, em outras palavras, a aparente
universalidade atemporal da sociabilidade burguesa como expresséo da genericidade humana.

Em termos formais, esse pressuposto, de acordo com Flory (2010), elimina a distancia
entre sujeito (quem fala) e objeto (do que se fala), condensando-0s, na auséncia de uma
instancia narrativa, de forma que o sujeito, tornado objeto, seja apresentado diretamente. Esse
subjetivismo, no entanto, se objetiva na medida em que ha o entrechoque entre as subjetividades
das personagens e em condigdes de existéncia evidentes (uma guerra, por exemplo), causando
um jogo de constante subjetivacéo e objetivacdo, como em um caso em que a “voz lirica de um
personagem tomado pelo amor e pouco afeito ao trabalho ou as dificuldades da vida material
cotidiana, contrapde-se um outro personagem, que o vé de fora, objetivado, caracterizando o

anterior como lunético, louco, vagabundo, extravagante, infantil, ingénuo” (p. 22).
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Essa identidade entre sujeito e objeto, como afirma Szondi (2015), corresponde, no
drama, a uma dialética fechada em si mesma, mas pronta para renovar-se a cada momento — e
nisso residem seus tracos essenciais: para ser dramatico, o drama deve desvencilhar-se de tudo
que lhe ¢ exterior, apresentando o humano como aquele que da conta de si em um universo
absoluto regido por sua vontade e decisdo, e que é momentaneamente quebrado apenas pela
presenca de seu antagonista. Em outras palavras, o individuo entra no drama como ser que
existe com outros, e esse estar “entre outros” expressa a esfera essencial de sua existéncia, que
sO revela a sua interioridade no tensionamento com as palavras que emergem da interioridade
de seu antagonista (Szondi, 2015, p. 21).

Essas palavras que, como diz Szondi (2015), nascem na situacdo e nela permanecem,
ndo sdo, portanto, recebidas de fora do universo dramatico, que se distancia de todas as outras
esferas da vida. Alheio as determinacdes sociais, 0 drama expressa-se, entdo, como mercadoria
artistica: como afirma Flory (2010), o drama se constitui como uma forma artistica consumivel
e distante de outras esferas da vida, especializando-se como um elemento autbnomo da
realidade, “com o qual a vida tem contato (que é externo), mas ndo mediagdo (que € interna,
imanente)” (p. 26). Assim, temas como a condic¢do dos trabalhadores, politica, racismo ou
misoginia, embora possam ser reluzidos na esfera dramatica, nela ndo encontram espacgo
suficiente para se apresentarem COmMO Processos sociais marcados como parte de uma
superestrutura histérica. Tais temas, por outro lado, ao questionarem a supremacia ideoldgica
da burguesia, tendem a forcar os parametros absolutos que definem o drama, abrindo-o para
uma nova forma que ultrapasse o didlogo interpessoal como sua base de constitui¢do — assunto

do qual trataremos no subitem a seguir.

3.3 O drama moderno como expressao da crise ideoldgica da burguesia

Woyseck: Nés, os pobres... Sabe, senhor Capitdo, o
dinheiro, o dinheiro? Quem néo tem dinheiro vai pensar
na moral do mundo? N6s somos de carne e 0sso. [...] NOs
ndo temos virtude, s6 seguimos a natureza. Mas se eu
fosse um senhor, se tivesse um chapéu, um reldgio, uma
bengala, e se soubesse falar bem, entdo seria virtuoso,
senhor Capitdo. Mas eu sou um pobre-diabo.

— Georg Butchner, Woyzeck, 2003

Neste subitem, pretendemos apresentar, em linhas gerais, o estudo inicialmente

sistematizado por Szondi (2015) acerca do drama moderno — ou, como o referido autor
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convencionou também chamar, da crise do drama burgués. Apresentando como ponto
fundamental para a discussao a relacdo entre forma dramatirgica e sociedade contemporanea,
consideramos que o conhecimento desse estudo seja importante ao didlogo pretendido nesta
pesquisa na medida em que, seja na historia da psicologia, seja na da dramaturgia, encontramos
as diversas expressbes do modo como o0 humano concebe sua genericidade e,
consequentemente, a si mesmo. Especificamente, no presente caso, trataremos de como a
concepcao do homem burgués como expressao ideal da universalidade do género humano
comeca a ser questionada, na dramaturgia, pelo conteudo do texto que, gradativamente,
solidifica-se em uma nova forma — que, de acordo com os autores citados, caracteriza-se pelo
Epico como expressio de sua superagio dialética, encontrando, de acordo com Costa (2012),
maxima expressdo em Brecht.

Tratar da relacdo forma dramaturgica e sociedade, implica, como ja vimos, um exercicio
fundamental a Critica Literaria Materialista; nela, entende-se que o drama nao se constitui ao
acaso ou como expressao do desenvolvimento ideal da humanidade, mas como uma tentativa,
no campo teatral, de reorganizacdo do mundo feudal a partir dos valores erigidos pela
burguesia. Sob essa 6tica, entendemos que nesse primeiro momento a burguesia (incluindo sua
expressao dramatlrgica) caracteriza-se como uma classe revolucionaria que desempenha
importante papel na luta contra a igreja e outras institui¢ces politicas, por exemplo, e erige
valores (como a liberdade e a igualdade de direitos) relevantes para a superagdo do feudalismo
no Ocidente (Costa, 2012, p. 17). No entanto, como ja nos é sabido, as contradi¢des inerentes
a esse modo de se conceber a realidade comecam a emergir com vigor a partir do final do século
XIX, evidenciando a burguesia como classe contraditoria a trabalhadora: como afirma
Rosenfeld (2008b, p. 107), o advento da Segunda Revolucdo Industrial e a expanséo de novas
pesquisas cientificas no campo da Sociologia e da Psicologia em contraponto ao positivismo,
por exemplo, irrompem em transformacoes radicais também no campo artistico, manifestando
"um novo sentimento de vida, uma nova consciéncia de realidade, uma nova visdo do homem
No universo e na sociedade”.

No que diz respeito ao campo dramaturgico, 0 que se observa desse periodo é uma
gradativa agudizacdo do tensionamento entre forma e contetdo, em que a primeira chega a um
limite em que j& ndo consegue mais comportar as exigéncias do contetdo — fundamentalmente
expressas na necessidade de falar de questdes sociais que se contrapdem ao universalismo da
subjetividade burguesa. Nesse periodo, o palco burgués vai, nas palavras de Carvalho (2008),
de “paraiso da sociabilidade antifeudal a inferno das relagdes falseadas pela pressdo da

mercantilizacdo” (p. 64). Em outras palavras, podemos dizer que a vida concreta,
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principalmente a partir de 1848 — quando vigoram na Europa 0os movimentos insurgentes contra
a ordem ideoldgica burguesa — denuncia a faléncia da suposta autonomia, liberdade e igualdade
entre os individuos, convocando-os a falarem de si mesmos como individuos concretos, e ndo
mais abstratos, isto €, conceberem a si mesmos como individuos construidos na e pela historia.

O inicio desse processo, de acordo com autores como Szondi (2015), Costa (2012) e
Rosenfeld (2008a), apresenta como marco fundamental o trabalho de Ibsen — notadamente, na
obra A Casa de Bonecas. Encenada pela primeira vez no ano de 1879, a peca do dramaturgo
noruegués coloca em questdo a ideia de universalidade do individuo livre, um dos pressupostos
mais importantes do drama (Costa, 2012), expondo através da personagem Nora que os direitos
dos homens ndo valem para o caso das mulheres. Nessa obra, Ibsen trata do tema da coisificagdo
da mulher ao oferecer a Nora, dona de casa e esposa exemplar de um funcionario de banco
tipicamente burgués, consciéncia de sua condicao de objeto do marido, trazendo ao palco, apds
dancar desenfreadamente para ele e os convidados do jantar a Tarantella — expressao
desesperada de quem ja ndo mais suporta a hipocrisia moral expressa nas relagdes estruturadas
e mediadas pelo dinheiro —, a decisdo de romper 0 casamento por motivos ainda anteriores ao

drama que se desenvolve diante do publico:

HELMER - Nora, 0 que vocé esta dizendo?

NORA - A pura verdade, Torvald. Quando eu estava na casa de papai, ele me
dizia todas as suas opinides e entdo essas eram as minhas opinides. E se tivesse
outras eu escondia, porque ele ndo ia gostar. Ele me chamava de sua crianca
boneca e brincava comigo, como eu brincava com as minhas bonecas. Depois
vim morar na sua casa...

HELMER - Que palavras vocé usa para falar do nosso casamento!

NORA - (Imperturbavel.) Quero dizer que passei das maos do papai para as
suas. Vocé arrumou tudo segundo seu gosto e eu passei a ter 0 mesmo gosto
que o seu, ou fingi que tinha, ndo sei bem... Acho que era um pouco as duas
coisas, ora uma, ora outra. Quando eu olho agora, me parece que vivi aqui
como vive um pobre...que, de seu, mal tem a roupa do corpo. Eu vivi das
gracinhas que fazia para vocé, Torvald. Era o que vocé queria. Vocé e papai
cometeram um grande pecado contra mim. E de vocés a culpa de que eu nunca
tenha sido alguém.

HELMER - Nora, como vocé é injusta e ingrata! N&o foi feliz aqui?

NORA — Nao, nunca fui. Eu achava que era, mas nunca fui. (Ibsen, 2010, p. 56)

Ao comunicar ao marido o fim do casamento, Nora o surpreende com uma deciséo que,
embora para Helmer pareca abrupta, ndo o é para a protagonista: ao compartilhar o passado
com o publico através do dialogo com as demais personagens, Nora denota estar ja no inicio da
peca embebida pelos eventos passados, que se presentificam continuamente em suas falas. E na
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interioridade das personagens, portanto, e ndo na relagdo inter-humana em si, afirma Szondi
(2015), que reside a verdade das personagens de Ibsen, na qual, repousando “os motivos das
decisbes tomadas, nela se esconde seu efeito traumatico, que sobrevive a toda mudanca externa”
(p. 37). Nesse sentido, Ibsen faz a dramaturgia do final do século XIX comecar a narrar tendo
o presente em fun¢do do passado, e ndo o seu contrario, como era de habito nas tragédias gregas:
se em Edipo Rei tratamos de um her6i que ndo sabe de seu passado, que por sua vez emerge
como destino irremediavel apenas no presente do acontecimento incestuoso, em Ibsen, explica
Flory (2010), “o enunciado da forma — que espera um drama tradicional — entra em tenséo
dialética com o enunciado do contetido — a crise social, cultural, politica, sexual — que exige
uma instancia narrativa, épica, voltada para a analise do passado™ (p. 29).

Enquanto Ibsen se ateve ao esvaziamento da funcdo dramatica do dialogo, preenchendo-
0 com os fatos do passado, Szondi (2015) defende que Tchekhov, ao colocar em questdo a
prépria fungéo do didlogo, avanca na crise formal do drama. As personagens tchekhovianas, ao
negarem as possibilidades do presente e da comunica¢do com o outro, renunciam, nostalgicas
e solitarias, também a fé renascentista, sedimentada no tempo presente e nas relacdes entre 0s
humanos (p. 42). De acordo com o autor, € nesse sentido que As Trés Irmas (1901) se caracteriza
como a peca mais perfeita do dramaturgo russo: ambientada no interior da Russia, as irméas
Prozorovas e seu irmdo Andrei se mudaram de Moscou 11 anos atras, acompanhando o pai, que
assumira o comando de uma brigada local. Tendo o pai falecido ja ha um ano, os irmdos nao
tém mais motivo algum para permanecer na cidadezinha, e vivem a sonhar com a volta a
Moscou; apenas lembrancas, sonhos e desilusdes estdo presentes em cena, dando-se 0s
acontecimentos fora dela — nas palavras de Costa (2012), as personagens “vivem de lembrancas
do passado e sonham com um futuro que ndo vem” (p. 63).

Na peca em questdo, observamos, portanto, a funcdo do dialogo em xeque: 0s irmaos,
enfastiados pela monotonia do presente e desinteressados pelos outros que o0s cercam, negam,
ao mesmo tempo, a agdo e o dialogo — categorias formais que, na concepcao de Szondi (2015),
se caracterizam como as mais importantes do drama. H4, portanto, ja na obra de Tchekhov, a
negacdo da forma dramatica (Szondi, 2015, p. 42). No entanto, continua o autor supracitado,
embora este principio esteja presente, os seres de Tchekhov continuam a viver em sociedade e,
mesmo que psicologicamente ausentes, conservam sua soliddo e nostalgia no intermédio entre
0 eu e 0 mundo e, portanto, conservam também a forma dramatica (Szondi, 2015, p. 42). E por
isso que em Tchekhov (2008) observamos a conversa monologica dentro do didlogo, que é

apenas aparente:
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Andrei: (...) Sou secretario — e a mais alta posi¢do que posso almejar € a de
membro da administracdo provincial! Eu, que sonho todas as noites ser
professor da Universidade de Moscou, ser um sabio famoso de quem a pétria
se orgulha!

Ferapont: N&o tenho o que dizer... escuto muito mal...

Andrei: Se ndo fosse assim, eu provavelmente nao Ihe falaria como falo. Preciso
falar com alguém — minha mulher ndo me entende, das minhas irmds, tenho

medo que riam de mim... Eu francamente ndo gosto de bares, mas como me
alegraria estar agora, assim, em Moscou, no Tiéstov ou em algum outro belo
restaurante... Sim, meu caro! (p. 24)

Ao passo que temos em Ibsen, portanto, o dialogo trabalhando com a funcéo de relato, em
Tchekhov, o didlogo cumpre funcdo monoldgica, visto que, embora as personagens estejam
aparentemente dialogando, suas falas ndo visam a comunicagdo com o outro, mas sim & sua
impossibilidade. Em ambos, afirma Costa (2012), o futuro ndo existe, e o destino ndo depende
unicamente de suas escolhas individuais — constatacdes que, como vimos, apresentam-se ndo
apenas em termos de contetido, mas dos pressupostos (liberdade, conquista de objetivos) da forma,
privando de sentido também suas categorias principais do drama (acéo e didlogo) (p. 65).

Nessa esteira, nos € especialmente interessante o fato de que o teatro moderno, ao se
interessar por tematicas sociais em questionamento a invencibilidade da ordem burguesa,
também nos diz sobre o desenvolvimento das ciéncias humanas ao final do século XIX,
apontando progressivamente para 0 épico a0 mesmo tempo que se instrumentaliza com
compreensdes sobre 0 humano que vao além do espiritualismo e do determinismo positivista;

como afirma Carvalho (2008),

é evidente que a insuficiéncia de uma forma que tende a descricdo de
sintomas, da qual Strindberg, por exemplo, tinha consciéncia (como indica
seu prefacio em Senhorita Julia), se liga também ao limite da ciéncia
socioldgica da época. A disciplina dava seus primeiros passos, ainda marcada
por uma tendéncia ambientalista — determinista ou por uma caracterologia
tipoldgica no diagndstico dos estragos sociais causados pela mercantilizacéo
da vida. Mesmo nos autores mais imbuidos de rigor cientifico existe a
idealizacdo da solidariedade comunitaria como elemento de reacdo ao
desmonte capitalista, 0 que contribuiu para a atmosfera fatalista e estatica de
muitas obras e para 0 sentimento de piedade imposto ao publico por grande
parte da dramaturgia do periodo. (p. 66)

Podemos compreender, nesse sentido, a estreita relacdo entre o desenvolvimento da
ciéncia no ocidente e a emergéncia de novas tendéncias artisticas também no que diz respeito
ao desenvolvimento da ciéncia psicoldgica: da mesma forma que inicialmente a critica a

desumanizacgdo provocada pelo modo de organizacéo capitalista resvalava no olhar solidério e,
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por vezes, fatalista sobre a condi¢cdo de exploracdo entre os humanos, sem apontar para a
necessidade de superacdo do modo de producdo como Unica saida possivel a coisificagdo, a
ciéncia psicoldgica, em fins do século XIX — especialmente no que diz respeito a psicanalise —
, volta seu olhar para a vida concreta do humano, procurando conceber o fendmeno psicologico
para além de concepcOes abstratas e universais, mas, como bem ensina Vigotski (2000a), por
ndo conceberem o materialismo histérico-dialético em sua metodologia, entremeiam-se em
suas proéprias contradi¢cbes sem conseguir escapar ao idealismo.

Assim, se temos do lado da ciéncia psicologica o questionamento sobre a concepcéo de
um Eu racional e autbnomo, firme as determinag6es do positivismo, no que tange a dramaturgia
moderna, apresentam-se herdis que ja ndo mais expressam o carater irrefutavel da moral
burguesa e, consequentemente, também ja ndo podem representar aquilo que é correto,
resolvendo a partir de seus valores os problemas de seu tempo — tal como o ego freudiano, esses
herois sdo desviantes, equivocam-se e, ndo tendo mais controle sobre o que sentem ou como
agem, cedem o seu destino as forcas do inconsciente.

Sobre esse aspecto, Rosenfeld (2008b) chega a afirmar que poderiamos generalizar a
discussdo sobre as novas tendéncias que englobam o teatro moderno justamente como
consequéncia da transformacao das concepgdes sobre o humano: para o autor, a chamada “crise
do didlogo” da dramaturgia moderna ndo se explica inteiramente pela dificuldade de
comunicacdo decorrente da progressiva fragmentacdo e especializagdo das areas de
conhecimento, das mudancas culturais e geracionais ou ainda da mobilidade social, mas
também pela desautorizacdo do proprio dialogo quando se pretende apresentar forcas
inconscientes, por defini¢do inacessiveis ao dialogo racional ou inconsciente; e que parece ser
igualmente desqualificado quando se pretende levar a cena a engrenagem anénima do mundo
social” (p. 107). A propria concepc¢éo racional sobre o humano entdo, ao revelar-se fragil e
ilusoria diante das forcas do inconsciente, de um lado, e do mundo tecnicizado, de outro,
guestiona, no campo dramatargico, a suficiéncia do entrechoque das vontades individuais e dos
conflitos no nivel da moral individual e racional na expressdo das questdes humanas no palco
dramatico (Rosenfeld, 2008b).

No campo dramatirgico, é precisamente nesse contexto que Strindberg procura fazer
do palco espaco interno da consciéncia humana, elaborando aquela que viria a ser chamada de
“dramaturgia do eu”. Nesta forma dramaturgica, as personagens e o didlogo desaparecem,
restando no palco apenas um Eu central — um narrador —, e as demais figuras emergem apenas
como fruto das projecdes de seu consciente e/ou inconsciente. Como afirma Costa (2012), em

Strindberg (notadamente a partir de sua peca Rumo a Damasco), 0 que temos na verdade é um
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mondlogo no qual o pablico tem acesso ilimitado a vida psiquica do ator, sem que haja quaisquer

limitacdes impostas pelas convencdes de tempo, espago ou verossimilhanga — tal como acontece

no processo de elaboragdo para a apresentacdo manifesta dos contetidos inconscientes do sonho,
sistematizado por Freud em Interpretacéo dos Sonhos e que, concordamos com Costa (2012), néo
foi escrito a mesma época de Rumo a Damasco por coincidéncia. Sendo o palco, portanto,
expressdo da consciéncia, o didlogo deixa de ser a Unica ferramenta possivel para acesso ao
passado ou a memdria da personagem e estes, livres para transitar em um tempo que ja nao é
cronolégico, mas psiquico, rompem com o espaco cénico tradicional, autorizando a apari¢do de
novas variacdes e ampliacOes desse espaco que ja nao é linear.

Se a possibilidade de adentrada na vida psiquica da personagem tende a suspender uma
categoria tdo fundamental ao drama como o didlogo, confinando os individuos em sua solidéo
monoldgica, diz Rosenfeld (2008b) que estes fatos se acentuam ainda mais quando a forca
anbnima da engrenagem social também esta em cena, fazendo-a finalmente comecar a
transbordar dos limites do entrechoque das vontades individuais expressas no drama e, em

teatros como o de Brecht:

0 palco comeca a narrar para, através da narracdo (mediante personagens
narradores, cartazes, projecdes cinematogréficas, radiolocutores, cenas
simultaneas e outros recursos), ampliar o mundo além do dialogo
interindividual & semelhanca do que ocorre no romance (no qual o narrador
apresenta, além das personagens, o ambiente e 0 amplo mundo em que se
desenrola o enredo) ou no cinema, no qual a cAmera se encarrega de narrar
através da imagem movel o que o conflito puramente interindividual ndo é
capaz de revelar. (p. 111)

De maneira geral, no que se refere a esfera tematica de Ibsen, Tchekhov e Strindberg,
podemos compreender entdo que ha uma progressiva solidao e isolamento entre os humanos
gue, a0 mesmo tempo que agudiza 0s antagonismos humanos, anula também a urgéncia em
supera-los (Szondi, 2015, p. 91): como explica Szondi (2015), se consideramos que no drama
a relacdo inter-humana se caracteriza por uma unidade de opostos que aspira por superacéo,
tensionando-se ao tomar como horizonte seu cumprimento ou frustracdo, podemos
compreender que a crise do drama implica necessariamente a crise da prépria estrutura da forma
dramatica, na qual a impoténcia do humano “ndo permite aflorar qualquer antagonismo,
conduzindo a unidade sem confronto da comunidade de destino” (p. 91).

Nesse ponto, podemos vislumbrar com maior acuidade a afirmacdo de que a forma
dramética é incapaz de comportar como tema a dimensdo social da vida do individuo e,

especificamente, da luta dos trabalhadores: como enunciar algo essencial e objetivo sobre a
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condigdo do humano na sociedade de classes, se os individuos estéo j& imersos em seus sonhos
e devaneios, narrando-se apenas a partir de sua experiéncia subjetiva e presos no vazio da
impossibilidade de comunica¢do com o outro e, consequentemente, de agir conscientemente
em direcdo a superacao de sua propria condi¢éo?

Essa situacéo paradoxal, como sabemos, ndo se resolve dentro dos limites formais do
drama, mas em sua superacdo pela culminédncia do épico e, mais especificamente, pelo seu
aprimoramento no trabalho de Brecht. Abrindo-se ao mundo, o drama expde a faléncia da
absoluticidade do dialogo interpessoal como expressdo formal da ideologia burguesa; suas
personagens agora enlouquecem, ficam surdas e histéricas, desacreditadas da possibilidade de
superacao de sua prépria condi¢do; o individuo racional e dono de si, desmoronando-se junto
a aparente irrefutabilidade do positivismo, se vé refém de seu passado, das forcas sociais e de
Seu proprio inconsciente — é preciso, pois, que estes humanos comecem a apresentar quais Sao
as forcas que os determinam, narrando-as para fora de seus dramas, fazendo o vinho novo
explodir as garrafas velhas. Avangamos, assim, para o subitem seguinte, no qual nos ateremos

a apresentacdo da forma épica e do trabalho de Brecht.

3.4 Um lugar para o trabalhador como espectador: a ascensao do épico

No tdpico anterior, discutimos sobre o drama moderno como um processo que culmina
no surgimento do teatro épico. De complexidade e abrangéncia maior do que a que pudemos
tratar nos limites desta pesquisa, vale ressaltar que esse periodo ndo se limita aos autores
mencionados, nem tampouco que estes autores necessariamente se envolveram com a questdo
da luta de classes. Dai consideramos a importancia de destacar a relacdo entre forma e conteido
artisticos como categorias que expressam, em sua dialética, o desenvolvimento histérico, no
Ocidente, da concep¢do do humano sobre si mesmo: ao tratarmos do teatro épico e,
especificamente, do trabalho de Brecht, falamos sobre a emergéncia de um fazer teatral que de
forma alguma se identifica com a mera insercéo do assunto da luta dos trabalhadores em seus
textos dramaticos — ja presente na dramaturgia —, mas sim no incitamento do publico, via forma,
a acdo critica. Ao tratarmos de uma tema como a relacdo entre forma e contetido sob a ética
materialista, portanto, devemos compreender que, em se tratando do terreno da historicidade,
ndo falamos necessariamente das motivacdes conscientes de um autor. Assim, podemos nos
referir a dramaturgos que, embora ndo tratem de tematicas sociais, questionam a forma
ideoldgica do drama —, do mesmo modo que encontramos uma série de autores que compdem

a historia da psicologia e que, apesar de nédo terem se detido sobre 0 compromisso com a classe
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trabalhadora, questionam a compreenséo abstrata de sujeito e apontam para a importancia de
tomarmos o desenvolvimento sob seu aspecto social.

E nesse sentido que afirmamos que n3o basta a esta pesquisa apresentar o legado de
Brecht apenas a partir dos temas tratados em suas pecas, sempre em defesa a classe
trabalhadora, mas fundamentalmente pelo modo como o dramaturgo os aborda, a saber,
tomando o humano em sua historicidade e, portanto, passivel de agir ativamente em diregdo a
superacdo da sociedade capitalista. Esse modo, isto &, os recursos empregados por Brecht na
distribuicdo e encenacdo de seus textos, por sua vez, nos é de cara importancia na medida em
gue dialoga com a forma com a qual Vigotski compreende o fazer-se dramatico do psiquismo
humano e pode oferecer contribui¢des tanto no que diz respeito ao entendimento do papel da
arte no desenvolvimento humano sob uma perspectiva materialista dialética quanto a
elaboracdo de possiveis ferramentas de intervencédo no trabalho do profissional de Psicologia.

Trataremos no subitem seguinte, pois, de realizar uma breve incursdo no contexto do
surgimento efetivo do teatro épico, para em seguida adentrar a apresentagao do teatro brechtiano e

enfim tecer as primeiras possibilidades de dialogo com a Psicologia Historico-Cultural.

3.4.1 Lutasocial, luta cultural: a cultura como um dos aspectos da defesa pelo socialismo

Para compreender o trabalho de Brecht, é necessario que fagamos uma apresentacao —
h ainda que breve — do contexto geral no qual o dramaturgo realiza seus primeiros trabalhos: a
Primeira Guerra Mundial e a luta dos trabalhadores alemaes.

Costa (2012), ao trazer a baila essa discussdo a partir do campo da histéria dos
trabalhadores, afirma que a fundacéo do partido de Ferdinand Lasalle — a Associacdo Geral dos
Trabalhadores Alemées, que, em 1890, renomeia-se como o Partido Social Democrata (SPD) —
caracteriza-se como um dos marcadores iniciais da sua luta cultural, isto €, do momento em que
os trabalhadores alemé&es comecaram a tomar cultura e politica como diferentes aspectos da luta
pelo socialismo: inserindo atividades culturais com finalidade politica, a Associacdo Geral dos
Trabalhadores Alemé&es iniciou uma tradicdo que pouco mais tarde, na Unido Soviética,
receberia 0 nome de Teatro de Agitacdo e Propaganda, ou Agitprop (p. 83).

O referido partido, diz Costa (2012), que manteve essa tradicao até a ascensdo de Hitler
ao poder, em 1933, organizava e/ou patrocinava grupos socialistas de trabalhadores e militantes
que escreviam pecas e parddias de masicas com o objetivo fundamental de trazer sob a forma de
corais, orquestras e teatro, por exemplo, assuntos que se ligavam a luta politica, expandindo-se

para grupos que atuavam no movimento dos teatros livres — essa disseminacao, ainda de acordo
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com a autora, resultou na Volksbuhne — também chamada de Teatro ou Cena Popular —,
organizagdo teatral existente até os dias atuais.

Dentre esses grupos que atuavam na cena independente, consideramos ser de especial
relevancia mencionar um grupo que se funda em Berlim ainda anteriormente a Volksbuhne,
chamado Cena Livre. Fundado em 1889, este grupo montou uma pega que foi amplamente rejeitada
pela burguesia alemé e provocou a ameaca, pelo exército, de prisdo dos envolvidos — tratava-se de
Os Teceldes, de Gerhart Hauptmann. Esta obra, escrita em 1891, trata de um assunto inspirado em
um acontecimento real, a saber, a revolta dos trabalhadores da regido da Silésia (Alemanha), em
1844, por ocasido de suas condi¢bes miseraveis de trabalho. A pega obtém destaque no campo da
Critica Literaria ndo s6 pelo tema abordado, mas também pela forma com a qual Hauptmann, no
intuito de elaborar um drama social, expde a impossibilidade de tratar das questfes que dizem
respeito a defesa da classe trabalhadora sob as regras formais do drama burgués.

Nesse sentido, Szondi (2015), ao tratar do papel desempenhado por essa peca no cenario
geral do que foi o drama moderno, analisa o porqué de Os TecelGes causar tanta insatisfagéo e
revolta da burguesia: de acordo com o autor, ela contraria, em todos os aspectos, o absoluto que
a forma dramatica demanda. Especificamente, diz o autor que as personagens de Hauptmann,
ao serem caracterizadas pela representacao de milhares de pessoas que vivem sob condicdes de
vida similares — isto é, condicionadas por fatores econémicos em comum —, e ndo como
expressdo de uma singularidade fechada em si mesma, denotam a remissdo as condicbes
externas e negam o absoluto requerido pelo didlogo dramatico, contrariando formalmente o

principio fundamental do drama e apontando para o épico:

Nem a vida dos teceldes — feita de fome e trabalho — nem as condicdes
politico-econémicas séo passiveis de se transformar em atualidade dramética.
A Unica acdo possivel sob essas condi¢des de ida é a que se volta contra elas:
a revolta. Hauptmann decide por em cena a revolta dos tecelGes de 1844. E
assim, portanto — como motivacao da revolta —, que a descricdo épica dessas
condicdes parece poder ser dramatizada. A propria a¢do, no entanto, nada tem
de dramatico. A revolta dos tecelfes — salvo uma Unica cena no Gltimo ato —
carece de conflito humano: ela ndo se desenvolve tendo o didlogo como
médium, mas sim para além de qualquer didlogo, como irrupcdo de
desesperados, ndo podendo ser, desse modo, nada mais que um tema. Por
conseguinte, a obra recai de novo na épica. (p. 70)

Podemos afirmar, assim, que tanto no que diz respeito ao assunto quanto a forma com
a qual a revolta dos teceldes é abordada, Os TecelGes, sob o ponto de vista da ideologia
burguesa, € uma afronta a classe que predominava nos teatros tradicionais, deixando clara a

incompatibilidade entre a forma dramaética e o assunto condigéo dos trabalhadores; nas palavras
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de Costa (2012), é essa tentativa de montar um drama social que veio evidenciar a
incompatibilidade entre a forma dramatica e o tema da luta de classes: “se a classe trabalhadora
quiser se ver no teatro, terd de forjar seus préprios meios de expressao, pois o drama ja esta
compromissado com a burguesia” (p. 70).

Foi nesse contexto de revolta da burguesia, diz Costa (2010), que o SPD, ja
configurando-se como um partido de importante expressdo politica, voltou a atencdo para a
potencialidade da luta cultural, criando seu equivalente a Cena Livre, a ja mencionada Cena
Popular (ou Volksbuhne) (p. 218). A Cena Livre, percebendo a forca da ameaca do exército
alemao, aceita a proposta de vincular-se aos projetos Volksbuhne até 1933 — quando os partidos
socialista e comunista se tornaram ilegais e 0s grupos que até entdo faziam teatro de rua e/ou
agitprop foram dizimados. Nesse interim, finda a Primeira Guerra Mundial, Piscator, o primeiro
dramaturgo a empregar o termo épico em seus trabalhos, retorna das trincheiras russas — onde
servia a Alemanha como soldado — e dedica-se ao teatro profissional, vinculando-se a
Volksbuhne de Berlim (Costa, 2012).

Consideramos importante destacar do contexto referido o trabalho de Piscator, que
empregou ainda anteriormente a Brecht o termo épico como denotacao de um modo de se fazer
teatro voltado a defesa dos trabalhadores na luta de classes, e emergindo, portanto, como
importante expressdo da superagdo da crise na qual se via o drama moderno. Um dado que nos
interessa especialmente é o de que Piscator, ao levar para o teatro convencional sua vivéncia
com o agitprop soviético — o qual aprendera junto aos soldados russos, apds o acordo de paz
com os bolcheviques —, insere em uma de suas pegas, Bandeiras, todos 0s recursos cénicos que
apontavam para o teatro épico (Costa, 2012, p. 87): tomando como assunto 0s acontecimentos
de Chicago que marcaram a origem do Primeiro de Maio, Piscator empregou o efeitos de
multiddo (ensemble), inserindo uma quantidade numerosa de pessoas no palco e reproduzindo
a rebelido que em Os Teceldes apenas ficou sugerida dentro dos dialogos entre as personagens.

Sobre esse aspecto, Rosenfeld (2014) afirma que em Bandeiras Piscator expressa sua
defesa de que o decurso épico de uma época apenas poderia ser tratado no teatro sob a forma
de reportagem e/ou entrevista — especificamente, através de uma série de recursos que
objetivavam o rompimento do ilusionismo promovido pelo palco fechado, como, por exemplo,
a apresentacdo das personagens que representariam os lideres anarquistas que foram
condenados a forca em Chicago (1886), identificados pela projecéo de suas fotos em um teldo
no palco, assim como a inser¢é@o de cenas soltas do julgamento, auxiliados por planos laterais
de textos que condensavam a licdo da cena (p. 120). Assim, diferente dos TecelGes de

Hauptmann, em Bandeiras Piscator, em vez de forcar a inser¢do do elemento social no dialogo
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dramético, assume sua limitacdo e, com o0 objetivo de deslocar o0 homem do centro
dramaturgico para realoca-lo em sua funcéo social (Rosenfeld, 2014, p. 118), insere no palco a
documentacao — aqui, especialmente através dos recursos cinematograficos — do cenario social
que determinam os acontecimentos. Em sintese, para Piscator o centro ndo deveria ser a relacao
do homem consigo mesmo, tampouco com Deus, mas sim com a sociedade, ndo importando
mais a “curva interna da a¢do dramatica, mas o decurso épico... da época. O drama importa-
nos na medida em que pode apoiar-se no documento” (Piscator, 1929, como citado em
Rosenfeld, 2014, p. 119).

A base fundamental da proposta de Piscator, que é, como afirma Szondi (2015), a
elevacdo do elemento cénico a dimensdo historica e, formalmente, a relativizacdo do
acontecimento presente em fungédo do pano de fundo objetivo da peca é o que “destrdi o carater
absoluto da forma dramatica e permite o surgimento de um teatro épico” (p. 112). Em outras
palavras, podemos afirmar que a introducdo do elemento filmico na peca realiza um corte na
totalidade dramética das cenas, podendo tanto tratar do passado como passado quanto projetar
o futuro daquilo que se presentifica no palco, dissolvendo a tensdo dramatica que se da no
dialogo inter-humano — recurso que, como podemos ja pressupor, causou ampla rejeicdo por
parte da critica conservadora.

A repercussdo na imprensa de Bandeiras, afirma Costa (2012), interessa-nos
especialmente pelo que nela reside de valor histérico: diz a autora que a denominacgéo épico,
que até entdo recebia conotacédo negativa — sinal de pecas sem qualidade dramatica e, portanto,
ruins —, comeca a se assumir como positiva. Especificamente, um romancista chamado Alfred
Doblin elabora um argumento que também serd reproduzido por Piscator em seu livro Teatro
Politico, a saber, o de que o épico “serd procurado pelos que tém algo a dizer e representar, e
aos quais ndo agrada a forma empedernida do nosso drama que obriga a uma arte dramatica
também empedernida” (Piscator, 1968, como citado em Costa, 2012, p. 87). E, pois, nesse
contexto em que o conceito de teatro épico comega ja a definir-se que iniciamos, no subitem a

seguir, a tratar do trabalho de Brecht.

3.5 O trabalho de Brecht

Jesse para Begbick: O que diz Copeérnico? O que é
que gira? A Terra. A Terra e, logo, o homem.
Segundo Copérnico. Ou seja, 0 homem nao esta no
centro. Olhe I4 para isto. Acha que isto estd no
centro? A coisa ja passou a histdria. O homem nao é
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nada de nada! A ciéncia moderna demonstrou que
tudo é relativo. O que é que quer isto dizer? A mesa,
0 banco, a &gua, a calcadeira, tudo relativo. A
senhora, vilva Begbick, eu... relativo. Olhe-me bem
nos olhos, vitva Begbick, um momento historico. O
homem esta no centro, mas € apenas relativo.

—Bertolt Brecht, A vida de Galileu, 1991

Até agora, viemos tratando do percurso de ascensdo do teatro épico em sua assercao
positiva, isto €, como expressdo da forma teatral capaz de tratar dos assuntos da classe
trabalhadora. Como vimos, Doblin, ao cunhar em 1924 o termo épico com esta denotagéo,
assumindo-o frente a critica conservadora, faz o termo comecar a circular entre os integrantes
da esquerda alema — e é durante esse periodo que Brecht chega a Berlim (Costa, 2010).

Essa chegada a capital se da ja sob a ameaca hitlerista, quando as freikorps, principal
base de organizacéo do partido alemao, invadiram Munique, em 1923. Nesse momento, Brecht,
gue ja havia voltado da guerra — onde serviu como enfermeiro (era estudante de medicina) em
Augsburg, sua cidade natal, proxima a Munique —, e que até entdo atuava como deputado no
Conselho de Munique representando os trabalhadores da sadde de Augsburg, viu o conselho e
a republica da referida cidade sendo destruidos; é nesse contexto que Brecht, juntamente com
outros artistas, foge para Berlim (Costa, 2010, p. 220). A essa altura, Brecht ja havia escrito
suas primeiras pecas — Baal e Tambores na Noite. Além destas pecas, desde 1914, quando
contava com 16 anos de idade, Brecht ja fazia suas primeiras publicacdes no jornal de Munique
e Augsburg, seguidas depois de resenhas literarias (Brecht, 2019). No entanto, embora essas
obras ja contenham a presenca de um escritor avesso a ideologia capitalista, agindo em defesa
a classe trabalhadora, é apenas com sua chegada em Berlim que Brecht ira se dedicar ao estudo
da teoria de Marx, conhecendo também o trabalho de Piscator. Em uma anotacéo de seu diario,
datada de 1929, esse ponto de viragem do seu trabalho se evidencia expressivamente: “quando
li o capital de Marx, entendi as minhas pecas. Entender-se-a que desejo uma ampla divulgagéo
desse livro. N&o descobri, e claro, que tinha escrito um monte de pecas marxistas sem ter
qualquer nocdo. Mas esse Marx era o Unico espectador das minhas pecas que eu ja tinha visto”
(Brecht, 2019, p. 23).

Apesar de seu contato proximo com 0 marxismo, € necessario ressaltar, como afirma
Maciel (1967), que Brecht nunca escrevera, stricto sensu, obras especificamente marxistas,
tampouco intentou a elaboracao de uma teoria teatral marxista — 0 que estaria mais proximo das

intencdes de Piscator, por exemplo. No entanto, a visdo de mundo marxista € o que confere o
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modo com o qual Brecht pensa a realidade, apresentando e estruturando sua obra, por
conseguinte, a partir da primazia do ser social, isto é, da materialidade como aquela que
fundamentalmente determina a consciéncia humana (p. 6). Compreendemos que seja nesse
sentido que Rosenfeld (2008a) expressa a dificuldade em se elaborar uma sintese do teatro
brechtiano: ausente a presenca de um sistema tedrico estruturado e obediente a uma
determinada rigidez, Brecht nos deixou apenas artigos e ensaios curtos sobre o teatro,
experimentando, ao longo de sua carreira de mais de 30 anos, uma série de recursos
diferenciados sempre com o objetivo de obter melhores efeitos cénicos, “tendo sido bem mais
homem da pratica teatral do que pensador de gabinete” (p. 145). O que temos em seu legado,
como veremos a seguir, € um modo de fazer teatro que nos incita ao pensamento critico, a
duvida daquilo que nos parece natural, estranhando 0 modo usual de se conceber a realidade e
o individuo mediante o afastamento sentimental do publico, evitando a plena identificacdo com
os herdis — e, consequentemente, incitando-o a refletir criticamente sobre suas acoes.

Em um Homem é um Homem, de 1926, Brecht ja apresenta, de acordo com Rosenfeld
(2008a), esse modo de pensar tipicamente brechtiano que, ao tratar justamente da critica a
concepcao abstrata de individuo em contraposicdo as determinagdes sociais que o compdem,
incita o pablico a reflex&o sobre o modo liberal de se conceber o humano e, consequentemente,
sobre o carater imutavel e inquestionavel do herdi dramatico tradicional (p. 146). E nessa obra
que aparece, nas palavras de Carvalho (2008), a grande invencdo brechtiana, isto €, 0 modo
dialético com o qual o autor € capaz de concretizar a relacdo entre desagregacao do individuo
e as causalidades socialmente objetivadas — para além de agregar em uma mesma peca homens
alienados e forgas sociais, Brecht faz o publico confrontar-se com suas proprias expectativas
idealistas sobre o destino de Galy Gay, tornando-se também parte do problema em que o herdi
se engendrou de que, sendo ele a luta de classes, € real e portanto externo ao enredo de Um
Homem é um Homem (p. 67).

Esse modo especifico de Brecht abordar o humano em suas pecas — o0 de ndo toméa-lo
como vitima passiva da sociedade capitalista, tampouco como Unico responsavel pela sua
subordinacdo ideoldgica —, produto de uma concepcao que aloca o individuo como ser ativo,
historico e social, causa, portanto, um entrechogue com heroi dramatico tradicional que, em
alinhamento ao teatro aristotélico, é de natureza abstrata. Embora esse aspecto ja esteja presente
em Um Homem é um Homem, as primeiras manifestacGes importantes de Brecht em defesa do
teatro épico se encontram nas notas de suas obras seguintes, em A Opera dos Trés Vinténs
(1928) e Ascenséao e Queda da Cidade de Mahagonny (1928/29) — sera nesta Ultima que Brecht

ird sistematizar sua oposicao ao teatro aristotélico que, como afirma Maciel (1967), é definido
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por Brecht como todo o teatro precedente. Especificamente, como ja abordado no inicio deste
capitulo, consideramos que seja importante mencionar que Aristételes, sendo o primeiro autor
a apresentar de forma sistematizada a esséncia da dramatica, elaborou a nogéo de catarse como
aquele fendmeno que se caracteriza pela descarga emocional promovida, no publico, mediante
sua identificacdo com o herdi de uma peca teatral, residindo nela a fungéo da arte do teatro, que
é, de acordo com Avistoteles, o de purgacdo/purificacdo das emocGes experimentadas.

Sobre esse aspecto, convém apontarmos para a catarse tal qual definida por Vigotski
(1999) em Psicologia da Arte, também apresentada no primeiro capitulo deste trabalho: em
nosso estudo, apresentamos esse fendmeno, tal como conceituado por Vigotski (1999), como
dissonante de uma abordagem materialista historico-dialética da obra de arte, dado o fato de
que o autor apresentava uma relacao direta entre o conteddo apresentado em uma obra de arte
e seu impacto emocional no espectador/apreciador — analise que, em nosso entendimento, por
consequéncia, também destoa de uma compreensdo Histérico-Cultural (que, vale lembrar, sé
seria sistematizada nos anos seguintes a referida obra) do modo com o qual vivenciamos um
determinado evento do meio, qual seja, a presenca de uma obra artistica. A seguir, daremos
continuidade a exposic¢do acerca da visdo de humano, bem como da tarefa e funcao do teatro a
partir da logica brechtiana, para que seja possivel, em seguida, tecer consideracdes sobre a
aproximagc&o entre o trabalho de Brecht e o da Psicologia Historico-Cultural de Vigotski.

3.5.1 Aspectos fundamentais: a tarefa do teatro e a viséo de humano em Brecht

Como apresentamos no tépico acima, Brecht, para constituir uma forma teatral que néo
seja a dramatica tradicional, parte da critica ao padrdo do teatro aristotelico para evidenciar as
limitacbes da dramatica como forma de se abordar assuntos sociais; tal como faz Piscator,
Brecht aponta para a necessidade da instituicdo de uma nova forma. Como afirma Szondi
(2015), Brecht nos faz, com sua critica a0 modelo dramético, atentarmo-nos, com 0 mesmo
olhar cientifico que olhamos para a natureza na Primeira Revolugéo Industrial, a olharmos para
0 inicio do século XX como aquele momento em que 0 que estava em foco ndo era mais 0s
meios de conhecimento e controle da natureza, mas sim os humanos — que, desta primeira feita,

tém agora a vida determinada pela sua exploragao. Por isso,

0 teatro deve retratar as relag@es entre os homens na época da dominacao da
natureza, mais precisamente: a “discordia” dos homens por obra desse
gigantesco empreendimento comum. E Brecht reconhece que isso implica
rendncia a forma dramética. Uma vez que se tornaram problemaéticas as
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relacbes entre os homens, o proprio drama € posto em questdo, ja que sua
forma as afirma como ndo problemaéticas. Dai a tentativa brechtiana de
contrapor a dramaturgia “aristotélica”, tanto tedrica quanto praticamente, uma
dramaturgia épica “ndo aristotélica”. (Szondi, 2015, p. 115)

De maneira geral, podemos afirmar portanto que, ao passo que, durante 0 Renascimento,
coube a burguesia ascendente a tarefa social de promover o conhecimento e o dominio da
natureza, o inicio do século XX, marcando-se como aquele em que o humano se vé as voltas
consigo mesmo e com as suas relagdes sociais, anunciou a necessidade de avancar o
desenvolvimento historico humano em direcéo a libertacdo das “trevas feitas de um passado de
exploracdo, opressdo, injustica e hipocrisia institucionalizada” (Maciel, 1967, p. 8) — tarefa
social que, ndo correspondendo aos interesses da classe dominante, caberia ao proletariado. No
que se refere ao campo teatral, como vimos, a complexificacdo do entendimento sobre a
condicdo do humano e de suas relagdes sociais exigiu, pois, a flexibilizacdo das estruturas
rigidas do drama, possibilitando, gradativamente, a insercdo de elementos épicos. Diz Brecht,
em seu texto Teatro Pedagdgico (1936), que estes elementos —tais como as projecOes
cinematograficas, por exemplo — complementam o equipamento teatral, tendo sido elas feitas
guando os acontecimentos ndo podiam mais ser simplificados sob as regras do drama, como a
personificagdo das forcas em movimento ou da acdo humana como que guiada por forgas
metafisicas. Assim, ainda de acordo com Brecht (1967), os acontecimentos do ambiente
deveriam deixar de ser apresentados em funcao do herdi, isto &€, como surgindo apenas a partir
da sua reacdo em relacéo a ele, como a tormenta que pode ser vista somente quando se Ve,
“sobre uma superficie da agua, os navios abrirem suas velas e as velas curvarem-se ao vento”

(p. 95), mas como elemento independente:

O teatro comegou a narrar. Ndo mais faltava o narrador, juntamente com a
guarta parede. Ndo somente o ambiente de fundo tomava posicdo diante das
ocorréncias verificadas no palco, na medida em que lembrava
simultaneamente outras ocorréncias em outros lugares por meio de grandes
telas, comprovava ou desmentia 0s personagens por meio de documentarios
projetados, completava falas abstratas por meio de nimeros concretos e
palpaveis, acrescentava a situacdes plasticas, mas imprecisas em seu sentido,
numeros e frases — também os atores deixavam de levar a cena até o seu fim,
até a cena seguinte, guardando distancia de seu personagem e mesmo levando
a que se fizesse a critica desse personagem. (p. 96).

Em sintese, Brecht apresentava como um dos aspectos centrais de suas pecas o desejo
de mostrar para além da esfera inter-humana individual, presente no drama rigoroso, expondo
as determinacOes sociais dessas relacoes, tal como sabemos ser a concepgdo marxista sobre a

consciéncia humana. E nesse sentido que Rosenfeld (2008), retomando a metéafora de Brecht



88

sobre a inviabilidade de se conhecer a natureza e a for¢a de uma tempestade apenas pelo modo
como 0s navios se inclinam no mar, afirma que, para que a prépria tempestade seja apresentada,
a estrutura rigida do drama deve ser dissolvida, assim como “o encadeamento causal da acao
linear, integrando-a num contexto maior e relativizando-lhe a posicdo absoluta em funcéo da
tempestade. O peso das coisas andnimas, ndo podendo ser reduzido ao didlogo, exige um
palco que comece a narrar” (p. 148, grifo nosso). Apresentamos a seguir a ja mencionada
sistematizacéo realizada por Brecht (1967, p. 59) em suas Notas sobre Mahagonny, redigidas

em 1930, no qual expde as diferencas essenciais entre o teatro épico e o drama rigoroso:

Quadro 1.

Sem titulo.

A forma dramatica do teatro

A forma épica do teatro

E aco.

E narragio.

Faz participar o espectador na acao,
consome-lhe atividade.

Faz do espectador um observador — mas
desperta-lhe a consciéncia critica.

Desperta-lhe sentimentos.

Exige-lhe decisdes.

Vivéncia.

Visdo do mundo.

O espectador é jogado dentro de alguma
coisa.

O espectador € colocado diante de alguma
coisa.

Sugestao.

Argumento.

Os sentimentos sdo conservados tais como
S80.

Os sentimentos sdo elevados a uma tomada
de consciéncia.

O espectador esta no interior da aco,
participa.

O espectador esta de frente, analisa.

Supde-se que 0 homem € algo conhecido.

O homem é objeto de uma anélise.

O homem imutavel.

O homem se transforma e pode transformar.

Interesse apaixonado pelo desenlace.

Interesse apaixonado pelo desenvolvimento
da acéo.

Uma cena em func¢éo da outra.

Cada cena para si.
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Progresséo. Construcgéo articulada.

Desenvolvimento linear. Desenvolvimento retilineo.

Evolucéo continua. Saltos.

O homem como um dado fixo. O homem como uma realidade em processo.
O pensamento determina o ser. O ser social determina o pensamento.
Sentimento. Razéo.

Nota. Brecht, B. (1967). Teatro Dialético: Ensaios (p. 59). Civilizacao Brasileira.

Como podemos observar, a atitude narrativa é, fundamentalmente, aquilo que mantém
0 publico lucido, isto é, emocionalmente distante das acGes das personagens, que nao mais
apresentam-se como sequéncia de presentes absolutos, mas contextualizadas e, portanto,
socialmente determinadas. E importante frisar, no entanto, que a eleicio desse novo principio
ndo implica diretamente uma negacéo da esfera inter-relacional humana, mas sim, como diz
Costa (2010), ir além da percepc¢édo imediata — ideoldgica — da vida privada. Do ponto de vista
da luta de classes, afirma a autora, o que ndo pode mais admitir-se é “tratar da vida privada
como faz a ideologia dominante. A esfera da vida privada tem que ser examinada criticamente,
nos seus interesses mesquinhos, materiais, assassinos” (p. 222). Nesse sentido, o teatro
brechtiano ndo ignora a esfera dramatica, tampouco as emogdes que sdo suscitadas pelo
espetaculo, mas sim impede a identificacdo plena com as personagens, promovendo no publico

uma distancia critica dos acontecimentos em cena. Nas palavras de Brecht (1967),

O espectador do teatro dramatico diz: Sim, eu também senti isso. — é assim
gue eu sou. — sempre sera assim. — o sofrimento desta pessoa me compunge
porque ndo hé saida para ela. — Isto é a verdadeira arte: tudo é evidente por si
mesmo. — Eu choro com aqueles que estdo chorando e rio com aqueles que
estdo rindo.

O espectador do teatro épico diz: Eu ndo teria pensado nisso. — Nao se deve agir
assim. — Isto é verdadeiramente extraordinario, é quase incrivel. — Isto ndo pode
continuar. — O sofrimento desta pessoa me compunge porque sem duvida haveria
uma saida para ela. — Isto € a verdadeira arte: nada ai € evidente por si mesmo. —
Eu rio dos que estdo chorando e choro dos que estdo rindo. (p. 97)

A mudanca de uma concepc¢do abstrata para uma concepcdo histérica da natureza
humana € o que viabiliza — como ja sabemos em Marx — a possibilidade de 0 humano conhecer

a natureza e a si mesmo como passiveis de transformacao: sendo a vida social essencialmente
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pratica, a nossa tarefa ndo é mais interpretar o mundo a partir de diferentes perspectivas, mas
sim transformé-lo (Marx & Engels, 2007). O humano n&o é mais apresentado, portanto, como
refém de sua tragédia pessoal, concebida metafisicamente, e sim como um ser determinado por
condicdes historicas que podem ser transformadas. Concordamos com Rosenfeld (2008a) que
este ponto seja o grande feito do teatro épico, haja vista que é ele que promove a desmistificacéo
das questdes humanas, revelando adversidades que ndo sdo naturais, eternas, mas sim
historicas. Para o referido autor, 0 antigo encadeamento linear da a¢do dramatica pura, que
impedia o reconhecimento das forcas determinantes de sua agédo, enovelando o humano em
situacdes que pareciam irremediavelmente tragicas, é substituido pelo salto dialético — e é “esta
estrutura em curvas que permite entrever, em cada cena, a possibilidade de um comportamento
diverso do adotado pelos personagens, de acordo com situaces e condigcdes diversas”
(Rosenfeld, 2008a, p. 150).

E este, pois, 0 sentido da segunda razdo de sua critica ao teatro aristotélico:
complementar a necessidade de desvencilhar-se de uma concepgdo abstrata, imutavel de
humano, Brecht apresenta o seu intuito didatico, qual seja, o de objetivar cientificamente, no
palco, as mazelas sociais humanas de forma que o publico compreenda a sociedade na qual vive
e sinta-se impelido a transforméa-la. A proposta didatica brechtiana, tal como afirma Rosenfeld
(2008a, p. 147), convoca o fim da ilusdo mistica do teatro burgués e, portanto, seu impacto
magico — a catarse. Diz o0 autor que a purgacdo e descarga das emogOes suscitas na catarse
promovida pelo teatro aristotélico €, para Brecht, o que leva o pablico a sair do teatro como que
purificado, com a sensacéo de satisfacdo, “convenientemente conformado, passivo, encampado
no sentido da ideologia burguesa e incapaz de uma ideia rebelde”. Dai a necessidade do ja
mencionado afastamento emocional: é preciso que o publico deixe de colar-se as personagens
e de identificar-se simbioticamente com suas emocdes, estranhando aquilo que lhe parece
natural e possibilitando, portanto, a elevacao das emocdes experimentadas ao raciocinio critico.

O cumprimento dessa tarefa, como é de se imaginar, demandou de Brecht a criagdo de

uma série de recursos e experimentos, que serao apresentados no subitem a seguir.

3.5.2  Os recursos didaticos: a funcédo do teatro e a teoria do distanciamento de Brecht

Mas a vocés nos pedimos

No gue ndo é de estranhar,
Descubram o que ha de estranho
No que parece normal
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Vejam o que ha de anormal!
No que parece explicado,

Vejam o quanto néo se explical

— B. Brecht, A excecédo e a regra, 1930

Em seu texto Teatro Experimental, de 1939, Brecht (1967) aborda de maneira mais
detalhada a questao da catarse aristotélica, ao evidenciar sua problematica a partir da discussao
sobre a necessidade — ou ndo — do gozo estético como parte componente da fruicdo de um
trabalho artistico. Especificamente, Brecht se debrucou sobre esse aspecto questionando-se
sobre a contradicdo entre diversao e conhecimento: se, na apreciacdo de um espetaculo teatral,
a diversdo advém do gozo promovido pela plena identificagdo com as personagens, como
manter no publico o prazer de se estar no teatro e, a0 mesmo tempo, instrui-lo em dire¢do a
tomada de consciéncia sobre a vida concreta?

Essa contradicéo entre instrucéo e divertimento, como afirma Maciel (1967, p. 13), seria
justamente “a mola da evolugdo do pensamento tedrico de Brecht”: desde a reflexdo inicial
sobre a fusdo entre esses dois aspectos no teatro burgués até a resolucéo de sua contradi¢do no
teatro épico, Brecht testa uma série de recursos que, inicialmente, davam tonica a fungéo da
instrucdo em detrimento do divertimento; gradativamente, o elemento didatico cede seu lugar
como categoria absoluta do teatro brechtiano e passa a compor, dentro da ideia de instrucéo
como divertimento, uma das categorias estéticas elencadas por Brecht.

E nesse sentido que, em seus primeiros trabalhos e, notadamente, em suas chamadas pecas
didaticas, o intuito didatico despontava-se como o de maior importancia; nestas pecas didaticas,
por exemplo, Brecht se valia de textos curtos e precisos, com mensagens evidentes sobre as licdes
nelas expressas e sem que houvesse a presenca de muitas aparelhagens estéticas: dado que o
objetivo fundamental do dramaturgo era o de apresentar a realidade tal como ela é em sua
concreticidade, instruindo o publico a postar-se ativo em relagdo a sua mutabilidade, o intuito
didatico prevalecia sobre o do divertimento, que de alguma forma ainda associava-se ao gozo
promovido pela projecéo do publico nas personagens. Em Teatro Experimental, Brecht (1967, p.
130) expde a crise: embora no teatro eépico a instrucdo ndo estivesse mais fusionada com o
divertimento ocasionado pela identificacdo amortecedora entre publico e personagens,
dificultando o encadeamento entre causa e efeito de suas acOes no palco, estas categorias estariam
agora em ““pé de guerra’ — quanto mais se ressaltava o elemento didatico, menos diversao havia;

em outras palavras, “quanto mais havia a aprender, mais o desempenho artistico custava a nascer”.
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Assim, no que se refere a problematica especifica da identificacdo publico-personagem,
tida por Brecht como uma viga mestra da estética dominante, o dramaturgo, ao se deparar com a
diminuicdo do divertimento diante do distanciamento dos atores de suas personagens (que por
vezes chegavam a ser propositalmente mal-interpretadas), avanca na tentativa de inserir a
perspectivacao historica das relagGes entre as personagens no palco — ja que, definitivamente, esta
era a via que fundamentaria o novo teatro — de forma que o carater estético ndo esteja subordinado
ao didatico. O espectador, sem duvidas, precisava ver aquilo que o herdi ndo via; suas observacoes,
sentimentos e, enfim, sua tomada de consciéncia deveria ser outra que nao as experimentadas por
esse herdi — mas isso ndo deveria implicar a perda do divertimento, isto é, a experimentacdo das
emocgdes por parte do espectador ndo deveria ser negligenciada, tampouco tida como
desimportante ou prejudicial, mas deveria ser realocada para outro lugar que ndo o da
identificacdo. E nesse sentido que Brecht (1967) coloca um exemplo a partir da situacio do Rei

Lear, de Shakespeare:

A célerado Rei Lear é compartilhada por Kent, seu fiel servidor. (... ) A questéo
era a seguinte: como levar a cena de maneira que, pelo contrario, a colera
leariana de Kent levasse o espectador ao estado de cllera? Apenas uma célera
que lancasse o espectador fora da identificagdo — pois ele sé pode senti-la ou
mesmo pensar em senti-la se for libertado do encanto sugestivo da cena — seria
uma cdlera social e justificAvel em nossa época. (p. 135, grifos nossos)

Como evidencia o exemplo acima, libertar-se do encanto sugestivo da cena nao se trata,
como ja vimos, de ignorar a esfera dramatica, mas sim de libertar o espectador de sua
identificacdo, distanciando-o suficientemente para que o exame sobre as relaces entre causas
e efeitos possa ser realizado criticamente — trata-se, pois, de historicizar a esfera dramética de
forma que tanto a cllera de Lear quanto 0 modo como Kent a ela reage possam ser estranhados,
isto é, deixar de ser tidos como a Unica reacdo possivel ao acontecimento do palco. Em sintese,
Brecht (1967) erige, no lugar da identificagdo, um novo principio — o do distanciamento. O
distanciamento consiste, entdo, em desnaturalizar aquilo que aparece no drama rigoroso como
natural, em estranhar o familiar — em duvidar, portanto, da c6lera de Lear, “fazendo nascer em

seu lugar espanto e curiosidade” (p. 137), pois

0 espectador deixa de ver os homens representados no palco como seres
absolutamente imutaveis, escapando a toda influéncia e langados sem defesa
a seu destino. Ele vé que este homem é como este e como aquele. Porém este
homem, podemos imaginé-lo ndo apenas tal qual €, porém tal como poderia
ser, e as circunstancias também, poderiamos representa-las de maneira
diversa. (...) O teatro ndo tenta mais embriaga-lo, proporcionar-lhe ilusdes,
reconciliad-lo com seu destino. O teatro apresenta-lhe agora 0 mundo para que
ele o apreenda. (p. 137)
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A tarefa do teatro brechtiano, que é a exposi¢do e comunicagao da historia (Brecht,
1967, p. 216), é ajustada, entdo, pela mediacao dos recursos de distanciamento. Colocados em
pratica através de um incontavel nimero de elementos cénicos e dramaturgicos, esses recursos
possibilitam, como afirma Szondi (2015), a extracdo daquilo que é pertencente ao todo absoluto
do drama rigoroso, isolando-o da homogeneidade e linearidade da dramatica, como que o
mostrando como objeto — ou seja, sujeito e objeto ndo se apresentam mais fundidos um ao outro
em uma amalgama ideoldgica. E nesse sentido que Carvalho (2008) também chama tais
recursos de “alienacdo da alienacdo” ou de “objetualizacdo dos homens objetualizados” (p. 68):
na ideologia dramética, as contradi¢cdes objetivas sdo, via de regra, subjetivadas a ponto de
aparentem pertencerem apenas a esfera do inter-relacional, e é justamente a objetualizacéo
promovida pelo distanciamento que possibilita a reflexdo histérica. Em termos formais, pode-
se dizer que, se tinhamos, no drama burgués, a fusdo entre sujeito e objeto, fazendo as
determinagOes sociais dissolverem-se como elementos abstratos, particulares aos conflitos
privados dos herdis, a distancia épica possibilita, agora, a separacdo entre sujeito e objeto — que,
embora ja presente na origem do épico, € em Brecht, e, especificamente, gracas aos recursos de
distanciamento, que ela precipita-se em todos os planos da obra, sedimentando-se como seu
principio formal (Szondi, 2015, p. 120).

Esse novo principio formal, posto que possibilita o estranhamento do humano por ele
mesmo porque agora confere objetividade ao ser social, entra, de acordo com Szondi (2015),
na modalidade daquilo que € cientifico e pedagdgico: a objetividade cientifica se torna, na
arte, objetividade épica (p. 117, grifos nossos) e atravessa a estrutura, a linguagem e a
encenacdo das pecas; o espectador ndo se vé mais refém da acdo que se passa no palco, mas
esta se torna objeto do que é narrado em cena, ou seja, a agdo ndo preenche mais inteiramente
0 palco teatral, mas subordina-se as determinacGes sociais que Ihe provocaram, sendo estas
apresentadas ao espectador — “porque o homem que age € tdo somente o objeto do teatro, é
possivel ir além dele e indagar o que move sua a¢do” (p. 117, grifos nossos).

Tomar, portanto, aquilo que move a acdo das personagens como a possibilidade de
perspectivacdo historica — e, portanto, de reflexdo critica — do que € encenado €, em outras
palavras, jogar luz sobre as particularidades que comp&em a acédo singular de um ator em cena
para que a tarefa principal do teatro em Brecht seja cumprida. Assim, acrescida do trabalho do
ator, esta historia, para o dramaturgo, precisa ser “interpretada, produzida e apresentada pelo
teatro como um todo, constituido de atores, cenografos, encarregados das mascaras e do guarda-
roupa, musicos e coreografos” (Brecht, 1967, p. 204). Ou seja: 0s recursos de distanciamento,

longe de se limitarem ao modo como Brecht elabora o texto draméatico ou dirige seus atores,
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expande-se para todos os elementos do palco, desde as nuances de luz até o trabalho dos
musicos. Rosenfeld (2008a), ao tratar de forma mais especifica dos principais recursos de
distanciamento empregados por Brecht, os elenca nas categorias de recursos literarios, recursos
cénico-literarios, cénico-musicais e o trabalho do ator como narrador.

Assim, no que se refere ao modo como Brecht emprega esses recursos, temos desde o
emprego de recursos cénico-literarios como o uso da ironia e da satira nos textos, que pela sua
propria qualidade textual provocam o distanciamento necessario ao riso, até a contraposicao
entre texto e melodia nas cang¢bes, com o objetivo de causar estranhamento no espectador — por
exemplo, uma cancéo de ninar, tipicamente serena em sua melodia, contraposta com uma letra
em que os pais amaldicoam o nascimento da filha, como observamos em Uma Cangéo
Desnaturada, de Chico Buarque, que a emprega em a Opera do Malandro, releitura de A Opera
dos Trés Vinténs adaptada ao contexto brasileiro pos-golpe de 1964. O espectador, também
envolvido com cartazes e projecGes que objetivam comentar epicamente a agdo do palco, deve
toméa-la com a atitude de quem a observa fumando — Brecht recomendava, inclusive, que o
publico literalmente o fizesse, mantendo-o desperto, diferenciando-o das personagens em cena.
Nesse sentido, a iluminacgdo e o cenario também organizam-se em prol da quebra da iluséo; o
palco deve estar, de maneira geral, bem iluminado, e os objetos em cena ndo visam reproduzir
o0 cenario real daquilo que se dad em cena, mas sim reduzir-se ao indispensavel (inclusive,
parodiando a acdo) (Rosenfeld, 2008a). Como ja podemos imaginar, no que diz respeito,
portanto, ao papel do ator, cabe a este a tarefa de ser sujeito e objeto simultaneamente, isto é,
ao mesmo tempo que interpreta a personagem, o ator deve mostra-la ao publico, inserindo-se,
como afirma Rosenfeld (2008a), na agdo e também & margem dela. Para Brecht (1967), cabe

ao ator deixar evidente

atraves de sua interpreta¢do que “mesmo no principio ou no meio ele ja saiba
o fim” e que ele necessita “conservar assim, no decorrer da peca, calma e
independéncia”. Narra a histdria de seu personagem através de uma
representacdo viva, mostrando saber mais do que o préprio personagem, e
apresentando o “agora” e o “aqui" ndo como ficcdo, como é possivel com as
regras de representacdo, mas sim tornando-os distintos do “ontem” e do
“algum lugar”, de tal forma que a associacdo de acontecimentos aparecera
com mais evidéncia. (p. 204).

O ator, portanto, sabendo mais de sua personagem do que ela prépria, descola-se da
acao desenvolvida, apresentando uma atitude critica as suas a¢6es, impedindo o espectador, por
sua vez, de colar-se a sua narrativa como a unica possivel. Como recurso, o ator pode utilizar

mascaras e outros artefatos que visam distorcer e/ou desfigurar suas personagens, COmo 0 uso
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de pernas de pau e narizes gigantes, por exemplo, evidenciando, como explica Rosenfeld
(20084, p. 161-162), algum trago da personagem (geralmente, as das classes superiores); gesto,
pantomima e diferentes entoaces também séo aplicados com o objetivo de distanciamento do
texto, podendo, por vezes, causar 0 entrechoque entre texto e acao.

Ainda, podemos afirmar de maneira geral que aquilo que determina as atitudes das
personagens brechtianas é o gestus — definido por Brecht como a atitude que as personagens
assumem umas em relacao as outras (Brecht, 1967, p. 209). Para o dramaturgo, mesmo aquelas
atitudes que parecem de ordem privada, como a expressao da fé religiosa, ou exteriorizacao de
uma dor fisica, por exemplo, sdo determinadas pelo gestus social, isto é, situam-se no ambito
das relac@es sociais e, como afirma Rosenfeld (2008a), é delas que podemos extrair elementos
que condizem a uma determinada situacdo social. A atitude de defesa contra um cé&o, por
exemplo, se comp&e como um gestus social quando nela se exprime a necessidade que um
homem mal vestido tem de defender-se de um cdo de guarda (Rosenfeld, 2008a, p. 163); no
caso do Circulo de Giz Caucasiano, o advogado principal é ironizado pelo modo como se
comporta: as acrobacias que realiza até chegar ao lado do juiz executam “uma mesura que por
si SO € um espetaculo e cuja retdrica é uma parodia a retdrica barata do seu discurso”.

Como podemos observar, a tarefa que se coloca aqui é altamente complexa: Brecht ndo
deixa aos seus espectadores (nem aos seus atores) um passo a passo sobre como pensar e agir
diante da realidade, nos guiando para um caminho supostamente pré-determinado da
transformacéo social, mas nos provoca o pensar critico, de desnaturalizacdo das relagdes: com
a mediacdo dos recursos de distanciamento, nés somos convidados a duvidar das acdes das
personagens e comecamos a pensa-las a partir de um determinado contexto, em um determinado
grau de complexidade dado pelas suas determinacdes. Nesse sentido, quando tomamos essa
discussdo em termos formais, faz-se mister compreendermos que a separagdo entre sujeito e
objeto promovida pela estética brechtiana, uma vez que confere objetividade ao humano como
ser social, necessariamente deve fazé-lo desatrelando-o de uma realidade abstrata para a
concreta — 0 que implica, pois, o trabalho a ser feito, por parte da equipe teatral, no que diz
respeito ao conhecimento da realidade que se pretere transformar — o0 que nos convida ao
questionamento sobre qual aspecto de uma dada histéria deverd ser erigido pelo
distanciamento? Ou ainda: como definir aquilo que é importante que o publico saiba, e sob
quais objetivos se pautou a definicdo dessa importancia?

A condicdo fundamental para que se jogue luz sobre aquilo que se quer evidenciado néo
pode ser outra sendo a do posicionamento em favor da luta da classe trabalhadora pela

superacdo do modo capitalista de produgdo. Brecht (1967) afirma: “a determinagdo de que
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aspecto deve ser distanciado e como fazé-lo depende da exposi¢éo exigida pelo episddio inteiro;
e é nesse ponto que o teatro pode e deve defender decisivamente os interesses de sua época” (p.
215). Cabe, a titulo de exemplificacdo, a reproducdo da analise que Brecht executa de Hamlet
a partir do contexto no qual se encontrava, a saber, do interesse criminoso das classes

dominantes e do “abuso constante de uma desconfianca generalizada na razdo” (Brecht, 1967):

Esta-se em tempo de guerreiros. O pai de Hamlet, rei da Dinamarca, abateu o
rei da Noruega numa bem-sucedida guerra de espolia¢do. Quando o filho do rei
da Noruega, Fortinbras, se arma para uma nova guerra, o rei da Dinamarca é
derrubado pelo seu préprio irmdo. Os irmdos dos reis assassinados, agora no
trono, desviam o sentido da guerra, permitindo as tropas norueguesas
atravessarem o territério dinamarqués para uma guerra de saque na Polbnia. A
esta altura, o jovem Hamlet é chamado pelo espirito de seu belicoso pai a vingar
0 crime contra ele cometido. Ao relutar em responder a um ato sangrento com
outro ato sangrento, estando mesmo a ponto de partir para o exilio, Hamlet
encontra o jovem Fortinbréas que se encontrava a caminho da Polénia com suas
tropas. Sugestionado por este exemplo guerreiro, Hamlet volta e num gesto
barbaro mata seu tio, sua mae e a si proprio, deixando a Dinamarca a mercé do
noruegués. Esses acontecimentos mostram o jovem Hamlet, j& algo nutrido,
utilizar, da maneira mais ineficiente possivel, a nova visdo racional que
adquirira na Universidade de Wistenberg. No ambiente feudal ao qual retorna,
tal visdo so Ihe serve como obstaculo. Face a praticas irracionais, sua razao é
por completo impraticavel. Sucumbe como tragica vitima desta discrepancia
entre uma forma de raciocinio e uma forma de agdo. (p. 215)

No exemplo acima, é importante que se evidencie que Brecht ndo intenta apresentar
uma anélise verdadeira e definitiva sobre Hamlet: admitindo ele mesmo outras formas de leitura
desta obra, Brecht afirma que seria essa a leitura cabivel a sua época e a partir de sua posicéo
diante da luta de classes. O que Ihe interessa, pois, € apresentar o que € verdadeiro, porque parte
da realidade concreta — o contexto de rivalidade entre os reinos da Dinamarca e Noruega, a ida
de Hamlet a Universidade de Wistenberg, a tentativa de saque a Polénia pelo exército de
Fortinbras. Elencadas as determinac6es objetivas da peca, Brecht as compde de modo que possa
justificar a contradicdo entre a morosidade do comportamento de Hamlet apds receber o pedido
do espirito de seu pai e seus gestos abruptos, irracionais, que desembocam no desfecho tragico.
Vemos, portanto, que o0 que estd em jogo nas aces de Hamlet é o entrechoque entre a
racionalidade adquirida em sua ida a Universidade e seu espirito medieval, que o convoca a
abandonar as luzes do Renascimento em prol da crenca nos poderes sobrenaturais e na
necessidade da guerra. Quando Hamlet vé, portanto, seu rival atravessando seu territorio para
ir até a Pol6nia, o herdi, ja convencido de que a apari¢do fantasmagorica era, de fato, seu pai,

rompe sua delonga e provoca mais mortes do que planejara.
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E de grande importancia a esta pesquisa, nesse ponto, destacar a discrepancia entre essa
analise feita por Brecht e aquela realizada por Vigotski em Psicologia da Arte (1999): em que pese
o fato de que, em Vigotski (1999), ha a especificidade da analise psicoldgica da obra de arte, ndo
é presente, no referido autor, a dedicacdo as determinagcfes concretas das acGes de Hamlet. A
questdo da morosidade, diferente de Brecht, é interpretada por Vigotski (1999) como uma
necessidade estética — como vimos no primeiro capitulo deste trabalho, Hamlet se demora a matar
0 rei porque “ser ou ndo ser € uma questao de método”, ou seja: a contradicdo entre fabula (Hamlet
mata o rei) e enredo (Hamlet ndo mata o rei) foi, de acordo com o autor, um procedimento técnico
empregado por Shakespeare a fim de promover a contradi¢cdo entre forma e conteido na obra como
condigdo para a catarse, e ndo uma expressdo da contradicdo historica encarnada pelo entrechoque
de papéis — o principe e 0 estudante universitario — na figura do herai.

Em busca de um didlogo entre o teatro épico brechtiano e a Psicologia Historico-
Cultural, pretendemos, no préximo capitulo deste trabalho, demonstrar o quanto o modo
bretchiano de compreender e elaborar uma obra artistica, embora distancie-se dos escritos de
Vigotski em Psicologia da Arte (1999), assemelha-se sob diversos aspectos aos fundamentos
da Psicologia Historico-Cultural, elaborados nos anos seguintes e que, embora ndo se atenham
com acuidade a questdo da arte, pode nos oferecer pistas de como fazé-lo. A vista disso,
pretendemos, com esse percurso, demonstrar que, ao falarmos tanto do drama quanto da arte
literaria e/ou teatral, em geral com o objetivo de compreender suas contribuicdes ao
entendimento do ser social e ao desenvolvimento da ciéncia psicolégica, podemos encontrar,
no campo da Critica Literaria, uma importante mediacdo para a composi¢éo dessa interface:
compromissada ndo em ser a ultima avaliacdo de uma obra, mas em entendé-la em sua
totalidade tomando como fio a historicidade, a Critica Literaria pode brindar a nés, psic6logos,
a possibilidade de relacionarmos ao menos dois pontos cruciais da Psicologia a questao da arte
literaria: 1- o quanto a literatura, em sua trajetoria historica, é capaz de objetivar 0 modo como
o humano vai se compreendendo enquanto género, oferecendo-nos subsidios sobre os modos
como o humano se autoconcebe e suas implicagOes a partir disso; e 2 - se preterimos um dialogo
sobre a relacdo entre literatura/teatro e psicologia, bem como das contribui¢cdes de um campo
ao outro, ndo devemos restringi-la a esfera do conteido — se versamos, COmMo € 0 NOSSO €aso,
sobre uma psicologia compromissada com o desenvolvimento humano em suas maximas
possibilidades, devemos, como nos ensina Brecht, nos postarmos ao lado da classe
trabalhadora, e isso implica construir um teatro que se dedique, tanto em forma quanto em
conteudo, a atitude critica do espectador-trabalhador tomando a liberdade como conquista — e

ndo como pressuposto, tal qual quer a ideologia burguesa.
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4 O DRAMA DA PSICOLOGIA: INTERSECCOES ENTRE TEATRO EPICO E
PSICOLOGIA HISTORICO-CULTURAL DESDE O MATERIALISMO
HISTORICO-DIALETICO

Ele pensava dentro de outras cabegas; e na sua outros,
além dele, pensavam. Este € o verdadeiro pensamento.

—Bertolt Brecht

Nos capitulos anteriores deste trabalho, objetivamos apresentar a base argumentativa
necessaria a defesa de que o teatro épico brechtiano, na medida em que se constitui como
expressdo de um modo historico e dialético de conceber o humano e suas inter-relagdes sociais,
pode constituir-se como ferramenta de desenvolvimento da consciéncia e, em seus
fundamentos, como ferramenta tedrico-metodoldgica para o estudo e trabalho com a Psicologia
Concreta. Em direcdo similar a de Del Rio & Alvarez (2007), nessa defesa concordamos que
Vigotski tenha mantido a vinculagdo entre psicologia e drama em toda a sua obra, e que a
elaboracdo do drama como modelo de organizacao do psiquismo constitui-se como o nexo entre
essas aproximagoes (p. 304).

Embora ndo tenhamos como objetivo principal a demonstragdo da manutencdo de um
interesse que se apresenta em termos tedricos desde Psicologia da Arte, concordamos com 0s
autores no que diz respeito a hipotese de que, ao longo de sua obra, Vigotski imerge no campo
da Psicologia levando consigo seu questionamento sobre o impacto da arte na vida do humano
e, indo além, sobre o sentimento tragico em relacdo a vida — seja dos herois dramaticos, seja
dos individuos que vivenciam os dramas da vida cotidiana. Nesse sentido, acreditamos que,
guando o referido autor nos brinda com o modelo draméatico como expressdo da dindmica do
psiquismo, podemos ir além de seu sentido estritamente coloquial e/ou adjetivo — isto €, do
dramatico como sindnimo de uma situacdo critica, ou de uma situacdo critica desencadeada
pelo entrechoque entre opostos, apenas —, buscando tecer um nexo entre a Psicologia Historico-
Cultural e o drama como género literario, haja vista que este termo, desde sua primeira
definicdo, trata da especificidade da acdo do humano na realidade.

Com o objetivo de conferir base a essas afirmac6es, no primeiro capitulo discutimos,
entdo, sobre as duas perguntas que Vigotski (1999) elabora em Psicologia da Arte, e que se
constituem como objetivo fundamental da referida obra: qual a estrutura bésica da obra de arte
e, diante disso, como ela impacta o psiquismo humano. A seguir, defendemos que as respostas
elaboradas pelo autor, embora tenham promovido uma serie de reflexdes importantes sobre o

lugar da arte na sociedade, ndo foram respondidas a partir de uma fundamentagdo historico-
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cultural, mas sim reflexologica (Veresov, 1999). Nessa ocasido, estando ainda ausente a
mediacdo como conceito fundamental que possibilitara a Vigotski galgar a superacdo do
pensamento reflexoldgico, 0 modelo de analise apresentado pelo autor ndo oferece respostas
suficientes para o estudo e a andlise da intencionalidade das agdes humanas — seja das
personagens, seja dos espectadores/apreciadores —, restringindo-as, portanto, aos
procedimentos técnicos do autor (contradicdo entre forma e conteldo) e, no caso da catarse, a
descarga nervosa promovida por tais procedimentos.

Ademais, discutimos que, se em Psicologia da Arte Vigotski (1999) ndo p6de responder
a partir da base tedrico-conceitual da Psicologia Histérico-Cultural as perguntas de sua pesquisa
sobre a arte, no decorrer de sua obra, o0 autor, ao apresentar e aprofundar a mediagdo como o
elemento fundamental que reside no entremeio entre o estimulo e a reacao, elabora o conceito
que pode nos reconduzir aos estudos sobre arte a partir do enfoque historico-cultural: sendo a
acdo intencional do humano na natureza a constituinte da especificidade da pesquisa
psicoldgica em Vigotski (2021), consideramos que o conteudo da agdo humana seja justamente
0 nucleo central que possibilita a analise psicologica de uma obra literaria e/ou teatral (p. 100).

Em vez de buscarmos cumprir essa tarefa no campo estrito da Psicologia, optamos, por
tecer, desde a metodologia, 0 nexo entre a ciéncia psicolégica e a Critica Literaria. Ao tomar
como base tedrico-metodolégica o materialismo histdrico-dialético, objetivamos,
primeiramente, destacar a importancia da Critica Literaria no estudo acerca da historicidade do
género humano e, em segundo lugar, distanciar a ciéncia psicologica de sua heranca idealista e
pragmatista — isto €, de sua pretensa suficiéncia para tratar dos assuntos que dizem respeito a
vida e a condicdo do humano. Realizamos, entdo, no segundo capitulo deste trabalho, uma
incursdo no campo da Critica Literaria de orientacdo materialista pelo fato de que esta area de
estudos, ao intentar a analise da totalidade das obras, analisa também, sob o escopo do
materialismo historico-dialético, o significado das a¢des das personagens literarias, bem como
0 modo como elas se modificam, em conteudo e forma, diante do avango historico do humano
em seu modo de conceber a si mesmo e as suas relagdes interpessoais — estreitando, portanto, a
tarefa do critico literario e a de interpretacdo psicologica do psicélogo concreto.

Ao aprofundarmaos, pois, o estudo do drama como género literario, chegamos ao teatro
épico brechtiano via a necessidade histérica de conceber o humano como ativo, histérico e
social diante a crise do modo burgués de se conceber a producio e a reproducio da vida. E
nesse sentido que consideramos que esse campo, pelo fato de ja estar ha tempos tratando da
acao intencional do humano na natureza, possa apresentar ricas contribuicdes ao estudo da

vivéncia — compreendida aqui como unidade funcional basica do psiquismo (Arias Beatdn,
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2017). Este fendbmeno, que se caracteriza também como conceito historico-cultural, sera
fundamental a elaboragdo do modelo que apresentaremos para a anélise dos dramas da vida
cotidiana e também das personagens dramaticas de Brecht — que, por sua vez, além de
constituir-se como uma das respostas a pergunta inicial desta pesquisa, podera jogar luz sobre
o trabalho do psicologo de orientacdo historico-cultural.

A fim de cumprir esses objetivos, no presente capitulo apresentamos o problema da ac¢éo
humana tal como tomado por Vigotski, isto é: percorreremos desde os primeiros frutos do
estudo da consciéncia como seu primeiro objeto de analise, revelada pelo mecanismo da
mediacgdo (Del Rio e Alvarez, 2007, p. 315), passando pelo estudo da palavra com significado
como unidade de andlise da relacdo entre pensamento e linguagem até o entendimento da
vivéncia como unidade de analise da relacdo entre individuo e meio — ou seja, como unidade
funcional basica para a interpretacédo e andlise da acdo do humano na realidade. Essa trajetoria,
concordamos com Del Rio e Alvarez (2007), permite que compreendamos que a investigacao
de Vigotski, ja como psicologo e ndo mais como teorico da arte, afirme efetivamente “que a
psicologia é drama, a consciéncia é dramatica, que a unidade de analise da vida psiquica é a
unidade de analise da arte” (p. 315) — e, em nosso caso, é 0 que nos permitira, nos Ultimos
topicos deste trabalho, promover o didlogo entre Psicologia Histdrico-Cultural e teatro
brechtiano através da andlise psicoldgica de Santa Joana dos Matadouros, cumprindo a tarefa

a qual nos propomos com esta tese.

4.1 A acao dramatica humana como objeto da Psicologia

Em discussao sobre o significado que Vigotski da ao termo Psicologia Concreta em sua
obra, Martins (2020) retoma a critica que o referido autor traz a Psicologia, extensivamente
trabalhada em seu texto O Significado Historico da Crise da Psicologia. Jogando luz sobre o
caminho metodoldgico empregado por Vigotski (2004), a saber, o do materialismo historico-
dialético como método de analise da histdria da psicologia como ciéncia, a autora destaca que
é da necessidade de um estudo que partisse de uma compreensdo histérica — e, portanto,
dialética — do psiquismo humano que emerge o processo de formagdo e de desenvolvimento
dos fendbmenos psicoldgicos como objeto da Psicologia (Martins, 2020). E este, segundo a
autora, o caminho que conduz Vigotski a constatacdo de que falar da natureza social do
desenvolvimento humano é o mesmo que o compreender como “expressdo das contradi¢oes

historicas entre natureza e cultura” (p. 344).
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Neste topico, em concordancia com os postulados de Martins (2020) e Pino (1999,
2000) acerca da Psicologia Concreta de Vigotski, optamos por iniciar o estreitamento entre o
drama como termo que se apresenta na Psicologia Historico-Cultural e o drama como género
literario tomando como pressuposto fundamental para o entendimento da acdo concreta do
humano na natureza a nocéo de que a natureza social do psiquismo humano se caracteriza
como expressao das contradigdes entre natureza e cultura. Ao erigirmos, portanto, o
processo de formacdo e desenvolvimento dos fendbmenos psicoldgicos como objeto da
Psicologia, e ndo o produto destes mesmos fendmenos, somos convidados a refletir sobre o
contetido e a forma de uma ac¢do do humano na natureza — ou, em outras palavras, sobre o seu
significado. Por exemplo, o que a agdo de Otelo revelaria, entdo, sobre o género humano
quando, enraivecido pela suposta traicdo de Desdémona, ele grita a esposa: “se, com lagrimas
de mulher a terra fora fecundada, cada lagrima geraria um crocodilo”?

Defendemos que seja esta a proposi¢do que nos permite, especificamente, estreitar a
relagdo entre os postulados de Vigotski acerca do drama, desenvolvimento da personalidade e
vivéncia (perezhivanie) e os estudos da Critica Literaria Materialista que se remetem ao drama
como modo de se conceber a existéncia humana. Assim, encontramos na légica dialética e no
materialismo a sustentacao necesséria a tal proposi¢ao e retomamos de Vigotski (2004) a defesa
pela aproximac&o entre psicologia e arte, tal como o autor expressa em sua critica e disseca¢éo

da ciéncia psicoldgica:

O que restar depois dessa dissecacdo ira parar no campo da arte: autores de
romances é como Frank continua a chamar os professores de psicologia. Para
Dilthey, a tarefa da psicologia consiste em cacar nas redes de suas descri¢cdes
cientificas o que se oculta em Lear, Hamlet e Macbeth, ja que Vvé neles "mais
psicologia que em todos 0s manuais de psicologia juntos". Mas Stern ria em
surdina da psicologia obtida dos romances; dizia que é impossivel ordenhar
uma vaca pintada. E, no entanto, desmentindo seu pensamento e como que
dando razdo a Dilthey, a psicologia descritiva adentra, de fato, cada vez mais
no mundo do romance (pp. 403-404).

Em nossa compreensdo, é fato que, se nos debrugarmos sobre o produto do pensamento,
apenas, ou em fendbmenos psicoldgicos isoladamente, jamais seremos capazes de ordenhar uma
vaca pintada: nesta metafora, jamais saberemos como ordenha-la tomando-a como a soma de
seus membros, apenas, ou como produto bruto de algo que ndo buscamos conhecer
internamente. No entanto, se adentrarmos o mundo literario em busca da compreensdo das
razbes de uma agdo em dado contexto, isto é, as determinagdes que eliciam dado

comportamento e a especificidade do modo com o qual um sujeito como Otelo a ele responde,
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estaremos — para utilizar a expressao de Politzer como citada por Vigotski (2000, 2021) —, mais
perto do homem que trabalha e mais afastados do masculo que contrai (Vigotski, 2021). E nesse
sentido que Vigotski (2000a) afirma que & impossivel explicar-se o funcionamento do seu
aparelho (cérebro), que a pessoa dirige o0 seu cérebro, e ndo o cérebro a pessoa (socio!), que
sem a pessoa é impossivel entender a sua conduta, que a psicologia ndo pode apresentar-se nos
conceitos dos processos, mas do drama. (p. 18)

Quando buscamos, portanto, estreitar a relacdo entre o drama em Vigotski, como
expressao dindmica da conduta humana, e o texto dramatico, que invariavelmente se constituira
como objetivacdo do sujeito historico, viabilizamos essa operacdo pela sua compatibilidade
fundamental: ambos tomam como pressuposto a atividade que, como categoria filosofica
pertencente ao escopo teorico dos estudos de Marx e Engels, se objetiva como expressao da
universalidade humana. Como afirma Davydov (2019), o conceito de atividade em Marx e
Engels pode ser exprimido como a “abstragdo tedrica de toda a pratica humana que tem um
carter histérico social” (p. 15), revelando a universalidade humana na medida em que ela se
expressa objetivamente desde o inicio como pratica histérico-social do género humano. E nesse
sentido, continua o autor, que a esséncia da atividade humana se revela na analise do contetdo
de conceitos que se interrelacionam com a atividade, desde o trabalho até a atividade espiritual:
“a atividade ¢ a substancia da consciéncia humana’3.

Nesse sentido, é o conceito de atividade como categoria filosofica prépria a logica
dialética e a compreensao materialista da historia que permite a Vigotski (2004) caminhar rumo
a superacédo dos problemas advindos das tentativas anteriores de caracterizacdo da psicologia
como ciéncia: para o autor, a superacao do idealismo das correntes psicolégicas presentes até
entdo sé se daria via uma correta alocacdo metodoldgica do problema, trazendo a baila a
compreensdo da formacdo humana como expressdo das contradigdes entre natureza e cultura.
Ao apresentar, pouco mais tarde, seu metodo de investigacdo em Historia do Desenvolvimento
das Funcdes Mentais Superiores, Vigotski (2021) expressa com detalhes o percurso
metodoldgico que o levou a andlise das formas culturais de comportamento a partir do estudo
daquilo que o autor chamou de fungdes rudimentares ou fosseis psicologicos. Estes fosseis, de
acordo com Vigotski (2021), caracterizam-se pelas formas primitivas de comportamento

cultural humano — como amarrar um barbante em formato de n6 ou entalhar tragos em um

¥ Embora seja de nosso conhecimento o estudo e aprofundamento do conceito de atividade empregado
por Leontiev, assim como o de sua critica a defesa de Vigotski (2018) da vivéncia (perezhivanie), e
ndo da atividade, como unidade da consciéncia (Leontiev, 2005), dado o objetivo deste trabalho,
optamos por atermo-nos ao legado tedrico especifico de Vigotski.
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pedaco de madeira para a lembranca de algo — que se diferenciam essencialmente do
comportamento animal pelo fato de serem indicativo do autocontrole do comportamento
humano, isto &, da criacdo, pelo préprio humano, de um estimulo artificial que ird determinar
sua resposta (p. 96).

Para Vigotski (2021), o carater dessas acOes, definido essencialmente pela introdugédo
ativa de um estimulo artificial como instrumento da memoria, expressa o surgimento de um traco
de comportamento exclusivamente humano, impossivel e impensavel aos animais (p. 97): da
adaptabilidade passiva diante da natureza, propria aos animais, 0 homo sapiens salta para a
possibilidade de fazer-se humano mediante a apropriacdo ativa dos elementos presentes na
natureza, que entdo se modifica na medida em que passa a constituir-se também das objetivacdes
da intencionalidade humana. E o estudo daquilo que constitui a acdo intencional do humano na
natureza, diz Vigotski (2021), que define, portanto, a especificidade de uma pesquisa psicoldgica.
Vejamos como a citacdo a seguir, que diz respeito a essa discussao, nos da elementos para um
melhor entendimento da citacdo em destaque neste mesmo topico, a saber, é “a pessoa [que]

dirige o seu cérebro, e ndo, o cerebro a pessoa” (Vigotski, 2000a, p. 38):

A especificidade é considerada ndo somente em sua complexidade e em seu
desenvolvimento, no refinamento quantitativo e qualitativo dos hemisférios
cerebrais, mas principalmente na natureza social do homem e em um novo
método de adaptacdo, que, quando comparado aos animais, coloca 0 homem
a parte. A principal diferenca entre 0 comportamento humano e o dos animais
ndo consiste apenas no fato de que o cérebro humano é muito mais
desenvolvido que o do cdo e de que a atividade nervosa superior "tdo
impressionantemente coloca o homem a parte dos outros animais”, mas
porque é o cérebro de um ser social e porque as leis da atividade nervosa
superior humana se manifestam e atuam na personalidade humana (p. 106).

Em sintese, podemos afirmar que é a ado¢do do materialismo historico-dialético como
método de andlise do percurso da psicologia como ciéncia que conduz Vigotski (2004),
portanto, a atentar-se para a especificidade da atividade humana na natureza como aquela que
poderia trazer a baila a possibilidade do estudo psicolégico — e néo fisiologico, apenas — do
humano: a atividade humana, ao caracterizar-se essencialmente ndo pelo volume de atividade
nervosa cerebral, mas sim pela sua nova qualidade (regida por leis sociais, e ndo naturais) nos
proporciona o entendimento de que sdo as leis sociais, e ndo as bioldgicas, que regem 0s
hemisférios cerebrais de um individuo, ou seja, “0 homem introduz o estimulo artificial, atribui
significacdo ao comportamento e, com 0s signos atuando externamente, cria novas conexdes
no cérebro” (Vigotski, 2021, p. 107).
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Nesse sentido, o estudo dos fdsseis psicoldgicos, na opinido do autor supracitado, ao
viabilizarem o estudo do desenvolvimento cultural das fungdes mentais possibilita também
tracar a via do desenvolvimento da personalidade da crianca, caracterizando a tendéncia que
impulsiona os estudos da psicologia do desenvolvimento humano — “a psicologia esta
humanizada” (Vigotski, 2021, p. 111). Ao recorrer novamente a no¢do de que a humanizagédo
da psicologia, isto €, a transi¢do do estado natural para o estado humano, diz respeito a uma
metodologia capaz de abordar “o homem que trabalha, e ndo, o muasculo que contrai” (p. 113),
é interessante notar como Vigotski (2021 afirma que essa analogia de Politzer diferencia-se
apenas ligeiramente de sua compreensdo de determinismo: o determinismo humano néo pode
simplesmente identificar-se com a ideia passiva do determinismo animal, haja vista que é a
sociedade, e ndo a natureza, que deve ser considerada, em primeiro lugar, como o fator
determinante do comportamento humano, sendo esta a ideia geral sobre o desenvolvimento
cultural da crianca (p. 113).

Compreendemos que seja este 0 entendimento que, acrescido a sua leitura de Politzer,
levou Vigotski (2000a) a afirmar em seu manuscrito que a psicologia ndo pode apresentar-se a
partir dos conceitos dos processos gque regem 0 psiquismo humano, mas sim em termos de
drama: ao trazer o humano, e ndo os processos psicolégicos para a posi¢do central de seus
estudos, Vigotski (2000a) defende que “pensa ndo o pensamento, pensa a pessoa” (p. 33),
empreendendo a nocdo de que a personalidade se define pelo conjunto de relacGes sociais
encarnadas em um individuo. Assim, processos psicolégicos como sensagdo, percepcdo e
representacdo podem preceder o pensamento, mas nao o contrario — este ultimo, sendo produto
da internalizagdo das relacGes sociais e, portanto, do desenvolvimento historico propriamente
dito, se expressa superiormente como “uma relacdo social de mim para comigo mesmo”
(Vigotski, 2000a, p. 34), ou, em outras palavras, eu me relaciono comigo mesmo a partir do
modo com o qual as pessoas outrora se relacionaram comigo. E por essa razao que, nas palavras
de Vigotski (2000a):

compare Politzer: psicologia = drama. Coincidéncia: a psicologia concreta e
Dilthey (sobre Shakespeare). Mas o drama realmente esté repleto de ligacdes
de tal tipo: o papel da paixéao, da avareza, dos cilmes, em uma dada estrutura
da personalidade. Um caréter divide-se em dois em Macbeth - Freud.

O drama realmente esta repleto de luta interna impossivel nos sistemas
organicos: a dindmica da personalidade é o drama. (p. 34)

Se incorremos, pois, na ideia de que cada pessoa ird pensar 0 pensamento em sua

singularidade, nos aproximamos tanto da afirmacdo de Dilthey, ja expressa no inicio deste
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topico, quanto da de Politzer, a saber, de que a psicologia se realizaria como ciéncia apenas em
termos de drama, ou, em outras palavras, quando se debrugasse sobre a especificidade da troca
contraditéria entre humano e natureza. Especificamente, Politzer (1998), em sua Critica aos
Fundamentos da Psicologia, ao tratar da defesa da Psicologia Concreta, de maneira similar a
Vigotski (2004), critica de modo contundente as correntes psicoldgicas que tratam da pesquisa
psicoldgica em termos de processos psicoldgicos afirmando que, se ndo colocamos os fatos
psicoldgicos em primeira pessoa (0 eu que age), mas em terceira, suprimimos de nossa analise
aquilo que deveria ser de interesse fundamental ao psicologo, a saber, exatamente aquilo que é
psicoldgico de um sujeito. O autor ilustra a diferenca entre tratar um fato em terceira pessoa de

um fato em primeira pessoa utilizando uma lampada sob uma escrivaninha como exemplo:

A lampada que ilumina minha escrivaninha é um fato “objetivo”,
precisamente por estar “em terceira pessoa”, por ndo ser “eu”, mas “ela”.
Contudo, na medida em que sou eu que Ihe subtendo o ser, a lampada é um fato
psicoldgico. Portanto, segundo a natureza do ato que a poe, a lampada é um fato
fisico ou um fato psicoldgico; ela pode ser, portanto, ponto de partida de duas
ordens de pesquisas essencialmente diferentes: a fisica, de um lado, a
psicoldgica, de outro. (Politzer, 1998, p. 62)

A esséncia da pesquisa psicologica para Politzer (1998) constitui-se, como podemos
ver, pela compreensdo de um fato psicoldgico em funcdo do sujeito que o vivencia — em si, a
lampada sobre a escrivaninha é um fato objetivo, mas, posto que ela é uma lampada para um
determinado individuo, ela é, para este individuo, um fato psicolégico (Politzer, 1998, p. 62).
Este argumento, que serve de base fundamental a defesa de Politzer (1998) acerca da
impossibilidade da psicologia de realizar-se como ciéncia pela metodologia da terceira pessoa,
isto é, pelo estudo e caracterizacdo das propriedades dos processos psicologicos
independentemente da singularidade do eu que age na natureza, nos é caro a esta pesquisa
porque, em nosso entendimento, apresenta uma compatibilidade essencial tanto com as
reflexdes de Vigotski (2000a) acerca da dindmica dramaética do psiquismo humano quanto dos
postulados ja apresentados sobre o drama como conceito pertencente ao campo da Critica
Literdria. Ademais, Politzer (1998), ao afirmar que a Psicologia Classica, ocultando do
individuo o fato psicoldgico, ndo incorre em outro lugar sendo na mitologia, nos convida a
reflexdo sobre o mito como expressdo de uma universalidade humana imutavel (p. 64); de
maneira similar, Vigotski (2000a) traz a Commedia Del’Arte como ilustracdo da velha
Psicologia, criticando a rigidez de papéis propria a um modo a-histérico e abstrato de se

conceber a personalidade humana:
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'‘Commedia del'arte': papéis fixos, jogam ‘amplua’ (Colombina, Arlequin,
etc.), os quais mudam o drama, mas o papel é o0 mesmo = de si mesmo. O
drama com papéis fixos = a representacdo da psicologia antiga. Nova: na
esfera do 'amplua’ - é a mudanca de papéis. O sonho no drama (personalidade)
do Kaffir ¢ um papel, o do neurético é outro: heréi e vildao, amante. (p.36)

Fundamentalmente, a Commedia Dell’ Arte, forma de teatro popular que surgiu na Italia
em meados do seculo XV, embora se caracterize por apresentacdes repletas de improviso, se
estrutura pela adogéo de personagens e canovaccios fixos. Nesse sentido, os tipos da Commedia
Dell’ Arte, geralmente encarnados por um mesmo ator durante toda a sua carreira, improvisam
suas acgoes a partir de tendéncias e desejos estaveis: um Arlecchino nunca deixara de ser glutdo
ou de desejar Colombina, que por sua vez estara sempre dividida entre os prazeres vividos com
Arlecchino e o amor idealizado de Pierrot; da mesma forma, um Pantalone serd
necessariamente avarento, priorizando, independentemente da situacdo, sempre a economia em
detrimento de qualquer vontade, sua ou do outro. Na citagdo acima, portanto, quando Vigotski
(2000a) recorre a Commedia Dell’ Arte como ilustracdo da velha Psicologia, compreendemos
gue o autor, em postura analoga a de Politzer (1998), critica o que se pretende como fixo e
imutavel em termos de processos e/ou fenémenos psicoldgicos, isto €, como universalidade
tipica humana, independente da singularidade do individuo.

A defesa, entdo, de que a personalidade se estrutura dramaticamente, isto é, a partir do
entrechoque de vontades antagdnicas se apresenta a nds, outrossim, como a defesa da
inexisténcia de uma personalidade homogénea, com tendéncias e vontades fixas, que
independem da situacdo contextual. A personalidade humana, ao constituir-se mediante a
internalizagéo das relacGes sociais (Vigotski, 2000a), ndo aceita, portanto, a terceira pessoa (as
caracteristicas e propriedades do pensamento em si, da memoria em si) como fundamento
explicativo do psiquismo humano; da mesma forma, Politzer (1998) afirma que o eu da
psicologia ndo deve ser o portador de um ato transcendental (p. 68) — tal como uma personagem
mitoldgica, ou um arquétipo da Commedia Dell’Arte —, haja vista que o “ato do individuo
concreto € a vida, mas a vida singular do individuo singular, isto é, a vida no sentido dramatico
do termo” (Politzer, 1998, p. 68).

Concordamos, assim, com Politzer (1998) quando o autor afirma que a noc¢do abstrata
de individuo, prépria & velha Psicologia, nada é sendo a tentativa de trazer impessoalidade para
o drama: “meu filho chora porque o mandam deitar. Eis 0 acontecimento. Mas para a Psicologia
Cléssica s6 ha nisso secrecdo lacrimal consecutiva a uma representacdo que contraria uma
tendéncia profunda” (p. 68). O fato de um individuo viver um acontecimento, diz o autor, deve

resultar no entendimento de que este acontecimento envolve o individuo todo, isto &, o
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individuo como autor de um drama concreto, e as circunstancias devem ser incorporadas a este
enredo. Entendemos, desse modo, que, se o filho chora porque recebeu o comando de ter de se
deitar, devo eu, como psicélogo, interpretar em quais circunstancias este filho chorou: onde ele
estd? De quem recebeu o comando? O que fazia até entdo? Quem ¢é esse individuo, além de
filho do narrador? Entendemos que seja nesse sentido que Politzer (1998) afirme que o
psicologo deverd ter algo de critico teatral: “um ato sempre se Ihe apresentard como segmento
do drama que s6 tem existéncia no e pelo drama. Seu método nao sera portanto um método de
observacao pura e simples, mas um método de interpretacdo” (p. 69).

A relacdo entre o trabalho de Politzer e Vigotski, como podemos observar, pode nos
render frutos no que diz respeito ao entendimento da Psicologia Concreta e do drama, mas
pontuamos que ndo temos intencdo, neste trabalho, de tomar uma teoria pela outra.
Concordamos com Carvalho (2020) que, embora falemos da Psicologia Concreta de Vigotski,
ndo ha razdes suficientes para toma-la como analoga ao trabalho de Politzer: em sua Psicologia
Concreta, Politzer parte dos fundamentos da psicanalise freudiana e, ao construir sua defesa a
historicidade do individuo em critica a estruturacao do psiquismo tal como defendida por Freud,
ndo chega a realizar proposi¢do alguma acerca do desenvolvimento interno do humano, atendo-
se centralmente a defesa da interpretacdo dos dramas da vida cotidiana — diferentemente,
portanto, de Vigotski, que, indo além, historiciza também as categorias da vida psiquica
(Carvalho, 2020, p. 337). Assim, ao defendermos a Psicologia Concreta como a superacdo da
abstracdo, do realismo e do formalismo na Psicologia (Carvalho, 2020), tal como Vigotski e
Politzer, marcamos como eixo de dialogo entre Vigotski e Politzer os dramas da vida concreta
como fonte de analise da intervencgdo/interpretacdo do psicologo e, se especificamos o trabalho
geral da construcdo da Psicologia Historico-Cultural, somos levados a jogar luz sobre a questéo
da significacdo como foco fundamental da pesquisa de Vigotski.

Em relacdo a esse aspecto, Pino (2000), ao se dedicar ao estudo e a analise do
Manuscrito de 1929 de Vigotski, afirma que neste texto o autor apresenta a significagdo, uma
vez que confere condigdo humana aquilo que é social, como mediadora universal no processo
de desenvolvimento cultural, sendo o outro — aquele que nos apresenta 0 mundo significado —
o portador dessa significacdo e, portanto, lugar simbodlico da humanidade historica (p. 66).
Assim, quando Vigotski (2000a) afirma no excerto destacado acima que o material do sonho,
para um membro da tribo Kaffir, tem a funcdo de apresentar, em sua significacdo social,
elementos reveladores do futuro, subentende-se que este grupo emprega ativamente o sonho

como estimulo artificial, isto €, como funcéo reguladora de seu comportamento: “o que ele vera
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em sonho é o que vai fazer” (p. 32). E nesse sentido que Vigotski (2000a) defende que a tarefa
da psicologia seja
0 estudo das reacgdes da personalidade, isto ¢, das ligacdes de tipo sonho =
mecanismos reguladores. Papel da religido, etc. A toda ideologia (social)
corresponde uma estrutura psicologica de tipo definido — mas no sentido da
assimilacdo subjetiva e portadora da ideologia, mas no sentido da construcdo

das camadas, de estratos e funcGes da personalidade. Compare Kaffir,
catdlico, trabalhador, camponés. (p. 34, grifos nossos)

Destacamos no excerto acima a tarefa da Psicologia em Vigotski (2000a) com o objetivo
de evidenciar, como j& aludimos, o papel da significagdo como central em sua obra — e,
consequentemente, da historicidade do psiquismo como pressuposto da especificidade da
condicdo humana. Assim, podemos observar, notadamente neste texto, que Vigotski, ao
considerar a condicdo concreta de vida do individuo como constituinte de seu psiquismo, trata
das ligacGes de tipo “sonho de Kaffir”, e ndo “sonho-reacdo dos excitantes”, ou seja, trata de
uma psicologia metodologicamente capaz de abordar o0 humano em primeira pessoa.

De maneira geral, compreendemos que Vigotski (2000a), ao apresentar o percurso do
desenvolvimento cultural a partir do movimento dialético de trés diferentes etapas — em si, para 0s
outros e para si —, expresse a sintese tedrico-metodoldgica do processo de constituicdo da
personalidade, sendo a ultima etapa aquela que explicara o papel da significacdo no psiquismo
humano: a condicao bioldgica, em si, do humano s6 comecara a ganhar contornos culturais quando
sua acdo comecar a ter significado para os outros — o bebé, em um gesto de agarrar malsucedido
tem sua acdo interpretada pela mée, que o entende como indicacéo; esta acéo, ao ganhar projecdo
representativa na realidade cultural, retorna ao individuo como significado para si daquilo que
outrora fora externo, isto €, a crianga comega, entdo, a intencionalmente indicar o objeto que deseja
para que a mée possa alcanga-lo. Esta ultima etapa, na qual o mundo adquire significacdo para o
individuo através da internalizacdo dos signos dos quais 0 outro é, em um primeiro momento,
portador, marca, pois, 0 signo como aquele que ira mediar a relacdo humano e natureza —
expressando de maneira sintética, portanto, a essencialidade do seu papel na constituicdo humana
tanto no que diz respeito a sua funcéao constitutiva da personalidade individual quanto em seu carater
metodologico: analisa-se e interpreta-se 0 modo com o qual tal evento/elemento do meio foi
vivenciado pelo individuo em sua constituicdo singular (primeira pessoa), e ndo quais 0S processos
e/ou fendmenos psicoldgicos envolvidos nesta vivéncia (terceira pessoa).

Vejamos agora como os elementos trabalhados até aqui podem conferir sustentacédo a
um entendimento mais pleno do sentido que Vigotski (2000a) emprega ao apresentar a lei geral

do desenvolvimento, ja presente no texto supracitado:
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Lei geral: qualquer fungéo no desenvolvimento cultural da crianca aparece em
cena duas vezes, em dois planos — primeiro no social, depois no psicolégico,
primeiro entre as pessoas como categoria interpsicoldgica, depois — dentro da
crianca (p. 26).

E em sua forma elaborada, na Histéria do Desenvolvimento das fun¢des mentais

superiores (Vigotski, 2021):

Podemos formular a lei genética geral do desenvolvimento cultural como se
segue: todas as func¢des no desenvolvimento cultural da crianca aparecem em
dois estagios, em dois planos, primeiro o social e depois o psicoldgico;
primeiro entre as pessoas como uma categoria interpsicoldgica, e depois
interna a crianga, como uma categoria intrapsicologica. Isso faz parte do
mesmo modo da atencdo voluntaria, da memoria légica, da formagédo de
conceitos e do desenvolvimento da volicdo. (p. 200)

Mediante os objetivos e a discussdo que pretendemos levantar com este trabalho,
consideramos que seja fundamental nos atermos aos elementos tedricos que subjazem a essa
lei, e que ndo se esgotam na compreensdo geral de que ela trata da defesa de que nos
desenvolvemos como humanos a partir da internalizacdo dos signos apresentados na e pela
relacdo com o outro. Especificamente, gostariamos de destacar que, se esta lei versa sobre o
desenvolvimento das fungdes psicoldgicas superiores — e, portanto, da personalidade — como
um processo que ocorre em dois planos ou estagios de uma mesma cena, entendemos que ela
se dé, consequentemente, em um mesmo palco: da mesma forma que um personagem ora
desempenha um papel como coadjuvante, ora como protagonista de uma cena, ocupando
diferentes posicGes em um mesmo palco, as funcBes psicoldgicas superiores ndo aparecem,
portanto, em dois lugares diferentes, a saber, nas relac6es sociais e, depois, no psiquismo do
individuo, mas as préprias relacbes sociais se transformam, neste psiquismo, em fungdes
psicoldgicas superiores. Ao considerarmos esse destaque como fundamental ao entendimento
da Lei Geral, torna-se mais evidente a nés o sentido e a importancia da compreensdo da

dindmica dramatica como aquela que rege o desenvolvimento cultural:

Do ponto de vista genético, as relacBes sociais, as verdadeiras relagdes entre
as pessoas, estdo subjacentes a todas as funcGes superiores e a suas relacGes.
Por isso, um dos principios béasicos de nossa vontade é o principio da divisao
das fungOes entre as pessoas, a separacdo em dois do que agora se tornou um
s0, o desdobramento experimental do processo mental superior no drama que
acontece entre as pessoas (Vigotski, 2021, p. 200).

O excerto acima, sendo uma continuacao direta do postulado de Vigotski (2021) acerca da

Lei Geral, esclarece que por tras de todas as fungdes psicoldgicas superiores estao as relacbes entre
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as pessoas; estas relagdes, para que se desenvolvam na forma de fungéo superior, devem se dar,
por sua vez, de modo que movimentem 0s processos psiquicos do individuo — ou seja, ndo é
qualquer relacéo social ocasional que ird movimentar o desenvolvimento, mas somente aquelas
que provoguem o choqgue entre a forma real, ja desenvolvida, e aquela que ainda é externa, que
ainda nédo se tornou patriménio individual da pessoa. Em outras palavras, sem o entrechoque
dramatico, sem a colisdo, ndo ha desenvolvimento, pois sua propria esséncia consiste no
“confronto entre as formas culturais desenvolvidas de comportamento que desafiam a crianca e as
formas primitivas que caracterizam seu proprio desenvolvimento” (p. 187).

Tal postulado nos leva consequentemente a reflexdo de que, uma vez que € apenas
mediante a internalizagdo dos signos culturais que o individuo estabelecera uma relagdo
mediada com a natureza, e que este processo se principia como uma forma de sinalizacdo em
uma dada relacdo social e, mais tarde, como comportamento do individuo (Vigotski, 2021) no
drama das relag@es sociais e, portanto, da formacao da personalidade, a pessoa iré se relacionar
consigo da mesma forma com que se relacionaram com ela. Nas palavras de Vigotski (2021),
“podemos dizer que as relacdes entre as fungdes mentais superiores foram em algum momento
relacGes reais entre as pessoas. Eu me relaciono comigo da mesma forma que as pessoas se
relacionaram comigo” (p. 195). Assim, quando pensamos sobre as diferentes fungdes que as
pessoas desempenham, como o marido amoroso e o general autoritario, e sua encarnacdo em
uma mesmo individuo, como é, por exemplo, o caso de Otelo, entendemos que a ideia de homo
duplex da qual fala Vigotski (2000a) advenha, tal como defende Pino (2000), da nocao de que
haja, no processo de constituicdo das nossas funcdes superiores, e também na movimentacéo
da estrutura da personalidade — que ocorrera durante toda a vida do individuo —, a “conversao
de dois numa unidade onde o outro permanece sempre presente como um ‘ndo eu’, um estranho

(p. 67)” que compora a forma dramatica. Nas palavras de Vigotski (2000a):

Por tras de todas as funcGes superiores e suas relacdes estdo relacOes
geneticamente sociais, relagdes reais das pessoas. HOMO DUPLEX. Dai o
principio e método da PERSONIFICACAO na pesquisa do desenvolvimento
cultural, isto é a divisdo das funcdes entre as pessoas, personificacdo das
fungdes: por exemplo, atencdo voluntaria: um domina — outro esta dominado.
Divisdo novamente em dois, daquilo que esta unido em um desenvolvimento
experimental do processo superior em um pequeno drama. Compare Politzer:
psicologia em termos de DRAMA. (p. 26)

Ao levar em conta, portanto, os parametros que constituem a Psicologia Concreta de
Vigotski, defendemos que a psicologia sé se realiza como ciéncia na medida em que for capaz

de analisar o conteudo e a forma da acdo dramatica do humano na natureza, isto é, o sentido e
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o significado de sua objetivacdo na realidade. Esta psicologia, por conseguinte, ao considerar
as figuras de Hamlet e Otelo, por exemplo, como expressao de uma genericidade historica, pode
ser capaz de promover, como quis Dilthey (n. d.) o estreitamento da semelhanca entre
professores de Psicologia e autores de romance: em Gltima instancia, defendemos que o estudo
do modo como o drama se expressa enquanto género literario/teatral fornece subsidios a nés,
psicologos, para o enriquecimento do entendimento de como o género humano vem, em sua

trajetdria historica, se enunciando engquanto ser (como citado em Vigotski, 2004).

4.2 A construcdo dramatica do individuo

4.2.1 O desenvolvimento como resultado das colisdes dramaticas

No topico anterior, objetivamos apresentar a acdo intencional humana como aquela que ira
constituir a especificidade da pesquisa psicolégica de Vigotski e, como pressuposto fundamental a
essa afirmacdo, tomamos a atividade, tal como definida por Marx e Engels, como a propria
substancia da consciéncia humana. Dito isso, pretendemos com este topico manter presente a ténica
na questdo da agdo intencional, mas dessa vez com énfase no estudo do desenvolvimento das
funcbes psicoldgicas superiores — e, especificamente, nesse processo como o proprio objeto de
estudos da Psicologia Historico-Cultural — com o objetivo de expor a razdo pela qual Vigotski
(2021) toma o desenvolvimento como resultado das chamadas colisdes dramaéticas. Dessa
exposi¢do, extrairemos aspectos fundamentais da obra de Vigotski que, em nossa compreens&o, nos
fornecem os elementos para a posterior discussdo acerca das contribui¢des do teatro épico a
Psicologia Concreta, a saber, a no¢do da palavra como unidade da relagdo entre pensamento e
linguagem, e da vivéncia como unidade da relacéo entre pessoa e meio.

Iniciamos nossa discussdo, entdo, pela abordagem da atividade como substancia da
consciéncia humana: se o seu contedo é constituido na e pela atividade, e se esta é
necessariamente social, consequentemente, a atividade é também expressdo do contetdo
historico e social do género humano — fato que nos leva a afirmacao de que as relacfes sociais
s&o, elas mesmas, materiais. E nesse sentido que Arias Beaton (2017) trata da importancia de
se abordar, em se tratando de uma investigacdo de carater materialista dialético, as relacbes
sociais a partir da materialidade, e ndo como quer a psicologia dualista, de uma via direta,
mecanica ou, de outro lado, descritiva, subjetivista. Tomadas em sua base material, podemos

afirmar que as relacdes sociais, uma vez que se constituem por atos, acOes, atividade e
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comunicagéo, podem se caracterizar como as “bases da conformacéo da vida real ou do drama
humano em uma dada organizag&o social” (Arias Beaton, 2017, p. 144).

Ao tomarmos, pois, as relagdes sociais a partir da base material que lhes constitui e,
ademais, a propria materialidade como aquela que ira imprimir a humanidade na consciéncia,
ha que investigarmos, entdo, o processo de sua conversdao no psiquismo humano ou, nas
palavras de Arias Beaton (2017), o ““quase milagre’ de converter o material e objetivo em ideal,

subjetivo ou psicoldgico” (p. 146), isto €,

(...) em explicar como o organismo humano, seu cérebro, seu sistema nervoso,

0 genético, bioldgico e a heranca cultural inter-relacionam-se ou se medeiam
e interdeterminam-se, para conformar essa nova qualidade, a subjetividade ou
0 desenvolvimento psiquico. Como estdo relacionadas, apesar de serem
condicdes de diferentes naturezas, origens e funcionamentos, sendo, nessa
relacdo, capazes de produzir essa nova qualidade que chamamos
subjetividade, sistemas ou contetdos psicolégicos ou psiquismo humano,
consciéncia e personalidade. (p. 146).

De maneira geral, podemos afirmar que esse interesse em explicar a qualidade da
relacdo entre organismo biolégico humano e heranca cultural, presente em uma série de teorias
psicoldgicas a partir do uso de termos como influéncia, impacto ou determinacdo do meio na
constituicdo da personalidade, se apresenta vigorosamente na obra de Vigotski quando o autor
evidencia em sua obra Historia do Desenvolvimento das fungdes mentais superiores que as
funcgdes psicoldgicas superiores, especificamente humanas, ndo resultam do desenvolvimento
das fungdes psicologicas elementares, mas sim da transposicdo das relagdes sociais ao
psiquismo humano. Em outras palavras, a producdo dessa nova qualidade no humano, a qual,
como diz Arias Beaton (2017, p. 146), podemos chamar “subjetividade, sistemas ou contetidos
psicoldgicos ou psiquismo humano, consciéncia e personalidade”, ndo resulta da conversao das
fungdes elementares para as superiores, mas sim das proprias relagbes sociais convertidas para
o interior do psiquismo: “a personalidade € o conjunto de relagdes sociais"” (Vigotski, 2000a, p.
35). E essa conversdao, como sabemos, ndo poderia ser corretamente investigada apenas
mediante o estudo da aparéncia — ou produto — daquilo que se busca conhecer, isto é, da acdo
humana em si, mas de sua esséncia. Assim, é na especificidade da relacdo que se estabelece no
encontro das formas superiores de conduta sociais com as elementares, bioldgicas, que Vigotski
realiza sua investigacdo fundamental, que é a do proprio processo de transicdo do
comportamento direto, imediato, para o mediado.

O fato de considerarmos que as fungdes psicoldgicas superiores ndo se caracterizam como

produto do desenvolvimento das fungdes elementares, mas sim como novas formacgdes que
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resultam do processo de internalizacéo das relagGes sociais (Vigotski, 2021), e que estas mesmas
se caracterizam como a esséncia humana, nos leva a afirmar que, tal como ja exposto por Veresov
(2016), é o proprio processo de desenvolvimento das funcbes psicoldgicas superiores que devera
se constituir como objeto de estudos da Psicologia Historico-Cultural. Tal afirmacdo implica
tomar este objeto a partir do movimento que lhe é pertinente, isto é, em sua complexidade
dinamica, revelando suas verdadeiras relagfes dindmico-causais. A fim de sumarizar o0 modo
como este objeto devera ser investigado, Vigotski (2021) destaca trés pontos determinantes que

dao corpo a nova compreensédo da anélise psicoldgica das formas superiores de conduta:

a analise do processo, e ndo do fato, a analise que revela a verdadeira
conexdo e relacdo dindmico-causal, mas ndo elimina os tracos externos do
processo e que €, consequentemente, uma analise explicativa e ndo
descritiva, e, finalmente, a analise genética, que retorna ao ponto inicial e
restabelece todos os processos de desenvolvimento de qualquer tipo e que é
de certo modo um féssil psicoldgico. Os trés pontos em conjunto sdo baseados
em uma nova compreensdo da forma psicologica superior que ndo é apenas
uma formagdo mental, como assume a psicologia descritiva, nem uma
somatoria simples dos processos elementares, como acredita a psicologia
associativa, mas uma forma qualitativamente especial, uma forma
verdadeiramente nova que surge no processo de desenvolvimento. (p. 136,
grifos nossos)

Como podemos observar, esses trés pontos que constituem o carater da pesquisa de
Vigotski (2021) acerca do desenvolvimento das fungdes psicoldgicas superiores resultam da
compreensdo geral de que a coincidéncia entre a aparéncia e a esséncia deve ser questionada
em quaisquer pesquisas de carater materialista dialético. Neste caso especifico, 0 que interessa
a investigacdo de uma forma superior de comportamento em particular — e da andlise
psicoldgica em geral —, como é o caso da vontade, por exemplo, é a “real conexdo e relagdo do
exterior com o interior que estd em sua base” (p. 133), na qual a acdo ja estabelecida ira
interessar apenas como um meio de estabelecer o ponto para o qual o processo de
desenvolvimento a conduziu. Podemos observar também, portanto, que essa concepg¢do de
desenvolvimento se afasta largamente daquelas defendidas pela psicologia tradicional na
medida em que erige a dimensdo social ndo como aquela que ird determinar diretamente o curso
do desenvolvimento, ou que apenas influenciara processos que ja estdo geneticamente
predispostos, mas sim a dimensdo que ira se chocar dialeticamente com 0s processos
elementares que compdem o organismo biolégico, compondo uma sintese Unica e irrepetivel
em cada individuo, a qual chamamos de singularidade.

Em outras palavras, podemos dizer que, se tomamos a atividade como aquela que

caracteriza a esséncia humana, e que essa atividade €, por esséncia, social, 0 comportamento
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especificamente humano se encontra inicialmente fora, e ndo dentro, do psiquismo, como uma
semente que aguarda seu momento de florescer. Isso implica, pois, a defesa de que o
desenvolvimento ndo se da pela gradativa evolugdo de estagios que se sucedem linearmente,
como acontece em um organismo puramente bioldgico, mas sim pelo confronto real entre as
formas ja presentes no psiquismo e aquelas que estdo no meio, entre as pessoas, exigindo do
individuo uma posigdo ativa em relagdo a esse ambiente. Esse choque entre as formas reais, ja
presentes no comportamento do individuo, e as formas culturais desenvolvidas, por ora,
presentes apenas N0 meio, caracteriza-se, para Vigotski (2021, p. 187), como a prépria esséncia
do desenvolvimento cultural — ou, em outros termos, pode-se dizer que o processo de
desenvolvimento da crianga constitui-se como “um drama, pois sua base € o conflito, a luta, a
contradicdo de dois momentos fundamentais” (p. 411).

Nesse ponto, se retomamos o postulado da lei geral do desenvolvimento cultural, ja
apresentada no topico anterior, vemos que ela ira expressar uma sintese fundamental daquilo que
viemos discutindo: as funcbes psicoldgicas superiores, visto que aparecem duas vezes em cena,
ndo aparecem nas relacfes sociais em um primeiro momento e apenas depois como funcdo da
pessoa, mas sim aparecem como relagcdes sociais, e estas mesmas sao internalizadas pela pessoa
na forma de uma discussdo consigo mesma. Nesse sentido, uma vez que estas mesmas relagoes
ndo podem se dar de outra forma que ndo a mediatizada, devemos compreender entdo que 0 signo
é, fundamentalmente, a base do desenvolvimento cultural. E se o signo é tido, pois, como a base
do desenvolvimento cultural, € porque o tomamaos inicialmente como um meio de socializacéo, e
depois como forma de comportamento individual. Finalmente, essa afirmacdo implica,
consequentemente, a compreensdo de que, se é esta a lei que expressa a razdo pela qual nos
tornamos nds mesmos através das relagdes que, no decorrer de nossas vidas, nos estabelecemos
com o outro, ela nos vale no que diz respeito a historia ndo so de cada funcgao superior no plano
do desenvolvimento infantil, mas também da composicdo de nossa individualidade em toda a

nossa trajetoria (Vigotski, 2021). E nesse sentido que Vigotski (2021) afirma que

0 mecanismo que é a base das fun¢Ges mentais superiores € copiado do
processo social. Todas as fungBes mentais superiores sdo a esséncia das
relacBes sociais internalizadas, a base para uma estrutura social do individuo.
Sua composi¢do, sua estrutura genética, o método de acdo — em uma palavra,
sua natureza completa — sdo sociais; mesmo transformadas em processos
mentais elas permanecem pseudosociais.

Adaptando a tese de Marx, podemos dizer que a natureza psicolégica humana
representa a totalidade das relagBes sociais internalizadas, realizadas em
funcdo do individuo e que formam sua estrutura. (p. 201, grifos nossos).
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Sendo entdo a natureza psicolégica humana compativel com a totalidade das relagdes
sociais internalizadas, é importante frisarmos aqui que estamos tratando, no geral, do drama da
vida como contradicdo essencial e forca motora do desenvolvimento cultural e, em particular,
do drama da constituicdo da personalidade como um participante do drama da vida (Vigotski,
2000; Veresov, 2016): como aludimos acima, sendo a personalidade o conjunto de relagdes
sociais internalizadas (Vigotski, 2000a, p. 35), as consideracOes sobre a lei geral do
desenvolvimento versam simultaneamente sobre o drama que se da no entrechoque que ocorre
nas relacGes sociais em si e, na dimensdo singular, sobre este entrechoque operando no
psiquismo do individuo.

Tal destaque é de especial importancia para o nosso trabalho pelo fato de que é na
afirmacéo de que o desenvolvimento se caracteriza como resultado das colisdes dramaticas com
as quais o individuo se depara durante sua vida que podemos justificar, agora de maneira mais
detalhada, o porqué de buscarmos o dialogo entre o drama da vida cotidiana e o drama no campo
literario/teatral: sendo a personalidade o resultado do desenvolvimento cultural e, portanto, um
conceito e também um fenémeno histérico que se define na e pela relacdo entre as reacoes
primitivas e superiores, aqui a palavra “histérico” abrange, em nosso entendimento, o0 modo
com o qual a humanidade enquanto género estabelece ao longo do tempo suas relagdes. Nesse
mesmo Viés, sendo a arte também um fendmeno que expressa em sua historicidade o modo com
0 qual o humano simboliza a si, aos outros e a realidade, concordamos com Smagorinsky
(2011), quando o autor afirma que “o desenvolvimento da personalidade é fundamentalmente
dramaético e o fendbmeno da arte €, em sua esséncia, psicologico” (p. 335).

Essa questdo se torna mais evidente quando Vigotski, ao final de sua obra, trata do
problema do trabalho criativo do ator (2009a), alocando-o como um problema da Psicologia
Concreta: ao trazer em discussao o paradoxo de Diderot, a saber, o de que, se um ator deve, no
palco, experienciar um sentimento genuino seu, ou bastaria a ele o uso de tecnicas que
convencam a plateia, o autor afirma que este problema néo ha que ser resolvido sob pardmetros
absolutos e imutaveis, mas sim em termos historicos: se consideramos formas historicas e
concretas de teatro — ou, mais especificamente, da psicologia no teatro —, entendemos que o
pré-requisito basico para essa discussdo seja o de que “qualquer investigacdo historicamente
dirigida nesta area é a ideia de que a psicologia do ator expressa a ideologia social de sua época
e que ela também muda no processo de desenvolvimento histérico do homem assim como as
formas externas de teatro e seu estilo e conteido mudam” (Vigotski, 2009a, p. 12).

Se abordarmos, portanto, o problema da psicologia do ator do ponto de vista da

Psicologia Concreta, tomamo-lo no geral pela historicidade das formas teatrais que, como
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vimos no capitulo anterior, se modifica em funcgdo da trajetéria do humano em seu modo de
conceber a realidade e a si proprio e, em particular, pela historicidade encarnada no trabalho de
um ator que tem “funcéo social de classe definida, historicamente estabelecida por todo o estado
do desenvolvimento mental da época e da classe” (Vigotski, 2009a, p. 12). Nesse sentido, em
nosso entendimento, a defesa da psicologia do ator como uma categoria historica e de classe, e
ndo bioldgica (Vigotski, 2009a), expressa a no¢do de que, como afirmou Smagorinsky (2011),
o fendmeno da arte € essencialmente psicologico e, especificamente, diz respeito a natureza
historica da formacdo do psiquismo humano — assim, ao investigarmos, neste capitulo, o
desenvolvimento como essencialmente dramético, devemos ainda avangar na compreensdo do
modo como se estabelece a relagdo singular, e necessariamente mediada pela linguagem, de
uma pessoa com o meio, a fim de, mais adiante, realizarmos algumas reflexdes no que diz
respeito ao papel que a arte dramatica e, de maneira especifica, o teatro brechtiano, pode

desempenhar no desenvolvimento humano.

4.2.2 A vivéncia como unidade entre pessoa e meio e a palavra como unidade entre

pensamento e linguagem

Como vimos acima, 0 interesse de Vigotski (2021) em seu estudo sobre o
desenvolvimento das fungdes psicologicas superiores € o de chegar a uma explicacéo
psicoldgica para as formas superiores de conduta, que se caracterizam essencialmente por agdes
sociais e que sdo, por isso, mediadas e voluntarias. Se sdo essas, pois, as caracteristicas que
definem a qualidade das funcbes psicoldgicas superiores e, portanto, também a relacdo do
individuo cultural com o meio, ha que nos debrugarmos, para o avanco do entendimento dessa
relacdo especifica sob a qual se constitui a base da personalidade, em dois pontos fundamentais,
a saber: 1 - se essas relacdes sdo mediadas pelo signo, é essencial compreender o papel
desempenhado pela palavra no psiquismo humano e 2 - se é através das colisdes da pessoa com
0 meio e, portanto, de sua reacdo aos eventos desse meio, que se constroi a singularidade da
personalidade do individuo, a vivéncia ha de ser um fendmeno caro a Psicologia Historico-
Cultural, haja vista que é ela que ira viabilizar a analise da “pessoa na unidade de seus
momentos pessoais juntamente com os do meio e testemunhar (julgar) a respeito do carater da
relacdo entre a pessoa e o fragmento da realidade” (Pergamenschik, 2017, p. 37).

Nesse sentido, pretendemos agora tratar de uma questdo fundamental a ciéncia
psicoldgica, expressa cotidianamente de forma aparentemente simples, que é a rela¢do singular

que a pessoa estabelece com o meio, e que é colocada por Vigotski, em suas Ultimas
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conferéncias, do seguinte modo: “um mesmo acontecimento ocorrido em idades diferentes da
crianca, ao se refletir na consciéncia de modo absolutamente diferente, tem para ela um
significado absolutamente diferente” (Vigotski, 2018, p. 81). Se a tomarmos por in passant,
poderiamos dizer que a nossa relacgdo com o meio é Gnica e se modifica com a idade pelo
simples fato de que somos individuos singulares — no entanto, se nos detivermos atentamente
no porqué dessa relagdo singular com o meio, compreenderemos que nessa questdo reside a
unidade basica de analise na formagéo do psiquismo (Arias Beaton, 2017).

Nessa conferéncia em questdo, chamada O Problema do Meio, Vigotski (2018) ira
explanar que, em uma pesquisa pedoldgica, os parametros utilizados para definir a relacdo da
pessoa com 0 meio deverdo ser relativos, e ndo absolutos. Isso quer dizer que essa relatividade
ndo diz respeito a um meio em si relativo, mas sim a um determinado grau de sentido que a
criangca — ou a pessoa, se tomarmos também estes criterios para a pesquisa psicoldgica no geral
— pode atribuir a determinado evento objetivo da realidade concreta: “a pedologia deve
encontrar a relacdo existente entre a crianga e 0 meio, a vivéncia, como ela toma consciéncia,
atribui sentido e se relaciona afetivamente com um determinado acontecimento” (Vigotski,
2018, p. 77, grifos nossos). Devemos notar que aqui, especificamente, o autor diz respeito a
vivéncia como um fendmeno a ser analisado. Gostariamos de, para fins de ilustracdo, apresentar

um trecho da obra Campo Geral, de Guimaraes Rosa (2001):

Repensava aquele pensamento, de muitas maneiras amarguras. Era um
pensamento enorme, ai Miguilim tinha de rodear de todos os lados, em beira
dele. E isso era, eral Ele tinha de morrer? Para pensar, se carecia de agarrar
coragem — debaixo da exata ideia, coracdozinho dele anoitecia. Tinha de
morrer? Quem sabia, s6? Entdo — ele rezava pedindo: combinava com Deus,
um prazo que marcavam... Trés dias. De dentro daqueles dias, ele podia
morrer, se fosse para ser, se Deus quisesse. Se ndo, passados trés dias, ai entdo
ele ndo morria mais, nem ficava doente com perigo mas sarava! Enfim que
Miguilim respirava forte, no mil de um minuto, cogando das ferroadas dos
mosquitos, alegre quase. Mas, nem nisso, mau! — maior susto o salteava: trés
dias era curto demais, doiam de assim téo perto, ele mesmo achava que nao
aglientava... Entdo, entdo, dez. Dez dias, bom, como valesse de ser, dava
espaco de, amanhd, principiar uma novena. Dez dias. Ele queria, lealdoso.
Deus aprovava.

Voltou para junto. Agora, ele se aliviava qualqual, feliz no acomodamento,
espairecia. (2001, p. 61)

Nesse trecho da obra, Miguilim, sabendo de sua salde fragil, se vé as voltas com o medo
de morrer. Crianca, Miguilim sabe de sua fragilidade pelas conversas que escuta entre os adultos
sobre sua condicdo franzina, e ndo necessariamente por sentir sintomas fisicos em seu corpo —

mas, dado o0 modo com o qual o protagonista toma consciéncia, atribui sentido e se relaciona
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afetivamente com os eventos a sua volta, Miguilim se sente atormentado pela possibilidade
iminente da morte, amenizando seu sofrimento ao estabelecer um pacto interno com Deus: se ao
final de dez dias Deus néo o levasse, entdo poderia viver sem se preocupar com a morte precoce.
Em termos psicolégicos, poderiamos dizer que aqui ndo houve quaisquer eventos que indicassem
concretamente seu estado de moribundo, mas apenas a vivéncia de Miguilim com o assunto que
ouviu dos adultos; apelando para uma discussdo consigo mesmo, a crianga resolve sua questdo
pela religiosidade e, saindo do estado de isolamento e solitude, se alivia.

Nesse caso, 0 que interessa a n0s em um estudo psicoldgico acerca da condi¢do de
Miguilim ndo € o meio em si, mas sim a relacdo especifica que ele estabelece com 0 meio — ou,
em outras palavras, “0 momento refratado através da vivéncia da crianga” (\Vigotski, 2018, p. 75).
E nesse sentido que Vigotski (2018) explica que devemos, nesse tipo de investigacéo, encontrar
0 prisma que refrata a influéncia do meio sobre a crianga (p. 77). Compreendendo um prisma
como aquele que apresenta como qualidade essencial a capacidade de alterar a velocidade da
incidéncia da luz, ocasionando o fenémeno da refragéo, podemos afirmar entdo que, embora haja
a existéncia objetiva de dado objeto, quando este o € refratado, sua imagem se altera provocando
um fendmeno optico que nos impede de ver tal objeto refletido em suas qualidades originais.

Sobre esse aspecto, Arias Beaton (2017) afirma que se faz necessario, entéo,

trabalhar na explicacdo de como ocorrem os fatos, o desenvolvimento
psicologico e ndo permanecer apenas nas descricdes do mais evidente e
conseguir uma sintese do que ocorre entre o social, o cultural e o propriamente
psicoldgico e assim detectar do modo como de dois fatos concretos, objetivos,
mais ou menos tangiveis forma-se outra qualidade de carater subjetivo, ideal e
somente constatavel por meio de suas fontes, produtos e manifestacoes. (p. 165)

A reacdo de Miguilim a esse evento do meio, portanto, constitui-se como um prisma do
qual podemos extrair, para aléem do fendmeno descritivo e evidente, a sintese do que ocorre
entre o social, o cultural e o psicolégico. De maneira geral, podemos afirmar, entdo, que é esse
prisma que, na medida em que refrata singularmente 0 modo com o qual a pessoa significa
determinado evento do meio, definira “o papel e a influéncia do meio no desenvolvimento do
carater da crianca, no seu desenvolvimento psicolégico e assim por diante” (Vigotski, 2018, p.
77) — e é nesse sentido que, concordando com Arias Beaton (2017), defendemos que, em uma
pesquisa de carater histdrico-cultural, a vivéncia ndo deve ser tomada apenas como um
fendmeno psicoldgico qualquer, mas sim como a “unidade complexa mais elementar do
psiquico, a partir da qual todo o edificio do psicologico até a conformacéo da personalidade é
construido” (p. 166).
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E fundamental, portanto, abordarmos a vivéncia ndo apenas enquanto fendmeno
psicoldgico, mas, por ser ela uma ferramenta de analise psicoldgica, defini-la também como
um conceito. Vigotski (2018) afirma: “vivéncia € uma unidade na qual se representa, de modo
indivisivel, por um lado, 0 meio, 0 que se vivencia — a vivéncia esta sempre relacionada a algo
que esta fora da pessoa —, e, por outro lado, como eu vivencio isso” (p. 78). Assim, tomando
aqui o emprego da palavra unidade como um todo indecomponivel que apresenta qualidades
que estdo ausentes quando os elementos que a complem encontram-se separados,

compreendemos que

as especificidades da personalidade e do meio estdo representadas na vivéncia:
0 que foi selecionado do meio, 0s momentos que tém relagcdo com determinada
personalidade e foram selecionados desta, os tracos do carater, os tragos
constitutivos que tém relagdo com certo acontecimento. Dessa forma sempre
lidamos com uma unidade indivisivel das particularidades da personalidade e
das particularidades da situacdo que esta representada na vivéncia. Por isso,
metodologicamente, quando estudamos o papel do meio no desenvolvimento
da crianca, é vantajoso fazer a analise do ponto de vista de suas vivéncias
porque, como ja disse, nelas sdo levadas em conta as particularidades pessoais
que participaram da defini¢do da relagdo da crianga com uma dada situag&o.
(p. 78, grifos do autor)

Nesse ponto, podemos agora retomar a discussdo inicial sobre o desenvolvimento como
resultado das colisbes dramaticas, inserindo junto a lei geral do desenvolvimento cultural a
vivéncia como um conceito capaz de revelar a especificidade da relagdo que a pessoa estabelece
com 0 meio: se é tanto no plano externo (da relagdo com o meio) quanto no plano interno (do
desenvolvimento das funcGes superiores) de uma mesma cena que se da o entrechoque
necessario ao desenvolvimento cultural, podemos afirmar que o contetdo desse entrechoque
pode ser representado pela vivéncia e, particularmente, pela vivéncia dramatica da pessoa com
uma determinada situacéo social.

Como afirma Veresov (2016, p. 132), se o resultado do desenvolvimento se caracteriza
ndo como uma progressao linear, ascendente e quantitativa, mas como uma reorganizacdo
qualitativa do psiquismo, essa reorganizagdo ndo é possivel sem que os dramas sociais sejam
refratados através do prisma da vivéncia dramatica: para o autor, em que pese 0s periodos de
crise do desenvolvimento como aqueles que irdo definir a longo termo a reorganizacao
qualitativa do psiquismo, eventos importantes, criticos, que se apresentam no cotidiano da vida
da pessoa — que podem ser definidos como microcrises, ou microdramas — podem modificar
sua trajetoria, criando novas situagfes sociais de desenvolvimento nas quais o individuo se vé

impelido a agir — como é o caso da vivéncia de Miguilim com seu medo de morrer.
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Mais especificamente, se tomamos a situacdo social de desenvolvimento como a relagéo
Unica que a crianga estabelece com o meio social (Veresov, 2016), devemos compreender que
este meio ndo se constitui como um agregado de condicdes objetivas que afetam diretamente a
crianca pelo simples fato de sua existéncia, mas sim que sua influéncia sera “medida também
pelo nivel de compreensdo, de tomada de consciéncia, de atribuicdo de sentido ao que nele
acontece” (Vigotski, 2018, p. 79). Nesse sentido, podemos afirmar que uma situagdo social cria
uma situacédo social de desenvolvimento quando ela impele o individuo a uma acao elaborativa,
provocando-lhe um entrechoque draméatico com o novo que se apresenta no meio. Portanto, a
situacdo social de desenvolvimento €, para a Psicologia Historico-Cultural, um conceito que
viabiliza o estudo de como o meio social influencia o curso do desenvolvimento, permitindo-
nos, como afirma Veresov (2019, p. 73), identificar as mudancas no desenvolvimento por meio
da andlise de uma vivéncia individual de um individuo em uma determinada situacédo social.
Assim, compreendemos que uma mesma situacdo social — esta, sim, objetiva — provoca
diferentes situagdes sociais de desenvolvimento nos individuos que com ela se relacionam, e
que essa diferenca pode ser medida pelo grau com o qual cada individuo singular lhe atribui
sentido e significado.

Ainda sobre esse aspecto, se nos voltamos novamente ao exemplo da vivéncia de
Miguilim com a ideia da morte, podemos afirmar que uma situagéo social — a conversa que ele
ouviu dos adultos sobre seu estado de saude — criou nele uma situagdo social de
desenvolvimento que o convocou a uma elaboracdo interna que se deu a partir de sua
capacidade de compreendé-la em sua complexidade, definindo o seu desenvolvimento a partir
do grau de sentido que ele Ihe pdde atribuir. E por essa razdo que o meio nio deve ser
compreendido como aquele que ird impactar diretamente o curso do desenvolvimento, mas sim
como uma fonte de desenvolvimento — ou seja, somente aqueles elementos que estdo
disponiveis a apreensdo do individuo € que se relacionardo com ele. O meio constitui-se,

portanto, como

a fonte de desenvolvimento dessas caracteristicas e qualidades
especificamente humanas, em primeiro lugar, no sentido de que é nele que
existem as caracteristicas historicamente desenvolvidas e as peculiaridades
inerentes ao homem por for¢a de sua hereditariedade e estrutura organica. (...)
No meio, existem as formas ideais desenvolvidas e elaboradas pela
humanidade que deverdo surgir ao final do desenvolvimento. Essas formas
ideais influenciam a crianca desde 0s seus primeiros passos no processo de
dominio da forma inicial. No seu processo de desenvolvimento, ela se apropria
do que antes era uma forma externa de relacdo com 0 meio ou a transforma
em seu patrimonio interno. (Vigotski, 2018, p. 90)
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Nesse excerto, Vigotski (2018) nos brinda com uma formulacdo que €, em nosso
entendimento, fundamental a discussao a qual nos propomos com esta tese: se 0 meio ndo €, em si,
desenvolvimento, mas fonte dele, o papel desempenhado pelo meio varia de acordo com a relacéo
que com ele estabelecemos e, sendo assim, ha que nos debrugarmos tanto sobre o que esta presente
em determinada cena neste meio quanto sobre 0 modo como o individuo com ela se relaciona.

No que tange ao primeiro aspecto, ao considerarmos que, na objetividade desse meio,
se encontram as formas mais desenvolvidas e elaboradas pela humanidade, somos levados a
refletir, no que diz respeito ao objetivo desta pesquisa, sobre o0 modo como o trabalho
dramatirgico de Brecht se d& no que diz respeito aos temas abordados pelo autor:
fundamentalmente, no conjunto de sua obra, Brecht procura realizar uma critica ao modo
capitalista de organizacéo da sociedade, lancando mao, por exemplo, de temas como a guerra
na Alemanha, a especulacéo financeira de grandes industrias ou a relagdo de exploracdo que se
da entre patrdo e empregado. No entanto, como j& vimos no capitulo anterior, a contribuicéo
essencial de Brecht ao drama enquanto forma artistica historica se da pelo modo com o qual o
dramaturgo dispbe os elementos que estdo em cena e, mais especificamente, em como seus
atores se relacionam com as situac@es sociais que o envolvem — o que nos leva ao segundo
ponto que aqui levantamos. Concordamos com Brecht e os demais autores e pesquisadores do
teatro épico que ndo é suficiente tratar da luta dos trabalhadores como tema de uma peca teatral,
haja vista que ndo podemos, pela via Unica da abordagem tematica, garantir que o publico
compreenda e, entdo, reaja ativa e criticamente aquilo que € abordado no palco; da mesma
forma, Vigotski (2018) nos ensina que ndo basta inserir a criangca em um meio e garantir-lhe a
apropriagéo interna dos signos que estdo presentes em seu meio — por exemplo, uma crianga
pode crescer em meio a uma familia de musicos, mas isso ndo lhe garante que ela ira
necessariamente interessar-se ou aprender a tocar um instrumento. Portanto, da mesma forma
que pensamos a importancia da tarefa educativa na area da Psicologia, pensamos também na
tarefa pedagogica a qual Brecht se propde — e em ambas entendemos que o signo, na medida
em que cumpre o papel fundamental de mediacdo da realidade, se configura ndo sé como um
objeto de anéalise fundamental, mas também como uma importante ferramenta de trabalho.

Em relacéo a esse ultimo aspecto, para que possamos avangar mais um pouco em nossa
discussdo e em seguida realizar algumas reflexdes metodoldgicas em um didlogo entre Brecht
e Vigotski, convém tecermos algumas breves consideracoes sobre a palavra com significado de
unidade entre pensamento e linguagem — que, como afirma Arias Beaton (2017), juntamente a
nocdo de vivéncia como unidade entre pessoa e meio, se caracteriza como uma das duas

unidades funcionais bésicas do psicoldgico.
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E nesse sentido que Vigotski (2018), ainda no texto supracitado neste item, afirma que
o significado da palavra é um conceito de extrema importancia para a influéncia do meio no
desenvolvimento. Diz o autor que, uma vez que nos relacionamos majoritariamente com a ajuda
da fala, ela se constitui como um “dos principais instrumentos por meio dos quais a crianga tem
uma relagdo psicoldgica com as pessoas ao seu redor” (p. 81), atentando para o fato de que o
significado das palavras, para as criancas, ndo coincide com o nosso. Essa afirmacdo esta
presente principalmente em seu texto Pensamento e Palavra (2009b), no qual o autor afirma
que o significado da palavra néo é estatico, mas se desenvolve. Na esteira da discusséo aqui
proposta, podemos alocar essa compreensado a partir da l6gica de que, se todo comportamento
superior do individuo outrora fora coletivo, a fala e 0 pensamento, tal como se apresentam em
sua forma intelectual e verbal, respectivamente, também se constituem inicialmente como
forma de relacdo entre as pessoas e progressivamente se tornam funcdo da personalidade —
sendo assim, entendemos que ambos se modificam em sua dindmica e estrutura durante o curso
do desenvolvimento, alterando-se também a qualidade de seu vinculo. Assim, pensamento e

palavra ndo estdo vinculados primariamente, sendo que desde o inicio

ndo se estruturam, absolutamente, pelo mesmo modelo. Em certo sentido, pode-
se dizer que entre eles existe antes uma contradi¢do que uma concordancia. Por
sua estrutura, a linguagem ndo é um simples reflexo especular da estrutura do
pensamento, raz&o por que nNdo pode esperar que 0 pensamento seja uma veste
pronta. A linguagem nao serve como expressao de um pensamento pronto. Ao
transformar-se em linguagem, o pensamento se reestrutura e se modifica. O
pensamento ndo se expressa mas se realiza na palavra. Por isto, 0s processos de
desenvolvimento dos aspectos semantico e sonoro da linguagem, de sentidos
opostos, constituem a auténtica unidade justamente por forca do seu sentido
oposto. (Vigotski, 2009b, p. 412, grifos nossos)

Quando Vigotski (2009b) afirma, portanto, que é a palavra com significado aquela que
caracteriza a unidade indivisivel dos processos do pensamento e da linguagem, tem-se que a
palavra expressa, a0 mesmo tempo, um fendmeno da linguagem e do pensamento: sem
significado, a palavra ndo € palavra, mas som vazio; a palavra sé se constitui enquanto tal,
portanto, se significar algo — ou seja, € um fenémeno do discurso. De outro lado, o significado
da palavra ndo é outra coisa sendo a generalizacdo de uma ideia — assim sendo, podemos
considerd-la também como um fendmeno do pensamento. Nesse sentido, como Vigotski
(2009b) explica no excerto acima, a linguagem ndo €, de forma alguma, o reflexo do
pensamento; sendo processos diferentes, de diferentes origens, que encontram na palavra com
significado a sua unificacdo dialética, 0 pensamento ndo pode chegar a palavra em sua forma

inicial, como se escorregasse diretamente até a via verbal ou escrita, mas sim executa uma tarefa
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de transicdo — de realizacdo — na palavra. Para expressar essa ideia, Vigotski (2009b) utiliza

como metéafora a nogdo do pensamento como uma nuvem carregada de palavras:

O pensamento sempre é algo integral, consideravelmente maior por sua
extensdo e o seu volume que uma palavra isolada. (...) Um pensamento pode
ser comparado a uma nuvem parada, que descarrega uma chuva de palavras.
E por isso que o processo de transicdo do pensamento para a linguagem é um
processo sumamente complexo de decomposi¢do do pensamento e sua
recriagdo em palavras. Exatamente porque um pensamento ndo coincide néo
s6 com a palavra mas também com os significados das palavras é que a
transicdo do pensamento para a palavra passa pelo significado. No nosso
pensamento, sempre existe uma segunda intencdo, um subtexto oculto. Como
a passagem direta do pensamento para a palavra é impossivel e sempre requer
a abertura de um complexo caminho, surgem queixas contra a imperfeicéo da
palavra e lamentos pela inexpressibilidade do pensamento (...). (Vigotski,
2009b, p. 478)

Em relagdo a esse aspecto em especifico, gostariamos ainda de inserir o excerto do texto
literario Os Olhos dos Pobres, de Baudelaire (1995):

Os cancioneiros dizem que o prazer torna a alma boa e amolece o cora¢do. A
cancdo tinha razdo nesta noite relativamente a mim. Ndo somente eu estava
enternecido por esta familia de olhos, como me sentia envergonhado por
NOSS0S COPOS e nossas garrafas, maiores que nossa sede. Virei meus olhos para
0s seus, querido amor, para ler neles o “meu pensamento”; mergulhei em seus
olhos t&o belos e tdo bizarramente doces, nos seus olhos verdes, habitados
pelo Capricho e inspirados pela Lua, quando vocé me disse: “N&o suporto essa
gente com seus olhos arregalados como as portas das cocheiras! Sera que vocé
poderia pedir ao maittre do café para afasta-los daqui?”

E tdo dificil o entendimento, meu caro anjo, e tdo incomunicavel é o
pensamento mesmo entre as pessoas que se amam. (p. 75)

Em nosso entendimento, ambos excertos tratam de um mesmo assunto, que € o da
complexidade da comunicagéo entre as pessoas e, em sua dimensao interna, da pessoa consigo
mesma: ao comparar 0 pensamento a uma nuvem parada que, movimentando-se pelos ventos
do afeto faz com que as palavras comecem a cair (p. 479), Vigotski (2009) nos brinda com o
entendimento de que o pensamento, posto que comeca a se constituir como discussao entre as
pessoas e, depois, da pessoa consigo mesma, ndo é s6 mediado externamente pelos signos,
como também internamente pelos significados — ou seja, a possibilidade de comunicacéo
imediata é inexequivel, havendo, entre uma pessoa e outra, a distancia de suas singularidades.
Assim, sendo 0 pensamento necessariamente mediado pelo modo com o qual a pessoa “toma
consciéncia, atribui sentido e se relaciona afetivamente com um determinado acontecimento”
(Vigotski, 2018, p. 77), a sua realizacdo verbal sé pode chegar a um interlocutor indiretamente,

primeiro pelos significados e depois pelas palavras (Vigotski, 2009, p. 479), como € o caso, por
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exemplo, dos amantes no texto de Baudelaire: mesmo entre duas pessoas que se amam, um
mesmo evento do meio podem provocar-lhes vivéncias que por vezes sdo tao contrastantes que
tornam dificil o entendimento, e o pensamento, incomunicavel.

De forma ampla, podemos dizer que pretendemos aqui o debate sobre a distancia entre
intengdo e gesto: em uma conversa dramatica, seja ela de ordem cotidiana ou literéria, ha
sempre um subtexto oculto por tras da fala, que se constitui pela intengdo — ou, em outros
termos, pela causa afetivo-volitiva — dos interlocutores, e é sé a descobrindo que conseguimos
ter pleno acesso ao pensamento alheio. E nesse sentido que, no que se refere ao percurso deste
trabalho, buscamos tecer a critica — seja pela via dos estudos de Vigotski, seja pela Critica
Literaria — a compreensdo de que algo pode nos ser transmitido imediatamente, isto é,
defendemos que tanto uma obra de arte quanto um evento cotidiano do meio nunca impactarao
diretamente o humano, mas sim dependerdo da forma com a qual este com eles se relaciona.

Especificamente, trazendo a media¢cdo como componente fundamental ao estudo e a
anélise da conduta humana, procuramos demonstrar, através do estudo do drama como género
literario, a insuficiéncia do dialogo como forma absoluta de expressdo da complexidade da
relacdo entre as pessoas e, ademais, de sua relacdo com a realidade — o que demandou a classe
dramaturgica, historicamente falando, a elaboracéo de novas ferramentas cénicas, culminando
no teatro épico de Brecht. No que tange ao trabalho de Vigotski, entendemos que, juntamente
a vivéncia como unidade da relagdo pessoa e meio, a palavra como unidade do pensamento e
da linguagem constitui-se como nucleo fundamental para a analise psicolégica da acao
intencional humana: como afirma Pergamenschik (2017), qualquer diélogo, inclusive o
terapéutico, compdbe-se ndo apenas pelas palavras ditas, mas também por aquelas que se
ocultam, isto €, pelo siléncio; assim, “o siléncio pode significar que apareceram condicfes para
0 surgimento do contexto com base em dois textos, da contiguidade do ‘eu’ e do ‘vocé’. A
pausa do siléncio cede lugar a vivéncia” (p. 42).

Acreditamos que essa Ultima questdo, que o proprio Vigotski (2009b) afirmara
provavelmente ser ja objeto de reflexdo dos dramaturgos mesmo antes da ciéncia psicoldgica,
quando atrelada ao estudo sobre a vivéncia (p. 476), nos possibilita o desenho de um esquema
metodologico que, como procuraremos demonstrar a seguir através da analise do texto
dramaético Santa Joana dos Matadouros, de autoria de Brecht, pode servir tanto como ferramenta
de analise para o papel da arte dramatica ao desenvolvimento da consciéncia quanto para o
trabalho de intervencéo psicologica. Antes de sua realizacdo, no entanto, consideramos que seja
necessario tecer algumas reflexdes tedrico-metodoldgicas sobre a possibilidade de dialogo entre

a tarefa de Vigotski e a de Brecht.
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4.3 Por um dialogo entre Vigotski e Brecht

No primeiro capitulo deste trabalho, quando tecemos consideracfes acerca do interesse
e do trabalho de Vigotski com a estética, culminando em Psicologia da Arte como produto de
seu doutoramento, procuramos apresentar os limites desta obra dado o contexto da época e, em
especial, da pesquisa do autor no campo da ciéncia psicoldgica ainda em seu inicio, mas sem
desconsiderar seu valor e importancia no que diz respeito, principalmente, & atencéo dedicada
a funcdo social da arte e ao seu impacto no desenvolvimento critico da consciéncia.

Embora, no decorrer de sua obra, Vigotski tenha mencionado com certa frequéncia textos
literdrios, poemas e trechos de pecas teatrais, 0 autor so se debruca novamente (até onde temos
conhecimento) de maneira direta sobre a questdo da arte quando trata da psicologia do ator em um
texto intitulado Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo do ator, publicado no sexto
tomo da versdo inglesa de suas Obras Completas, o qual ja& mencionamos no item anterior. Nesse
texto, como vimos, Vigotski (2009a) se atém especificamente ao trabalho técnico do ator e,
elevando a discussdo para além da biologia e da técnica puramente instrumental, aponta para a
importancia de se tomar tal debate em termos historicos e, portanto, mutaveis — isto é, a partir da
variabilidade da forma, da técnica e do objetivo de um texto dramatico.

Compreendemos que essa posicdo, na medida em que se fundamenta sob os preceitos
da Psicologia Histdrico-Cultural, advém essencialmente do entendimento do desenvolvimento
humano como cultural e, em especifico, do modo como este se da a partir de uma relagdo
mediada com o meio social, que é tomado como a fonte na qual se encontram todos 0s signos
produzidos pelo género humano em sua universalidade. Entendemos, assim, que esse seja 0

pressuposto necessario ao entendimento de que

nos devemos compreender a psicologia de um ator ou de outro em todas as
suas circunstancias concretas histdricas e sociais; entdo a conexdo normal de
cada forma de experiéncia cénica com o conteudo social que é projetado
atraves desta experiéncia do ator a audiéncia se tornara clara e compreensivel
para nos. (Vigotski, 2009a, p. 15)

Como podemos notar, nesse excerto Vigotski (2009a) vincula a forma e o conteudo as
circunstancias concretas, ao destacar o seu papel, portanto, no arranjo do trabalho artistico do
ator. Em que pese a especificidade da discussdo proposta em Sobre o problema da psicologia
do trabalho criativo do ator, dado o0 objetivo de nossa pesquisa, nos limitamos aqui a apontar,
para o0 seu carater geral, que é o de apresentar o trabalho cénico do ator fundamentalmente a

partir de seu carater historico e social e, ademais, de toma-lo ndo apenas como ilustracdo, mas
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sim de converté-lo “em uma investigacéo do desenvolvimento histérico da emocao humana e
sua expressdo concreta em diferentes estagios da vida social” (Vigotski, 2009a, p. 20). A nds,
essas afirmacdes nos interessam na medida em que expdem de maneira concisa 0 modo com o
qual Vigotski (2009a) torna a abordar as questdes referentes ao campo artistico sem desvincula-
las dos problemas pertinentes a Psicologia — no caso apresentado, do problema do
desenvolvimento das emogdes.

Em nosso entendimento, o fato de Vigotski (2009a) dar destaque a dimensé&o historica
e de classe do problema do ator expressa o afastamento de sua defesa inicial de que o arranjo
artistico, para se caracterizar como obra verdadeiramente artistica e capaz de provocar a catarse
em seu leitor/espectador, deve obedecer a lei da contradi¢do entre forma e contetudo — defesa
essa (ue, em nossa compreensdo, engessa a complexidade inerente & mutabilidade destas
categorias como produtos histdricos — e, consequentemente, da catarse como descarga nervosa
provocada por essa contradigdo. Ademais, compreendemos que esse avango Se expresse
também na discusséo realizada, ainda neste texto, sobre a mutabilidade das conexdes e a ordem
dos afetos no curso do desenvolvimento das emogdes nos diferentes estagios da vida social do
individuo: ao converter o problema do ator para uma investigacdo do desenvolvimento das
emocdes, interpretamos que Vigotski (2009a) tenha buscado trazer novamente a baila o papel
desempenhado pela arte no que concerne ao desenvolvimento da consciéncia humana, jogando
com a arte e a vida cotidiana em uma dimensao que nao é apenas ilustrativa, mas também como
diferentes esferas que podem ser analisadas com as ferramentas da Psicologia Concreta.

Assim, mesmo que no texto supracitado Vigotski (2009a) ndo se remeta
especificamente ao modo com o qual o trabalho cénico poderia impactar as emocg6es do
espectador, acreditamos que o conceito de vivéncia poderia nos servir de chave fundamental
para esta analise: tomando o fenémeno da vivéncia em substituicdo ao processo de catarse, tal
como apresentado em Psicologia da Arte, poderiamos, atraves da analise do prisma que refrata
a forma como um espectador toma consciéncia, atribui sentido e se relaciona afetivamente com
determinada cena de um espetaculo teatral, compreender de que modo esta o influenciou.

Assim, concordamos com Smagorinsky (2011) quando o autor afirma que

na arte, a vivéncia poderia servir para promover 0 processo cognitivo-afetivo
gue Vigotski vé na catarse. A ressonancia entre espectador e a emogdo
provocada por uma performance teatral, fundamentada a partir de um conjunto
compartilhado de experiéncias culturais e pessoais, poderia produzir uma
reflexdo profunda acerca de experiéncias anteriores, além de elevar a
percepcdo sobre como elas afetam a personalidade de um individuo em um
sentido genético, isto €, no papel da mediacéo cultural no desenvolvimento da
personalidade. Os tipos de emocdes que sao apropriadas para se expressar Sao
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aprendidas, e ndo inatas; elas partem de um senso de propriedade cultural da
qual o individuo se apropria através do seu vinculo com os outros, cujas
respostas foram condicionadas por suas préprias experiéncias sociais. (p. 337,
traducdo nossa)

E, pois, com vistas a essa defesa que reiteramos o papel que o estudo do drama e da
vivéncia cumprem nesta pesquisa: ao tomar o drama como expressao da dindmica psiquica —
ou, em outras palavras, do processo de desenvolvimento cultural —, entendemos que as colisdes
necessarias as mudancas qualitativas no curso do desenvolvimento nao se ddo unicamente nos
periodos criticos do desenvolvimento, mas também diante da casualidade de eventos cotidianos
durante o decorrer da vida do individuo; indo adiante, concordamos com Pergamenschik (2017)
guando o autor afirma que a vivéncia, constituindo-se como consequéncia de “choques
interpessoais e, posteriormente, como consequéncia de novas posi¢des que surgiram no interior
da personalidade” (p. 39), € o proprio mecanismo dramatico do desenvolvimento, que se da
tanto no processo de interiorizagdo quanto de exteriorizagdo. Entendemos que o conceito de
vivéncia, entdo, alocado junto & nogdo do drama como expressdo geral do processo de
desenvolvimento, é aquele que nos fornece a chave para a leitura do papel que uma obra artistica
pode desempenhar no curso do desenvolvimento — qual seja, o de viabilizar a identificacdo de
como um determinado evento do meio (uma peca teatral, por exemplo) influenciou a pessoa (o
espectador, no mesmo exemplo) e, mediante a situacdo social de desenvolvimento que se criou,
quais aspectos de sua personalidade foram mobilizados.

Com o fim de avangarmos em nossa proposta, gostariamos ainda de destacar mais uma
vez 0 meio como fonte de desenvolvimento: tomando os pardmetros de uma determinada
situacdo social que ocorre no meio ndo como absolutos, mas sim relativos ao quantum de
entendimento uma pessoa pode dele extrair, entendemos que uma obra artistica, ainda que de
grande valor humanitario (como, por exemplo, o legado de Goethe ou Shakespeare na literatura
ocidental), pode simplesmente ndo causar quaisquer impactos em um espectador que ndo tem
familiaridade com a literatura europeia, ou ainda, que ndo se identifique com ela em medida
alguma, e a obra nada Ihe signifique. E em relagio a esse aspecto geral sobre o desenvolvimento
que destacamos novamente 0 nosso interesse pelas técnicas de distanciamento de Brecht.

Como afirma Carvalho (2004) a respeito da leitura que Schwarz realiza acerca da obra
de Brecht, é no conceito de distanciamento que se encontra o nucleo fundamental da teoria
brechtiana, a ele se ligando o “método materialista de desmontagem ideoldgica, de dissolugcdo
da aparéncia de naturalidade (e imutabilidade) das representacfes a partir do choque com sua

perspectiva histérica material” (p. 169). Tal como afirmamos no capitulo anterior deste
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trabalho, o processo de tornar estranho aquilo que parece natural advém do objetivo pedagdgico
de Brecht, que € o de apresentar a estrutura capitalista — e, consequentemente, da sociabilidade
burguesa — como uma construgéo historica e, portanto, transformavel. Compreendendo o ser a
partir da perspectiva materialista dialética, Brecht verte o idealismo presente na agdo dramatica
burguesa ao solicitar a presenca de uma narrativa épica que possa alocar esse ser que até entdo
se anunciava como absoluto (e, portanto, pretensamente conhecido) a ser conhecido a partir de
suas determinacdes historicas. E, pois, nessa mudanca de enunciado sobre o humano que reside
nosso interesse especial em Brecht, e 0 que nos provocou a estudar o drama como género
literario a partir da Critica Literaria Materialista: a Brecht, assim como a Vigotski, ndo basta a
acdo dramatica em si, mas sim o subtexto oculto que reside nas palavras enunciadas, seja a nivel
da intencionalidade do interlocutor, seja do contexto no qual ele se firma como individuo.
Vejamos o que diz Vigotski (1997) ao se referir diretamente ao trabalho clinico com criancgas

com dificuldades escolares e/ou de desenvolvimento:

Relataram-nos o caso de um notavel neuropat6logo que, negando toda a
importancia aos testemunhos subjetivos, empenhava-se em proteger-se da
acdo sugestionante das gqueixas do paciente e sempre comecava pelo estudo
objetivo. Para isso o médico idealizou um procedimento simples: quando
comecgava a estudar um paciente lhe ordenava em cada oportunidade que
respirasse pela boca, a fim de impedir-lhe que dissesse do que se queixava e
0 que Ihe doia. Quando o paciente, naturalmente, surpreso porque 0 médico
ndo examinava onde lhe doia, tentava dizer do que sofria, o investigador
interrompia o visitante e voltava a recordar-lhe de que devia respirar pela
boca. De forma exagerada e caricaturesca faz-se expressa a tendéncia,
absolutamente err6nea, de ignorar os dados subjetivos. Ja temos assinalado
em outro lugar que o valor dos testemunhos subjetivos € totalmente analogo
ao valor das declaragdes do processado e da vitima em um tribunal. Qualquer
juiz procederia de modo totalmente infundado se quisesse resolver uma causa
sobre a base das queixas do imputado ou da vitima. Mas é igualmente
infundado tratar de resolver-se sem os testemunhos de ambas as partes
interessadas, que porgue o sdo deformam a realidade. O juiz pesa e compara
os fatos, os confronta, os interpreta, os critica e chega a determinadas
conclusdes. (p. 13)

Nesse excerto, Vigotski (1997) compara a tarefa do investigador pedolégico ao de um
juiz, ao afirmar que ambos devem proceder da mesma maneira, a saber, considerando o
testemunho subjetivo e os fatos objetivos que compdem determinada cena. Para nos, Vigotski
(1997), ao evidenciar o caminho investigativo do qual procede para realizar a analise de uma
queixa, torna evidente também o complexo trabalho que é o de analisar aquilo que jaz como
conteudo de uma determinada cena dramatica, que em nossa compreensao € o de desvelar os

nexos que sdo tecidos pogressivamente pelo individuo que protagoniza — ou, em outras
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palavras, que vivencia — determinada cena (ou situacdo social) de modo a fazer emergir as
razBes ocultas que culminaram em um drama (ou ainda, em um quadro sintomatico).

E com vistas a essa tarefa, pois, que defendemos a possibilidade de contribuicdo do
trabalho de Brecht ndo s6 no que diz respeito ao desenvolvimento da consciéncia critica de seus
espectadores, mas também ao trabalho de intervencdo do psicologo de orientacdo historico-
cultural: acreditamos que o autor, ao alocar o conceito de distanciamento como nucleo
fundamental de sua teoria, oportuniza, outrossim, que o publico visualize 0s nexos que
compdem os subtextos ocultos das falas de suas personagens de modo que ndo haja apenas a
identificacdo emocional com os dramas vivenciados pelos atores, mas também a reflexdo critica
sobre o porqué deles ali estarem; da mesma forma, pensamos que o trabalho de intervengéo do
psicologo também possa se dar por via similar, qual seja, a de auxiliar a pessoa (ou 0 grupo)
por ele atendida a estranhar, desnaturalizar seus proprios dramas cotidianos, alocando-os a
partir de sua dimensdo histérica e, portanto, transformavel. A fim de demonstrar com maior
concreticidade como essa possibilidade pode se dar, propomos, no item seguinte, uma analise
psicoldgica de uma obra da autoria de Brecht, intitulada A Santa Joana dos Matadouros, a partir
do emprego das ferramentas tedrico-metodoldgicas desenvolvidas por Vigotski apds seus
estudos de Psicologia da Arte. Adiantamos que essa proposta, longe de pretender uma defesa
de que o drama como género literario e o drama tal qual apresentado na obra de Vigotski sdo
analogos — e que somente ao estudo do primeiro possibilitaria ao psicélogo a compreensao das

intencgdes de Vigotski com o emprego do termo em questdo —, presta vistas a uma possibilidade

de didlogo entre duas &reas do conhecimento que, embora distintas, podem se enriquecer
mutuamente na medida em que ambas se interessam majoritariamente pelo sentido e significado

da acdo intencional do humano em uma realidade passivel de transformacao.

4.3.1 Uma anélise psicoldgica de A Santa Joana dos Matadouros

A peca escolhida para esta anélise, intitulada A Santa Joana dos Matadouros e escrita
por Brecht entre 1929 e 1931, apresenta como assunto geral a crise do capitalismo — e, mais
especificamente, como explica Schwarz (1994), seu ciclo de prosperidade e superproducao
seguido pelo desemprego, pelas quebras e pela nova concentracdo de capital. Ambientada em
Chicago, Brecht faz uma evidente aluséo ao periodo da crise da bolsa de valores, ao escolher
como cendrio principal da trama os maiores matadouros da cidade, liderados pelo rei dos

frigorificos, Pedro Paulo Bocarra, e seu concorrente, Lennox.
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O conflito do enredo comeca a se fazer diante da paralisacdo das atividades das fabricas,
qguando uma instabilidade no preco da carne no mercado comega a Se avizinhar; os
trabalhadores, que até entdo estavam parados na porta das Inddstrias de Carne Lennox
reivindicando melhores condicGes de trabalho, se deparam com a noticia de que estdo, na
verdade, sem garantia de salario algum: “Ai de n6s/ O proprio inferno/ Nos fecha suas portas!/
Estamos perdidos. O sanguinario Bocarra/ Aperta a garganta de nosso explorador/ E quem
sufoca somos nos!” (Brecht, 1994, p. 18). Na guerra entre os donos dos meios de producéo e a
massa de trabalhadores, desponta-se como aparente consolo aos ultimos 0 movimento religioso
do Boinas Pretas, do qual participa a jovem que da nome a pega, Joana Dark, que aparece pela
primeira vez distribuindo sopa rala aos trabalhadores das portas das Industrias Lennox enquanto
prega-lhes um sermao religioso conformista e apaziguador: “JOANA - Disputar um bom lugar
la em cima, e ndo aqui embaixo. O importante é ser o primeiro no céu, e ndo na terra, que ndo
resolve” (Brecht, 1994, p. 21).

Do ponto de vista dramaturgico, Brecht (2001) afirma que esta € uma peca que se insere
em sua proposta ndo aristotélica, isto €, Santa Joana dos Matadouros néao €, de forma alguma,
um drama fechado no qual o publico ndo tem acesso as determinacfes que estdo em jogo no
conflito apresentado, exigindo-lhe, nas palavras do dramaturgo, uma “atitude bem
determinada”. Ou seja, como ja apresentamos detalhadamente no segundo capitulo desta
pesquisa, ndo basta a Brecht — ou ao teatro épico de orientacdo dialética, em geral — tratar da
critica ao capitalismo e/ou da defesa aos trabalhadores apenas como assunto da pec¢a, mas sim
fazé-la de forma que 0s nexos que compdem 0s acontecimentos sejam acessados pelo
espectador e historicizem tanto situagbes quanto relagfes sociais que, sob o ponto de vista
ideoldgico subjacente a sociabilidade burguesa, parecem intransponiveis.

E, pois, tomando como horizonte a apresentacao de uma critica que venha a movimentar
0 espectador em direcdo ao engajamento ativo diante das mazelas promovidas pelo modo de
producdo capitalista, que Brecht trata, nessa peca, da alianca ideoldgica entre capital e
religiosidade — e, embora essa historia se desfeche na derrota da classe trabalhadora diante
dessas forgas, entendemos que, na medida em que o dramaturgo apresenta como preocupacao
fundamental a desmontagem ideologica de instancias que parecem miticas (como os bilhetinhos
gue chegam dos amigos de Nova lorque a Bocarra e o alertam sobre as previsfes da bolsa de
valores), A Santa Joana dos Matadouros nos ensina, como afirma Carvalho (2009), um método
de analise social no qual a questdo em jogo nédo € a de retratar com veracidade 0 processo de

uma crise no mercado de carnes no final da segunda década do século XX, mas, sobretudo, de
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encenar o0 modo com o qual Marx formula a teoria das crises em O Capital (p. 20). Entendemos
gue seja nesse sentido que Brecht (2001) afirma que em Santa Joana devera o espectador

ser capaz de acompanhar a sucesséo de acontecimentos em cena com a postura
de quem esta decidido a aprender, deve ser capaz de compreender 0 modo
como esses acontecimentos estabelecem multiplas conexdes no todo formado
pelo desenrolar da peca. Isso tudo objetivando uma revisdo fundamental de
seu proprio comportamento. O espectador ndo deve se identificar
espontaneamente com determinados personagens, apenas para compartilhar
suas vivéncias. Ndo deve, portanto, partir da “esséncia” dos personagens,
apreendida intuitivamente, mas sim armar o conjunto do processo a partir de
suas declaracdes e acdes. (p. 85)

Nesse comentario, Brecht (2001) versa especificamente sobre o distanciamento como
ferramenta fundamental para a tomada de postura critica por parte do espectador: estas
determinadas personagens — que se traduzem, em nosso entendimento, principalmente nas
figuras de Bocarra e Joana — ndo se apresentam na peca como fechadas em si mesmas,
promovendo o envolvimento emocional do publico com suas vivéncias, apenas, mas se abrem
em suas determinacg0es, isto é, em determinadas posi¢des sociais que sdo destacadas pelo
dramaturgo de modo que se possa refletir criticamente sobre as razGes que as levaram a assumir
suas acOes. Para utilizar os termos que empreendem nossa analise, em outras palavras, podemos
dizer que essa postura critica, que visa promover no espectador a revisdo de seu proprio
comportamento, ha de ser provocada pela possibilidade de compreendermos o conteddo
refratado pelo prisma da vivéncia dessas personagens que, ao compartilharem o mesmo
ambiente, expressam diferentes situacfes sociais de desenvolvimento que nédo se traduzem
unicamente pelo fato de ocuparem classes sociais antagonicas, mas também pela singularidade
que as compdem e pelo quantum de conhecimento objetivo que podem extrair das situacoes
sociais nas quais estdo envolvidos.

Assim, podemos afirmar que esses tipos brechtianos ndo expressam o trabalhador e o
burgués como caricaturas simplorias, mas sim sob uma determinada complexidade que nos
convida a reflexdo sobre a complexidade da prépria vida real: de um lado, Bocarra € um burgués
gue ndo age intempestivamente em busca de lucro, mas tem medo do povo e, particularmente,
do comportamento dos Boinas Pretas, que aparentemente ndo desejam o enriquecimento
material: “Eles trabalham sem ganhar/ Néo é estranho? Coisa semelhante/ Eu nunca havia
ouvido. Trabalham/ A troco de nada e ndo se zangam. Seus olhos ndo refletem/ O medo da
miséria e do relento” (Brecht, 1994, p. 32). De outro lado, temos a figura de Joana, que, ao
passo gue toma conhecimento das pecgas que estdo em jogo no capitalismo, movimenta-se de

sua posicéo ideoldgica inicial para uma posi¢cdo mais critica, mas nao a tempo de se salvar, seja
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concreta, seja simbolicamente — além de morrer de pneumonia decorrente da nevasca, morre,
nas palavras do lider dos Boinas Pretas, “a servigo de Deus”. O que realizaremos a seguir, pelas
razdes que ja expusemos anteriormente, se caracteriza como uma analise psicologica dessas
personagens, a qual busca expor o0 modo com o qual Brecht oferece, ao longo da peca, 0s
elementos que estdo no entorno da consciéncia dessas personagens de forma a cumprir o
objetivo da peca, que € o de “transmitir um conhecimento, profundo e adequado a acao, dos
grandes processos sociais de nossa época” (Brecht, 2001, p. 86). Assim, para comecar a nossa
analise, apresentamos a seguir a posicao inicial das personagens em questdo. Diz Bocarra ao
seu socio, logo apods receber dos amigos de Nova York a noticia de que o mercado de carne

talvez ndo fosse mais favoravel aos negécios:

BOCARRA: Leal amigo Cridle!

Eu néo devia ter ido ao matadouro!

Em sete anos que estou neste negocio nao fui l&

Evitei. Mas agora que fui, € mais forte do que eu: hoje mesmo
Deixo este negdcio sanguinario.

Fique vocé com ele, a minha parte eu te deixo a preco

Vil, e deixo de coragdo. Ninguém como vocé

E unha e carne com este negocio. (Brecht, 1994, p. 16-17)

De inicio, o cinismo de Bocarra ja se faz notavel: escondendo o bilhete que acabara de
Ihe chegar, o dono do maior frigorifico da cidade intenta camuflar seu receio da lucratividade
do mercado das carnes com uma compaixd@o inesperada pelo vitelo de olhos azuis que vira
morrer hd poucos dias. Assim, o fato de um proprietario de um meio de producdo sequer
conhecer o local do qual extrai seu lucro — o que denota a sua propria alienagdo do modo como
os trabalhadores de sua fabrica sdo explorados, escancarando por consequéncia seu
desconhecimento e indiferenca a miséria da classe operaria — € também justificado pela suposta
compaixao que sua alma teria ao ver os animais sendo abatidos. Compadecido diante o sécio
pelo seu proprio bom coragdo, Bocarra posta-se como a figura generosa e cordial que lhe
oferecerd sua parte do negocio a um preco abaixo de seu real valor.

A primeira aparicdo de Joana é em meio ao grupo dos Boinas Pretas, e se da por
decorréncia dessa agdo inicial de Bocarra; o grupo chega a porta dos matadouros fechados com
a missdo de amainar a situacdo dos trabalhadores com a palavra de Deus. Brecht da titulo a
cena: “Para trazer consolo a desolagdo nos matadouros os Boinas Pretas saem de seu quartel:

primeira descida de Joana as profundezas” (Brecht, 1994, p. 19)
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JOANA a frente de um comando de Boinas Pretas -

Em tempos turvos de caos cruento

E desordem por decreto

E abuso previsto

E humanidade desfigurada

Quando a agitacdo nas capitais ja ndo para de engrossar
Descemos aos matadouros

A que se parece o0 mundo.

Chamados

Pelo boato de violéncias iminentes

A fim de impedir que em sua brutalidade a gente simples
Destrua as proprias ferramentas

E pise o seu pao, nds trazemos

Deus.

(.

Como afirma o titulo da cena em questdo, essa € a primeira descida de Joana as
profundezas, a qual é representada pelos matadouros “a que se parece 0 mundo”: nota-se que o
fato de Brecht dar inicio a enumeracédo dessas descidas ja nos indica que Joana visitara por mais
de uma vez as profundezas do mundo, de onde emergira, a cada vez, com uma nova postura.
Nessa postura inicial, a jovem que da voz ao movimento religioso inicia seu discurso trazendo
uma visdo da realidade em sua concreticidade: caos cruento, desordem por decreto e
desfiguracéo da condicdo de humanidade adjetivam 0 mundo em geral, e 0s matadouros, que
se caracterizam ndo so pela exploracdo e abate dos animais, como também dos trabalhadores,
expressam 0s tempos turvos de miséria. No entanto, ao narrar 0 porqué de estar ali, Joana
surpreende os espectadores que dela aguardam o ataque aos verdadeiros causadores do caos: 0S
Boinas Pretas estdo ali para evitar a brutalidade com a qual os trabalhadores reivindicam os
seus direitos, e quem podera apazigua-los ndo € outro sendo Deus, pois “a desgraca cai sobre
nossas cabecas de repente e sem explicagdo, como a chuva que nos molha sem que ninguém
seja culpado. Haveria acaso um responsavel pelas suas desgracas?” (Brecht, 1994, p. 21).

Diferente de Bocarra, € notavel na figura de Joana Dark — que ndo por acaso leva o
mesmo nome da jovem assassinada durante a Guerra dos Cem Anos, sendo depois canonizada
— uma crenga real na tragicidade da condicdo da pobreza: a sua tese € a de que as coisas Sao
como o0 sdo naturalmente, como a chuva que cai, e que quaisquer intentos a luta por melhores

condicdes apenas trariam mais sofrimento e, sobretudo, a ndo garantia de um lugar no céu. O
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entendimento, pois, de que a real pobreza é a espiritual, e ndo a material — esta é natural e deve
ser aceita pelos menos abastados — se evidencia quando um dos trabalhadores que comem a
sopa afirma que a culpa pelas suas desgracas nao é ocasional, mas sim da Lennox & cia, e Joana
discorda, pois, se eles que nada tém estdo desesperados, Lennox, que estd prestes a perder

milhdes de dolares, ha de estar sob sofrimento muito maior.

JOANA - Calma! Caros amigos, qual sera a razdo da sua pobreza?
UM TRABALHADOR - A explicacdo da moca deve ser brilhante.

JOANA - Eu vou explicar. A sua pobreza néo reside na falta de bens
terrenos — estes ndo ddo mesmo para todos — mas na sua falta de
espiritualidade. E por isto que vocés sdo pobres. As satisfacOes baixas
a gue vocés aspiram, uma janta, a casa arranjada, o cinema, sdo
satisfacdes vulgares e materiais, mas a palavra de Deus é um prazer
mais fino, mais intimo, mais requintado, vocés talvez ndo imaginem
nada mais doce que um sorvete, mas a palavra de Deus é muito mais
doce, ela é infinitamente doce! E como leite e mel, e quem mora com
Ele mora num palacio de ouro e marmore. Gente sem fé! Os passaros
que cruzam os céus nao tém carteira de trabalho, os lirios do campo néo
tém emprego, mas Deus lhes da o sustento, para que cantem a Sua
gldria. Vocés so pensam em subir na vida, mas subir para onde, subir
de que maneira?! Nés, Boinas Pretas, fazemos a vocés uma pergunta
muito pratica: o que é preciso para ser alguém? (Brecht, 1994, p. 22)

Como ja abordamos no tépico especifico sobre o trabalho de Brecht, a ironia da fala do
trabalhador cumpre aqui o papel de distanciar o publico da figura de Joana: a sopa rala e 0
discurso nao lhe promovem o despertar espiritual, e 0 emprego da ironia expde a ingenuidade
da moca que diz que o capitalista Lennox é também vitima da desordem na qual 0 mundo se
encontra. Ao avancar em sua explicacdo, Joana evidencia a conformidade com sua prépria
condigdo de pobreza material, lamentando-se do fato de que os trabalhadores fingem ouvi-la
apenas pelo prato de sopa, como se de suas “pobres colheres dependesse o0 alimento da metade
faminta do planeta” (Brecht, 1994, p. 24). No entanto, a chegada da noticia de que as Industrias
Bocarra acabavam de chegar, deixando a multidao de trabalhadores ainda mais desesperada,
finalmente leva Joana a querer ouvir uma justificativa, da boca do préprio Bocarra, sobre o
porqué de ele estar causando tanta miseria no povo.

Em um panorama geral, temos, portanto, a presenca de dois individuos pertencentes a
classes sociais antagbnicas, mas que de forma alguma colam-se aos tipos psicoldgicos caricatos
que nos dificultariam a saida da generalizagdo simpléria de “burgués mau” e “trabalhador
bom”: embora tenha um evidente compromisso fundamental com sua taxa de lucros, o

comportamento de Bocarra provoca ddvida se ha uma culpa genuina por realizar um negocio
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sangrento, e se esse adjetivo serve também genuinamente ao que ele sente em relacdo a
condicdo dos trabalhadores famintos; Joana, pelo contrério, ndo deixa duvidas quanto a sua
ingenuidade — ou alienacao — e efetivamente cré ter transcendido do terra-a-terra mais rasteiro
que se encontra a massa dos trabalhadores revoltados — o que a torna distante dessa massa,
apesar de a ela também pertencer. Assim, percebemos que ambos sdo incapazes de compreender
aquilo que de fato acontece na realidade; como afirma Brecht (2001, p. 86), "Joana e Bocarra,
junto com os boinas pretas e os proprietarios dos grandes meios de producao, de certa maneira
forma uma unidade, a0 menos para os trabalhadores que foram demitidos”. Nesse ponto,
gostariamos de ilustrar (Figura 1), a partir da apresentacdo do modelo sistematico desenvolvido
por Veresov (2019) em seus estudos sobre o conceito de vivéncia na obra de Vigotski, 0 modo
como compreendemos a relacdo singular que Bocarra e Joana estabelecem com a situacao

desses trabalhadores demitidos:

Figura 1.

Meio social, situacao social e vivéncia.

K

SSD SSD
Bocarra
Situagéo Social: trabalhadores demitidos nas
k portas fechadas das fabricas

Meio Social: Chicago, 1929

Nota. Veresov, N. (2019). Subjectivity and Perezhivanie: Empirical and Methodological Challenges and
Opportunities. In F. Gonzalez Rey, F. Mitjans Martinez, & D. Goulart (Eds.), Subjectivity within
cultural-historical approach (p. 73). Springer.

Na figura acima, podemos visualizar o sistema conceitual necessario a analise da
especificidade da relacdo do individuo com o meio, e aqui, particularmente, de Joana e Bocarra
diante da mesma situacéo social: sendo o meio a cidade de Chicago, e a situacdo social inserida
neste meio a presenca dos trabalhadores em protesto diante do fechamento das portas das
fabricas, representamos, na figura dos triangulos, as vivéncias singulares de Bocarra e de Joana,
que estdo inseridas em diferentes situacdes sociais de desenvolvimento (SSD). Nesse sentido,

podemos estabelecer o seguinte: no caso de Bocarra, compreendemos que sua vivéncia refrata,
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no que se refere a essa situagdo social especifica, 0 entendimento de que ele € isento de
quaisquer responsabilidades: doravante € um filantropo, e ndo suja mais suas maos nesse tipo
de comércio. Entendemos que esse resultado seja produto de sua possibilidade de entendimento
do real, qual seja, a de que, se como rei das carnes, ele era o responsavel tanto pelo abate
violento dos animais quanto pelo salario dos trabalhadores; tendo vendido a sua parte ao s6cio
Cridle, nada Ihe resta sendo lamentar pela massa desempregada e, de quebra, garantir a quantia
que pediu pela sua parte dos negocios. Em relagdo a Joana, compreendemos que o resultado de
sua vivéncia junto a massa desempregada seja o entendimento de que, de fato, os pobres
também tém o espirito em condi¢Bes miseraveis: estando ali apenas pelo prato de sopa rala,
estes trabalhadores, para Joana, ndao recebem o alimento como expressdo do amor de Deus, mas
sim como um sustento temporario que pouco ou nada lhes modifica a consciéncia. No entanto,
o fato de Joana ainda assim desejar ouvir de Bocarra o porqué do fechamento das portas da
fabrica ndo apazigua, mas sim complexifica a situag&o.

Ao ser questionado por Joana, Bocarra, que ja se assustara com o fato de que os olhos
dos Boinas Pretas ndo refletiam o medo da miséria e do relento, vem com justificativas
embasadas em sua suposta compaixdo aos animais e descrenca na bondade dos humanos; em
busca de sua redencdo, pergunta & Joana se ela mesma ndo se comprazia com sua nobre atitude
ao mesmo tempo que ja encampa, com a ajuda de seu corretor Slift, uma tentativa de provar

gue mesmo Joana ndo pode ser essencialmente boa:

BOCARRA -

Eu tenho compaixao pelos bois, 0 ser humano € ruim.

Os homens ndo estdo maduros para o seu plano.

Antes de transformar o mundo

E preciso transformar o homem.

Espere um instante!

Ele fala baixo com Slift-

Dé mais algum dinheiro a ela, quando ela estiver sozinha!
Diga que é para os pobres, sendo ela tem vergonha

E néo aceita. Mas depois veja 0 que ela compra.

Se isto ndo bastar, e eu quisera que ndo baste

Vocé a leva

Ao matadouro e lhe mostra

Os pobres, como séo ruins e animalescos, cheios de traicéo e
Covardia
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E mostra que a culpa é deles mesmos.
Talvez isto ajude. (Brecht, 1994, p. 34, grifos nossos)

Nesse trecho é evidente a tentativa de Bocarra de provar a Joana — e, em certa medida,
a ele mesmo — a sua tese sobre a maldade humana. Em uma realidade percebida apenas pela
sua aparéncia, de fato o que vemos sdo humanos traindo uns aos outros e colocando suas
proprias necessidades acima de quaisquer valores etéreos — como a fé em Deus, por exemplo.
Sob essa logica, faria sentido concordar com Bocarra e tomar-lhe como homem que, por ser
capaz de esquivar-se das tentagOes infames do estdmago e daquelas todas outras compradas
pelo dinheiro, teve sua humanidade restaurada. Porém, notamos, pela construcéo de seu texto,
que ele mesmo ndo acredita piamente nessa teoria, demandando uma confirmacéo crista: deseja
gue ndo baste a Joana a quantia de dinheiro que Ihe é oferecida, dando o caso por encerrado,
mas que ela possa outrossim ver com seus olhos que foram os proprios pobres que forjaram
suas condicOes desumanas.

Joana faz entdo sua segunda incurséo as profundezas, e o titulo da cena é: “O corretor
Sullivan Slift mostra a Joana Dark a maldade dos pobres: segunda descida de Joana as
profundezas” (Brecht, 1994, p. 36). Nela, Slift leva Joana aos matadouros, onde alguns
trabalhadores sdo por ele colocados sob situacdes que poderiamos chamar de subornos morais.
E o caso, por exemplo, da Sra. Luckerniddle, que se encontra na regido interpelando pelo
marido, que ha dias ndo aparecia em casa. Slift explica a Joana que, na verdade, ele havia caido
na maquina de moer, restando-lhe apenas algumas pecas de roupa; em vez de contar a verdade
a vilva, diz a ela que ele tivera de fazer uma viagem para Sdo Francisco e que, caso ela se
calasse em seus protestos que pegam mal a empresa e deixasse de procurar pelo marido, lhe
seria oferecida, por conta da casa, a quantia de vinte almocos. Ciente da mentira, mas ja ha dois
dias sem comer, a Sra. Luckerniddle aceita a proposta e, a parte, Slift propGe a outro empregado
que, pelo preco de um dolar, v comer ao lado da viuva utilizando o palet6é e o boné de seu
marido morto, e diga em sua frente que eles pertencem ao rapaz que caiu na caldeira. A Sra.

Luckerniddle ouve, mas nao protesta. Apos a cena, Slift replica a Joana:

SLIFT - Ela vird aqui durante trés semanas para comer, sem levantar os
olhos do prato, como um animal. VVocé viu, Joana, que a maldade dela
é infinita?

JOANA -

E como vocé domina

A maldade dela! Como vocés exploram a maldade dela!



138

Vocé ndo vé que a maldade dela passa frio?

E provavel que tanto quanto outras ela quisesse

Ser fiel ao marido e continuar algum tempo mais
Como convem, buscando o homem que fora

O seu sustento. Mas o prego de vinte almogos é alto.
E vocé acha que se dependesse dele

O mocinho capaz de qualquer negécio

Teria mostrado o paleté a mulher do morto?

(...)

Se a maldade deles ¢é infinita, infinita também

E a sua pobreza. N&o foi a maldade dos pobres

O que vocé me mostrou, foi

A pobreza dos pobres.

Vocés me mostraram a maldade da gente pobre
E eu lhes mostro o sofrimento da pobre gente ma.
Maldade, rumor infundado!

Es refutada pelo sofrimento no rosto. (Brecht, 1994, p. 42, grifos
N0SS0S)

Destacamos 0 excerto acima como um momento fundamental da peca, no qual Joana, ao
realizar sua segunda incursdo as profundezas — e, aqui, podemos tomar profundeza como analogia
ao acesso para além daquilo que se pode ver a olho nu, na aparéncia —, emerge novamente
trazendo consigo uma nova compreensao da realidade, na qual ela, a contragosto dos capitalistas,
ndo viu a maldade dos pobres, mas sim sua pobreza: Joana vira as contradi¢des do real, e ndo da
moral. Pode-se dizer, assim, que o resultado da nova vivéncia de Joana nao foi, de forma alguma,
aquele que Bocarra esperava. Sendo o matadouro a situagdo social na qual ela se encontrava,
convém-nos lembrar, nesse momento, que os parametros de analise da relacéo da pessoa com o
meio sdo relativos, e ndo absolutos — ou seja, se Bocarra e Slift veem maldade nos pobres, eles
assim o fazem porque em muito lhes interessa a conservagdo de sua situagdo privilegiada,
respaldada pela formalidade da moral burguesa: cada um é merecedor e responsavel pela sua
prépria fortuna. Entendemos que, nesse caso, a compaixdo ingénua de Joana lhe foi favoravel:
despida de quaisquer interesses individuais em manter a ordem das coisas, Joana pdde perceber
gue naquele meio ndo se encontrava a maldade como qualidade moral, essencial nos humanos,
mas sim uma maldade que passa frio. Joana, dessa vez, refrata mais do que seus olhos veem e

apresenta aa Slift o entendimento de que este comportamento, o qual ele e Bocarra chamam de
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maldade, é, na verdade, produto da exploracdo: dessa vez alcangcando um maior grau de
entendimento da situagdo em sua objetividade, o que ela vé ndo sdo mais os pobres de espirito
gue sO pensam em suas necessidades carnais, mas sim pessoas em sofrimento.

Na cena seguinte, Joana leva os pobres a Bolsa de Carnes, e ha uma visivel mudanga em
seu discurso, que ja denota um novo movimento de sua consciéncia. Ela afirma agora que ha

maldade no mundo porque, sob as condigdes em que 0s pobres vivem, ndo ha como ser diferente:

JOANA - (...) Mas eu Ihes pergunto: como podem os pobres ter moral,
se eles ndo tém nada? E isto mesmo, como n&o serd roubo qualquer
coisa que eles peguem? Meus senhores, a forca moral precisa de forca
aquisitiva, e basta aumentar a forca aquisitiva para aparecer a forga
moral. Vejam que por forca aquisitiva eu entendo uma coisa muito
simples e sem mistério, estou pensando em dinheiro, em salario, o que
nos traz de volta as questdes praticas: se vOcés continuarem assim, essa
carne vai ficar toda para vocés, porque o pessoal |4 fora esta sem forca
aquisitiva. (Brecht, 1994, p. 50, grifos nossos)

Nesse excerto, podemos notar, na fala de Joana, a produgéo de um nexo fundamental,
que € o de vincular a moral ao poder aquisitivo, conferindo base material ao seu entendimento
acerca do comportamento dos trabalhadores do matadouro. Doravante, a protagonista vincula
a moral as condi¢des concretas da vida social e descobre o véeu ideologico que Ihe acobertava a
visdo da concreticidade na qual se desenvolvem os sentimentos humanos. Particularmente, cabe
aqui fazer mencao ao problema da alienacéo — e, especificamente, a alienacdo religiosa — sob
0 ponto de vista do materialismo historico dialético.

Como o proprio Brecht (2001) afirma, dado o objetivo didatico da peca em anélise, que
é o de transmitir conhecimento sobre os processos sociais de uma época via historizacdo do
comportamento das personagens, a viragem do entendimento de Joana sobre a situagéo social
que vivencia néo significa, nesse contexto, uma blasfémia contra Deus, ou o desprezo (seja por
parte da personagem, seja do dramaturgo) pelo comportamento religioso, mas sim indica “as
consequéncias do comportamento religioso em situacfes bem determinadas de nosso tempo,
um comportamento histérico especifico, tal como pode ser percebido neste momento” (p. 86).
As qualidades humanas, conforme Vigotski (2021), ndo se apresentam como atributos
intrinsecos ao ser em sua esséncia, mas sim se forjam e se desenvolvem, adquirindo seu aspecto
singular na relacdo dos individuos uns com os outros. Assim, entendemos que 0 mesmo vale
para a questdo da moral humana tal como apresentada em Brecht (1994), e que em ambos
autores encontramos o fundamento central em Marx, a saber, no pressuposto geral de que aquilo

que define a natureza do humano é sua propria condicéo social.
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E nesse mesmo sentido que Mészéaros (2006), ao discutir sobre o aspecto moral da
alienacdo na sociedade capitalista, afirma a necessidade do discurso antiteoldgico de Marx: diz o
autor que, se tomamos o0 humano em sua condicdo fundamental, que é a de sua natureza social,
absolutamente ndo podemos conferir-lhe quaisquer atributos abstratos, como quer a filosofia
idealista; 0 humano pode ser descrito apenas em termos de suas necessidades e poderes (p. 53).
Assim sendo, como também ja postulado por Vigotski (2000a) no que se refere a conduta
humana, ndo existe vontade fixa e, consequentemente, estabilidade de carater; por isso, ao

atribuirmos,

na alienacdo religiosa, liberdade absoluta a um ser, estamos apenas
projetando, num plano metafisico e de forma invertida, um atributo
préprio nosso: a liberdade humana, natural e socialmente limitada. Em
outras palavras: postulando um ser ndo-natural com liberdade absoluta,
fechamos os olhos para o fato de que a liberdade tem raizes na natureza.
A “liberdade absoluta” é a negacdo absoluta da liberdade e s6 pode ser
concebida como caos absoluto. Para escapar das contradigdes
envolvidas em um conceito de liberdade absoluta expresso na forma de
uma ordem rigorosa, a teologia se refugia no misticismo, ou acrescenta
novos atributos humanos a imagem do absoluto - por exemplo, bondade
e amor ao homem -, determinando assim, contraditoriamente, o ser que
por definicdo ndo pode ter determinacGes sem ser privado de sua
liberdade absoluta. (Mészaros, 2006, p. 53)

Podemos afirmar, através da explicacdo de Mészaros (2006), que a dimensdo tragica da
vida é conferida pela propria auséncia da liberdade diante de algo maior, supostamente abstrato
e universal, que € capaz, em sua onipoténcia, de justificar o motivo de todas as mazelas
humanas: seja pelo caminho pré-determinado pela Fortuna, na tragédia grega, seja pelo destino
colocado pro Deus, na fé cristd, nada pode-se fazer para reverter a condi¢cdo de miséria,
compreendida por pessoas como Joana como fardo incontornavel a ser carregado na vida
terrena. No entanto, diferentemente de Edipo, que nio pdde escapar ao fatal destino do
parricidio seguido de incesto diante da imutabilidade de sua condi¢do, em Santa Joana, a
protagonista caminha para fora da tragédia galgando um processo de desautomatizacdo dos
processos da vida social: ela compreendeu que, na sociedade de classes, 0 ser esta diretamente
atrelado ao ter. O desenvolvimento dessa consciéncia critica ndo confere a Joana as condi¢fes
para que ela volte o olhar para sua condigdo de alienada, apenas, mas outrossim promove a
mudanga de postura na peca — 0 que faz acirrar o desespero de Bocarra, que desmaia ao ver 0s
pobres chegando a bolsa de carnes, em um evidente gesto de negacéo da sua responsabilidade

pelas condicdes por ele mesmo forjadas.
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Apos voltar a si, Bocarra anuncia, para alegria de Joana, que comprara toda a carne
disponivel para a venda, e que os trabalhadores poderdo retornar as fabricas. Embora diga ao seu
corretor sentir-se como Atlas, carregando sobre seus ombros toda a carne enlatada do mundo,
como se seu gesto fora de comiseracao por todos aqueles pobres que Joana levara a sua porta,
Bocarra diz-lhe depois que, na verdade, os amigos de Nova York lhe aconselharam a comprar a
carne. Nesse ponto, os Boinas Pretas, acompanhando de um lado o péanico que as atitudes de
Joana geraram em Bocarra e, de outro, a movimentacéo dos trabalhadores para o seu lado, veem
nessa situacdo uma oportunidade para seu préprio lucro: pelo preco de oitocentos dolares por
més, pagos pelos industriais para promover a sopa quente e o aluguel de seu quartel, eles irdo
contra o discurso agora corrente de que a desgraca ndo € natural, ao afirmar que “a desgraca é
inevitavel sim senhor, como a chuva, que ninguém explica de onde vem, e que o sofrimento € 0
destino deles, pelo qual mais adiante serdo recompensados” (Brecht, 1994, p. 65).

No conchavo entre os capitalistas e 0os Boinas Pretas, ndo houve espaco para a nova fé
de Joana, que defendia agora, em nome de Deus, a justica no plano terreno. Expulsa do
movimento dos Boinas Pretas, ela sai novamente em busca de Bocarra: compreendendo que o
seu pavor é sinbnimo de arrependimento, ela acredita que podera converté-lo integralmente a
causa cristd e que, ao provar sua vitoria contra a mesquinharia promovida pelo dinheiro, tornara
a vestir o uniforme do grupo. Apoés sua saida, o lider dos Boinas Pretas sentencia sobre a
ingenuidade de sua acao e alerta o publico que a tentativa de concilia¢do é v, e nada provocara

sendo seu proprio naufragio:

SYNDER -

Pobre ignorante!

E isto que vocé ndo vé: integrados

Em campos colossais defrontam-se

Patrdes e empregados

Frentes em luta: ndo ha conciliagéo.

Vai, corre de um campo a outro, conciliadora e mediadora
N&o serve a nenhum e naufraga. (Brecht, 1994, p. 70-71)

Na cena seguinte, intitulada “Discurso de Pedro Paulo Bocarra segundo o qual o
capitalismo e a religido séo indispensaveis” (Brecht, 1994, p. 71), Joana chega ao escritorio de
Bocarra explicando-lhe que ndo pertencia mais aos Boinas Pretas. Bocarra diz que, embora 0s
trabalhadores ndo tenham podido voltar as fabricas, ele conseguiria arranjar para 0 grupo o

dinheiro dos alugueis faltantes. Ao ser questionado por Joana sobre o fato de os trabalhadores
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ndo terem voltado ao trabalho, Bocarra discursa sobre a indispensabilidade do dinheiro e o
papel que Deus desempenha em sua manutencdo. Embora longo, optamos por apresentar o

discurso integralmente, dada a importancia da logica do discurso empreendida pelo magnata:

BOCARRA -

Por que vocé é contra o dinheiro? E fica

Tao mudada quando ele falta!

O que pensa voceé do dinheiro? Diga

Eu quero saber, e ndo pense erradamente

Como os tontos que o dinheiro torna

Suspeitosos. Considera a realidade

A verdade cha, pouco agradavel talvez, mas

Verdade, a completa instabilidade das coisas, entregues quase

Ao acaso, como a espécie humana a ventos

E tempestades. Ao passo que o dinheiro

Algo pode, ainda que sé para alguns

Poucos, isto sem esquecer: que tremenda é a sua obra!

Levantada em tempos imemoriais, mas sempre recomecada
Porque sempre desmoronando, gigantesca mesmo assim, verdade
Que exigindo interminavel sacrificio, sempre dificilima de erguer
E sempre sendo erguida, contra tudo muito embora inevitavel
Arrancando o possivel a adversidade do planeta seja

O possivel qual for, muito ou pouco, e por isto

Abracada sempre pelos melhores. Pois entenda, mesmo

Se eu gue sou bastante critico e perco 0 sono quisesse

Saltar fora, seria

Como o inseto que deixa a luta contra a maré. Transformado

Em nada instantaneamente eu me veria

Tragado pelo curso das coisas seguindo adiante.

E néo fosse assim, teria tudo que ser demolido até o fundamento
E modificado o plano da obra também até o fundamento conforme
Uma estimativa inteiramente diversa e inédita dos humanos que vocés
Nem nos queremos pois isso se passaria sem nds nem Deus, o qual
Seria abolido porgque completamente sem funcgao. Por isto vocés
N&o podem ficar de fora, e ainda que dispensados de abater
Diretamente, coisa que nem pedimos que facam

Terdo de dizer sim de viva voz ao sacrificio.

Resumindo: vocés tém

Que recolocar Deus em pé

A Unica salvacdo
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Batendo os tambores em seu nome

Para que ele tome alento nos subdrbios da miséria

E nos matadouros a voz dele seja ouvida.

Isto seria suficiente.

Ele lhe entrega o papel.

Aceita o que Ihe ddo mas saiba

Com que fins foi dado! Aqui esta o recibo, sdo quatro anos de aluguel.
JOANA -

Mister Bocarra, o que o senhor acaba de me dizer eu ndo entendo
Nem quero entender. (Brecht, 1994, pp. 75-76)

De modo sintético, podemos afirmar que nesse excerto Bocarra questiona diretamente
a Joana sobre o porqué dela nao gostar do dinheiro, de ndo deseja-lo como os outros, dado o
fato de que o dinheiro é a medida das coisas, e que estas todas — inclusive Deus —
desmoronariam em sua auséncia. O modo como exp0e sua Vvisdo €, em nosso entendimento,
proximo aquilo que Meészaros diz sobre a onipoténcia do dinheiro: gragas ao seu dominio do
ter sobre tudo, o dinheiro se interpde entre 0 homem e seu objeto, caracterizando-se como “0
alcoviteiro entre a necessidade e 0 objeto, entre a vida e 0 meio de vida homem" (Marx, 1932,
como citado em Mézaros, 2006, p. 164). Sob essa ldgica, Bocarra, que deseja conservar sua
condicdo abastada, argumenta que, ainda que mudasse de direcdo e negasse valor ao dinheiro,
em nada seu autossacrificio lhe adiantaria, pois seria apenas um inseto contra a maré do capital.

Em termos psicoldgicos, podemos extrair desse trecho uma visdo mais ampla e
complexa do contetdo refratado da situacdo social na qual Bocarra esta envolto: o capitalista
vivencia as ameacas de Joana e dos trabalhadores desempregados a partir da posicao social que
ocupa objetivamente e, embora por vezes diga o contrario, deseja manté-la. Ao escancarar sua
visdo de mundo, Bocarra afirma, ainda que de modo indireto, o fato de Deus sO existir em
funcdo de justificar a desigualdade, e que, para que as coisas sejam mantidas como estdo, é
preciso que os Boinas Pretas continuem a manter a populacdo conformada com sua pobreza. O
requinte em sua fala, sempre organizada por versos e com amplo emprego de metaforas para
no final das contas falar de dinheiro e carne enlatada aprofunda, pela contradi¢do da forma, as
préprias contradi¢Ges da burguesia, e isso se evidencia ainda mais quando Joana diz que nada
entendeu de seu discurso. Compreendemos que a sua reacgdo reticente sobre o palavrorio de
Bocarra possibilite ao publico um entendimento ainda maior ndo s6 do cinismo do rei das
carnes, que finalmente compartilna 0 modo como pensa e 0 porqué de nédo abrir mao de seus
privilégios, mas também das diferentes posi¢des de classe ocupadas pelas personagens. Sobre
este Ultimo aspecto, entendemos ainda que é o fato de Joana ndo conseguir de Bocarra a
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conversao idealizada, mas sim uma tentativa de suborno, que a movimenta para a sua terceira
descida até as profundezas.

Na nona cena da peca, intitulada “Terceira descida de Joana as profundezas: a nevasca”,
Joana toma conhecimento da causa dos comunistas como os unicos dispostos a fazerem alguma
coisa, e se dirige até eles. Diz ela a um dos dirigentes que estdo organizando a greve geral dos
trabalhadores:

JOANA - Os industriais ndo podem botar tanta gente na rua sem mais
aquela, isto contraria o interesse geral. Parece até que a pobreza dos
pobres interessa aos ricos! Fico pensando se a propria pobreza ndo sera
obra deles!

(Grandes gargalhadas dos trabalhadores)

JOANA - Que coisa desumana!! Estou pensando em gente até mesmo
como o Bocarra.

Novas gargalhadas.

JOANA - Por que estas risadas? Acho muita malicia, e ndo acho certo. VVocés
estdo pensando, sem nenhuma prova, que um homem como 0 Bocarra ndo
pode ser humano. (Brecht, 1994, p. 87)

Dessa vez, € a gargalhada dos comunistas que expde o0 que ainda lhe falta para o
entendimento amplo da situacéo dos trabalhadores nas portas dos matadouros. Indagando-se
sobre a intencionalidade dos ricos, a moga levanta, em um plano hipotético, aquilo que é tido
como pressuposto para o grupo que defende a superacéo da sociedade de classes: a desigualdade
de renda é condicéo para a acumulacgéo de capital. Em sua Gltima descida as profundezas, Joana
ird se deparar com a impossibilidade de conciliacdo de classes, transitando sofregamente entre
um lado e outro, pois ndo aceita, de maneira alguma, a violéncia como condicdo necesséria ao
enfrentamento da burguesia.

Essa imersdo de Joana na luta dos comunistas contra o capitalistas revela, em nosso
entendimento, ndo apenas a complexidade do processo de entendimento individual de uma
determinada situacdo social, mas também a da propria sociedade capitalista. Compreendemos
que essa complexificacdo seja — para utilizar o termo de Carvalho (2009) — uma das arapucas
morais de Brecht: a medida que a ideologia vai sendo desmontada por Joana em um processo
dialético de imersdo nas profundezas e novas emersdes no real, o publico é capaz de visualizar
a complexidade dos nexos que a enredam em sua situacdo social — e, diferentemente daquilo
gue é apresentado em um drama rigoroso, aqui dificilmente consegue-se encontrar uma saida
dramatica individual. Como afirma Carvalho (2009), esse processo de desmontagem

ideologica, largamente presente nas obras de Brecht, se apresenta muitas vezes na forma de
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perguntas sobre sentimentos humanos — como a bondade, o heroismo e a ndo violéncia, por
exemplo — que, quando enunciadas em cena, sdo impossiveis de serem respondidas em termos
puramente ideais (p. 33), e 0 “espectador se depara com uma armadilha ideoldgica, que o obriga
a negar a posic¢do convencional em favor de indagacGes materiais e politicas™ (p. 25).

E, pois, essa abertura social do drama de Joana que evita a avaliagdo moralista do
espectador, Ihe oportunizando acesso ao entendimento objetivo de sua conduta como produto das
contradicdes do real: da mesma forma que sua postura inicial de ataque ao suposto egoismo dos
pobres diz mais sobre a alienacéo religiosa, e menos sobre soberba de alguém que se pretende
humanamente mais elevado, 0 mesmo vale para quando Joana nega apoio aos comunistas.
Embora tenha finalmente compreendido que a pobreza de muitos seja condig&o sine qua non para
a riqueza de poucos ("E agora vocé vé perfeitamente/ Que a tabua é uma gangorra, esse sistema
todo/ E uma gangorra cujas extremidades/ S&o relativas uma a outra, os de cima/ Estdo 14 s6
porgue enquanto os demais estdo embaixo" (Brecht, 1994, p. 93), a jovem se nega a aceitar que
a luta contra os capitalistas implicaria uma postura que “se ndo for a forca, ndo vai/ Nem vai se a
forca nédo for de vocés” (p. 97). Segurando nas maos a carta que se comprometera a entregar aos

trabalhadores de outra parte dos matadouros com informes sobre a greve geral, indaga:

JOANA -

Eles me confiaram a carta, por que

Estdo algemados? O que

Estara dito nesta carta? Eu ndo quereria fazer

Nada que tivesse de ser feito com violéncia

E conduzisse a violéncia. Tipos assim

Buscam o proximo sempre com malicia

E fora de qualquer reciprocidade normal

Entre humanos. Nao sendo mais parte

De coisa alguma eles ndo enxergam mais saida

Neste mundo ndo mais familiar. O curso

Dos astros acima de sua cabeca ja ndo seria o de sempre.
E as préprias palavras pareceriam mudadas. A inocéncia
Abandona quem persegue e € perseguido.

N&o h& mais nada que eles encarem sem pé atras.

Eu ndo poderia ser assim. Por isto vou-me embora.
Durante trés dias na capital das conservas no lamacal dos matadouros
Foi vista Joana

Descendo um degrau depois do outro
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Para purificar o lodo, para aparecer

Aos infimos. Trés dias

Descendo, enfraquecendo no terceiro

E por fim desaparecendo no lamacal. Digam dela:
O frio foi demais.

Ela se levanta e vai embora. Neva. (p. 98)

No trecho acima é possivel compreender a razdo principal que levou Joana a trair a
confianca dos comunistas: tipos que coadunam com a violéncia sdo maliciosos, e ela nao
poderia abrir mao de sua bondade, tdo cara aos principios cristdos, em favor da causa comunista.
Em uma analise concreta de sua atitude, ndo poderiamos, pois, julga-la a partir de principios
morais abstratos — como, por exemplo, adjetivando-a de traidora —, mas sim considerar que a
influéncia que o meio exerce na pessoa € medida, como ja afirmamos, pelo seu quantum de
compreensdo, tomada de consciéncia e atribuicdo de sentido (Vigotski, 2018, p. 79) a um
determinado evento que nele acontece. Assim, se consideramos que nem a sociedade, tampouco
a personalidade, se caracterizam como um todo homogéneo e linear, escapamos de conclusdes
dualistas e abstratas que poderiam atribuir, de um lado, Joana a categoria de traidora e
inteiramente alienada e, de outro, a sociedade capitalista como uma estrutura intransmutavel.

Diz Mészaros (2006) nesse sentido que

se encaramos 0 problema da auto-alienacdo humana, ndo devemos partir da
suposicdo, autodestrutiva, de que a alienacdo é uma totalidade inerte
homogénea. Se retratarmos a realidade (ou o “ser”) como uma totalidade
inerte homogénea, a Unica coisa que podemos opor a esse pesadelo conceitual
€ um conceito igualmente assustador de “movimento” e “negagdo” como
“nulidade”. Essa descrigdo da realidade como “totalidade inerte”, em qualquer
forma que se possa expressar, € contraproducente. (p. 165)

Como explica Mészéros (2006), tomar a questdo da alienacdo em termos de sim ou nao,
seja referente a realidade, seja a pessoa, nos impede de toméa-la em uma movimentacao dindmica
e heterogénea, estagnando-a em um dualismo estatico. No caso apresentado nessa peca,
entendemos que 0 movimento de Joana as profundezas — ainda que em sua terceira descida ela
por ali fique, desaparecendo no lamacal — oportunize ao publico a autoconsciéncia de si mesmo
como um todo heterogéneo, historico e complexo, e que esta consciéncia de sua condigdo
alienada, mas passivel de ser modificada, movimente-o a acao critica sem que, para engaja-lo
efetivamente, o desfecho da peca tenha de ser necessariamente o da vitdria dos comunistas.

Ainda em relagéo a esse aspecto, devemos pontuar que, em que se trate da vivéncia como

um conceito do campo da Psicologia Histdrico-Cultural, nesta estdo representadas, como
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sabemos, de um lado, as especificidades da personalidade e, de outro, as especificidades do meio
(Vigotski, 2018). Assim, do ponto de vista metodoldgico, a heterogeneidade da personalidade de
Joana de forma alguma diz respeito a uma incoeréncia de carater, ou a caida de uma suposta
mascara revolucionaria, mas sim ao fato de que aquilo que analisamos nas vivéncias ndo se
configura como o todo da personalidade da pessoa, e sim somente as particularidades pessoais
que participaram da definicdo de sua relagdo com uma determinada situacdo — isso explica o
porqué de Joana pontuar um limite em seu processo de aderéncia a causa comunista, recuando
quando um valor moral cristdo (no caso, 0 da ndo violéncia) se choca contra a necessidade de
empregar a forca bruta, caso necessario. Assim, dado o fato de que, em uma determinada
vivéncia, destacam-se “as peculiaridades que desempenharam um papel na defini¢do da relacéo
com uma dada situacdo™ (p. 77), o que se destacou no caso em questdo foi a presenca da
moralidade cristd ainda desempenhando um papel decisivo nas acGes de Joana — também
denotando que, no que se refere ao desenvolvimento de adultos, a tomada de consciéncia de si e
da realidade em sua objetividade constitui-se como um processo dialético e ndo linear.

Nas Gltimas cenas da peca, de maneira mais diretiva, Brecht (1994) parece nos fazer
caminhar, através da figura de Joana, da critica religiosa a critica politica: empregando termos
religiosos no contexto do tensionamento politico da peca, Brecht (1994) faz Joana ouvir vozes
enquanto vagueia pela tempestade de neve, mas vozes que ndo confortam seu @mago, nem

tampouco tém algo a dizer sobre questdes etéreas:

VOZES -

Uma Gnica malha

Basta para inutilizar uma rede:
Os peixes passam pelo furo
Como se ndo houvesse rede

E as outras malhas todas
Ficam sem préstimo. (p. 103)

A essa altura, a greve geral ja havia se dissipado porque grande parte dos trabalhadores
ndo ficara sabendo do contetdo do bilhete que deveria ter sido entregue por Joana; imersa em
culpa por ter inutilizado a rede e ouvindo vozes que lhe acusam da gravidade de seu ato, Joana
afirma ter sido a tempestade de neve a responsavel por impedi-la de enxergar a verdade
luminosa e volta correndo para junto dos trabalhadores. Bocarra, por outro lado, pensa ja estar
derrotado e, em uma cena intitulada “Pedro Paulo Bocarra humilha-se e é exaltado”, corre em

busca de apoio dos Boinas Pretas dizendo que, embora tenha arrochado a cidade durante sete
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dias, ele esta ali, dilacerado pelo arrependimento. Como podemos observar, aqui ha o emprego
de uma série de termos proprios ao vocabulo cristdo, mas que vdo na diregcdo contréria de seu
uso comum e, por isso, sao desmistificados: as vozes ndo sussurram palavras divinas, mas sim
muito materiais; ao final de sete dias, ndo h& descanso, mas arrependimento e pedido de
redencdo; e, por fim, quem é exaltado ndo é o pobre no reino dos céus, mas o proprio capitalista,
que recebe uma nova cartinha que também ndo € de Deus, mas do Wall Street, que prop6e uma
solucéo para o seu problema.

Assim, entendemos que, a medida que a luta entre trabalhadores e capitalistas se
agudiza, o lago entre religido e capital se estreita, e a alianga se faz evidente tanto pelo pacto
agora formalizado entre os Boinas Pretas e Bocarra quanto pelo emprego irdnico dos termos
religiosos e da musica, dissipando a atmosfera mistica em favor do escancaramento dos
interesses financeiros de cada um: diante da solugdo apresentada para que a producao seja
retomada e os trabalhadores em quantidade reduzida retornem a fabrica por um salario menor,
a saber, a necessidade da queima de estoque — cabecas de gado deverdo ser descartadas em prol
da estabilizacdo do seu pre¢o no mercado —, Bocarra explica a Snyder, lider dos Boinas Pretas,
que essa carne ndo pode ser doada aos pobres, pois 0 essencial da questdo é que estes sao

justamente os seus compradores.

BOCARRA -

E agora abri as vossas portas

Aos cansados e sofridos e enchei de sopa as panelas

E que venha a musica! Nés mesmos

Sentaremos nos vossos bancos bem a frente

E nos converteremos a vista de todos.

(...)

OS BOINAS PRETAS cantam olhando para a porta:
(...)

Tudo que vier € peixe! Tudo que vier é lucro!

Cabeca, boné, camisa, e o toco do charuto!

Este sapato € um milagre!

Choro de pobre é vinagre!

Tudo que vier € lucro! Tudo que vier € peixe!
Bem-vindos! Bem-vindos! Bem-vindos!

Bem-vindos embaixo entre nds! (Brecht, 1994, pp. 115-116, grifo do autor)
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Na ultima cena da peca, intitulada “Morte e canonizacdo da Santa Joana dos
Matadouros” (Brecht, 1994, p. 119), Joana morre de pneumonia por perambular na nevasca, e
é erigida pelos exploradores a condicao de santa, combatente e martir. Abafando suas Gltimas
palavras, que denotavam arrependimento pela traicdo aos trabalhadores e consciéncia dos danos
causados pelo seu conhecimento fragmentado da realidade (“meus sonhos néo foram poucos,
porém/Causei desgraca aos desgracados/ E trouxe alivio aos exploradores” (p. 121-122), os
Boinas Pretas ordenam que ela seja santa e cale a boca (p. 123). Morta, Joana ndo pode mais
negar o papel que lhe incutiram, que € o de simbolo representante da suposta luta que levara a
suposta conciliacdo entre patrdes e empregados — e sua figura agora ndo serve mais para revelar
a causa da miséria dos pobres, mas sim para tornar a oculta-la.

No decorrer de nossa analise, tratamos, do ponto de vista dramatargico, da forma com
o0 qual Brecht progressivamente descobre, através da trajetoria de Joana, 0s mecanismos sociais
forjados pela sociabilidade propria ao modo de produgéo capitalista e que estdo por tras daquilo
gue aparece inicialmente como uma questdo moral e que, vistos sob a Otica psicoldgica
historico-cultural, podem ser compreendidos principalmente através do conceito de vivéncia.
Como procuramos demonstrar, 0 conceito de vivéncia em Vigotski ndo deve ser tomado
isoladamente, mas sim em um sistema conceitual que, organizado a partir dos fundamentos
centrais da teoria em questdo, podem constituir-se como ferramentas que viabilizam a anélise
de uma obra teatral como A Santa Joana dos Matadouros. Com enfoque maior da figura da
protagonista da peca em questdo, Joana Dark, procuramos demonstrar como pode se dar a
analise do conteudo de uma vivéncia singular tomando como base fundamental uma
compreensdo materialista dialética da realidade na qual a personagem se insere — sendo
justamente essa base a que viabiliza o inicio de um dialogo entre Brecht e Vigotski no limiar
entre a interpretacdo psicoldgica e a literaria.

Desse modo, confirmamos a hipotese inicial da presente tese, que é a de que o teatro
épico brechtiano se caracteriza como uma forma teatral efetivamente capaz de promover em
seus espectadores o desenvolvimento de sua compreensao sobre as determinagdes sociais tanto
da sociedade quanto da personalidade — e, consequentemente, também de uma consciéncia
combativa a0 modo de producdo capitalista. Principalmente atraveés dos recursos de
distanciamento, defendemos que o trabalho de Brecht, uma vez que revela a estrutura social
que determina os modos de existéncia dos individuos, desde sua condi¢do econdmica até seu
modo de relacionar-se com 0s outros e consigo mesmos, fornece aos espectadores os elementos
necessarios a uma vivéncia mais ampla e complexa daquilo que estd presente nas situagdes

sociais forjadas em suas pecas — €, consequentemente, também em suas vidas cotidianas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Em tempos turvos de caos cruento (para empregar as palavras de Joana Dark e Bocarra),
o0 estudo empreendido neste trabalho de doutoramento nos serviu, sobretudo, para confirmar a
atualidade e a importancia de autores como Brecht e Vigotski. Dotados de uma visdo de mundo
em que ndo ha brechas para a tragicizacdo do real, ambos, Brecht e Vigotski, comprometem-se
a realizar, em suas obras, o grande empreendimento que é o da desmontagem ideoldgica do
humano. Este humano ndo mais explica-se a si mesmo atraves da cosmogonia ensinada pelos
deuses, tampouco por soliléquios entre quatro paredes, mas sim pela possibilidade de significar
e compreender historicamente as suas a¢des no mundo material. Tomando emprestadas as
palavras do Fausto de Goethe, Vigotski nos confirma a sua hipdtese sobre quem é o humano
diante da realidade: no inicio de tudo ndo era o verbo, nem o sentido; no principio esteve a acao,
e, depois, o0 verbo — “a palavra constitui antes o fim que o principio do desenvolvimento. A
palavra é o fim que coroa a acdo” (Vigotski, 2009b, p. 485). E essas teorias, que apresentam
como base metodoldgica o entendimento da palavra, da significacdo da realidade, como
consequéncia de uma acdo fundante do humano na matéria — ainda que tenham tido como pano
de fundo contextos em que a possibilidade da superacdo do capitalismo avizinhava-se em seu
horizonte —, ndo podem nunca se desatualizar.

Em outras palavras, pretendemos, com este trabalho, reiterar o lugar do materialismo
historico-dialético em nosso compromisso com uma ciéncia psicoldgica que se quer combativa
ao estado de desigualdade e opressdo em que os humanos se encontram na sociedade de classes,
razao primeira de seu sofrimento psiquico. Em tempos de abuso previsto e humanidade
desfigurada, nos quais a morte, seja a nossa prépria enquanto humanidade, seja a do planeta de
um modo geral, pareca mais possivel a n6s do que a superacao do atual modo de producdo, a
presenca de teorias que tomem a formacdo humana e civilizatoria em seus marcos historicos —
e, portanto, mutaveis — faz-se imprescindivel na luta contra a alienacdo provocada e mantida
pela ideologia conservadora. Sendo assim, esperamos ter evidenciado, fundamentalmente, o
lugar irrevogavelmente politico da Psicologia Histérico-Cultural, alocando as leis e o0s
conceitos aqui debatidos como parte do sistema tedrico-metodologico de uma teoria — nao
devendo, portanto, ser empregados de modo abstrato e a-histérico. O mesmo é valido para a
teoria de Brecht: o entendimento e a execucao do teatro épico brechtiano ndo devem consistir,
de modo algum, no emprego avulso de técnicas de distanciamento com o fim estrito de

entretenimento ou, ainda, publicitario.
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Nesse sentido, uma lei como a Lei Geral do Desenvolvimento, fundamental a esta
pesquisa, ndo diz respeito estritamente ao entendimento de que as fungbes psicoldgicas
superiores desenvolvem-se a partir da internalizacao das relac6es sociais, sem que a qualidade
destas sejam questionadas; pelo contrario, esta lei reafirma a importancia fundamental do lugar
do debate sobre 0 modo como se d&o as relagdes sociais na sociedade de classes, haja vista que
delas depende o modo como a consciéncia especificamente ird se constituir. Ou seja: em se
tratando de uma sociedade na qual — como afirma Mézsaros (2006, p. 20) acerca dos quatro
principais aspectos de alienacdo em Marx — 0 humano, que esta estranhado do produto do seu
trabalho, de sua atividade vital, de seu ser genérico, consequentemente, estranha também os
outros humanos, defendemos que ndo ha outra forma de discutir desenvolvimento cultural na
perspectiva Histdrico-Cultural sendo tomando como pressuposto o assunto luta de classes e
alienacdo. Da mesma forma, um conceito como o de vivéncia em Vigotski — amplamente
discutido nesta pesquisa — ndo deve, de forma alguma, ser tomado em abstrato. Quando
partirmos do estudo do desenvolvimento cultural e afirmamos que o mero contato de um
individuo com um objeto do meio ndo lhe confere necessariamente o conhecimento dos
atributos deste objeto, inserindo a nocao de que a conquista singular de um patriménio cultural
se da pelo modo com o qual o individuo refrata, em sua vivéncia, 0s componentes desse meio,
estamos também dizendo: o fendmeno da refragdo implica, grosso modo, uma ilusdo Otica, isto
é, um desvio da realidade que ndo afeta, de modo algum, sua objetividade, mas sim a
possibilidade de apreender os elementos que compdem sua multideterminacdo. Nesse sentido,
desenvolver, em nosso entendimento, € encurtar o grau de ilusdo entre o individuo e a
objetividade histdrica dos fenémenos que compdem a sua vida.

Coadunamos, portanto, com o modo como Marx expde o tema sobre a liberdade
humana: a liberdade humana nédo diz respeito a negacéo daquilo que é natural no humano —
como se estivéssemos em busca de qualidades que transcendam nossa condi¢do — mas, pelo
contrario, realiza-se na afirmag8o de seu atributo natural fundamental, que é a automediacéo
(Mézséros, 2006). Assim, ao tratarmos de um ser que é natural e social, tratamos também de
um ser que, em sua genericidade histdrica, constrdi o outro e a si mesmo, ou seja, sua propria
sociabilidade que — reafirmamos — nada tem de transcendental. Vigotski (2021) afirma, nesse
mesmo sentido, que ninguém expressou o tema da liberdade como algo que se origina e se
desenvolve no curso do desenvolvimento histérico da humanidade como Engels, comparando
0 dominio da natureza com o autodominio; para este ultimo, “o livre-arbitrio nada mais é do
que a capacidade de tomar decisdes com conhecimento sobre o assunto” (K. Marx e F. Engels,
Collected Works, vol. 20, p. 116, como citado em Vigotski, 2021, p. 407). Assim sendo,
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reiteramos, aqui, nosso compromisso com o desenvolvimento omnilateral do humano, com
vistas & emancipacdo de sua condicdo alienada e alienante promovida e sustentada pela
sociedade dividida por classes — e, desse modo, tambem em direcéo a sua liberdade.

Ademais, esta tese, embora tenha se limitado ao estudo teorico e conceitual, terminou
por fazer vistas as possibilidades de intervencao psicologica que podem ser forjadas a partir do
estudo da Psicologia Concreta de Vigotski e — por que ndo — das ferramentas dramaturgicas
de Brecht. Embora as motivacOes para esta pesquisa tenham se dado inicialmente no campo
estrito do estudo da obra de arte sob o0 viés da Psicologia Historico-Cultural, ao longo do
percurso, seu desenvolvimento tomou novas vias, abrindo-nos possibilidades outras tanto de
estudo quanto de intervencdo. Especificamente, o aprofundamento no estudo da Psicologia da
Arte e a busca pela Critica Literaria para um maior entendimento do lugar desta obra hoje no
arcabouco da Psicologia Historico-Cultural nos possibilitou tanto a abertura de um caminho
possivel para a atualizacdo do modo com o qual podemos analisar psicologicamente obras de
arte em geral como a construcgdo de alguns passos para o trabalho de intervengéo individual ou
em grupos. Assim, para além da confirmacéo de que é possivel realizar a analise psicoldgica de
uma obra teatral com as ferramentas tedrico-conceituais desenvolvidas por Vigotski apos o
estabelecimento das bases gerais da Psicologia Histdrico-Cultural, e de que esta analise nos
viabiliza, outrossim, a comprovacdo do trabalho de Brecht como passivel de promover o
desenvolvimento critico de seus leitores/espectadores, afirmamos, ainda, que o estudo da
vivéncia, quando executado em didlogo com a proposta pedagogica brechtiana, pode oferecer
a nos, psicélogos, a possibilidade de forjar maneiras de acessar o subtexto oculto daquilo que
nos é dito pelas pessoas que estdo sob atendimento e/ou investigacao psicologica.

Se Politzer (1998) diz, em sua Critica aos Fundamentos da Psicologia, que o psic6logo
devera ter algo de critico teatral (p. 69), devendo o seu método ser de interpretacéo, e ndo de
observacao pura, confirmamos com Vigotski que tal interpretacdo deva se dar a partir do
entendimento do qué foi significado pelo gesto de uma pessoa: tomando como exemplo o
trabalho do dramaturgo russo Stanislavski, no qual este afirma que por tras de cada réplica da
personagem ha o desejo de realizar determinadas tarefas volitivas, diz Vigotski (2009b) que
aquilo que é recriado pela interpretacdo cénica de um ator, no discurso vivo do momento inicial
de qualquer ato verbalizado, é o de dar intencdo a fala — “por trds de cada enunciagdo existe
uma tarefa volitiva” (p. 481).

Para entender o discurso do outro, nunca é necessario entender apenas umas
palavras; precisamos entender o seu pensamento. Mas é incompleta a
compreensdo do pensamento do interlocutor sem a compreensdo do motivo
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que o levou a emiti-lo. De igual maneira, na andlise psicoldgica de qualquer
enunciado s6 chegamos ao fim quando descobrimos esse plano interior tltimo
e mais encoberto do pensamento verbal: a sua motivacao.

(...) No drama vivo do pensamento verbal, 0 movimento faz um caminho
inverso: do motivo, que gera algum pensamento, para a enformacéo do proprio
pensamento, para a sua mediacdo na palavra interior, depois nos significados
externos das palavras e, por ultimo, nas palavras. (p. 484, grifo nosso).

Consideramos que, no que tange ao trabalho de intervencdo psicologica, esta seja a
nossa tarefa fundamental: entender o pensamento do outro — ou seja, interpretar e compreender
0 que reside pelo lado de dentro de seu enunciado verbal ou gestual. Em nossa andlise de A
Santa Joana dos Matadouros, tivemos a oportunidade, com o auxilio dos recursos de
distanciamento empregados por Brecht, de acessar aquilo que residia por tras das a¢des de suas
personagens principais e, por isso, de compreender o modo com o qual tais personagens
refratavam a situacédo social na qual estavam envolvidas. Como poderiamos, entdo, abrir — isto
é, tornar épico — o drama cotidiano das pessoas que chegam até nos, seja nos espacos coletivos,
seja no atendimento individual?

Da mesma forma que trazer a critica social como assunto ndo foi o suficiente para
combater o conservadorismo do drama fechado e 0 amortecimento passivo do publico, ndo nos
basta, como vimos, contextualizar o0 meio no qual a pessoa esté inserida como condicdo Unica
para sua tomada de consciéncia — ndo € o meio em absoluto, mas a relacdo que a pessoa com
ele estabelece que lhe possibilita ou ndo o desenvolvimento. Em outras palavras, saber do
contexto da pessoa, ou transmitir-lhe o conhecimento objetivo sobre este contexto, ndo € o
suficiente para que possamos compreender sua subjetividade, nem para que sua relacdo consigo
mesma e com 0s outros se modifique. Se queremos saber qual é a relacdo especifica que uma
pessoa estabelece com as situacdes sociais nas quais estd envolvida, ou seja, como elas séo
vivenciadas, comecamos pela investigacdo dos elementos que estdo presentes em suas cenas e,
ja nas linhas finais desta pesquisa, arriscamos dizer, entdo, que o distanciamento pode
despontar-se como resposta a essa pergunta: tornar estranho aquilo que parece natural, e que é
muitas vezes tomado como prerrogativa da relagdo da pessoa com a realidade, parece ser, a nos,
uma possibilidade de como fazer, no processo de intervencdo psicoldgica, um trabalho similar
ao do critico literario.

Quando pensamos, por exemplo, na cena narrada por uma pessoa em atendimento
psicoldgico individual, entendemos primeiramente que esse fato narrado é um fato psicoldgico,
mas que nao deixa de ser fato concreto: quais foram as particularidades da pessoa, entdo, que

emergiram em uma dada situacdo conflitiva, e como aproxima-la da concreticidade objetiva
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dessa mesma situagdo, de modo que seu nivel de compreenséo, de tomada de consciéncia e de
atribuicéo de sentido se modifique em direcdo a um maior grau de compreensao da realidade?
Se Brecht nos faz estranhar a suposta naturalidade com que se d&o as situagdes e relagdes entre
as personagens de suas pecas através de recursos como a parodia, a ironia, as cangdes e a
estruturacdo da linguagem, e entendemos que esse estranhamento se dé fundamentalmente pela
via da contradicdo, de tensionamento entre aquilo que até entdo havia sido tomado por in
passant e uma nova possibilidade interpretativa, ha que pensarmos, entdo, em como fazé-lo em
nosso trabalho de psicologos.

Acreditamos que 0 emprego, ndo dos mesmos recursos de Brecht, mas sim do objetivo
geral, que é o de estranhamento do natural pela construcdo de uma distancia objetiva entre o
fato vivenciado e a pessoa que o vivencia, pode nos inspirar a forjar um determinado modo de
trabalhar com a Psicologia Concreta: desempenhando o papel de leitor e espectador, teriamos
aqui como tarefa tomar conhecimento de quais sdo os elementos presentes na cena narrada pelo
nosso protagonista e, entdo, de como ele se relaciona singularmente com cada um deles para,
enfim, compreender o qué de uma determinada situacdo social Ihe provoca um choque
dramatico; no papel de diretor e critico literario, havemos de questiona-lo sobre o porqué desse
seu entendimento e reagdo a essa dada situacdo (ou, em outros termos, qual foi a sua tarefa
volitiva) e, como em um laboratorio literario e/ou teatral, convida-lo, pela via da tomada de
conhecimento da historicidade de sua prépria historia, a desmontagem dos sentidos que ja lhe
parecem naturais.

E fundamental destacar que esse processo de desmontagem daquilo que parece natural
ndo se da, de forma alguma, mediante a construgdo ad infinitum de novas possibilidades
interpretativas para uma dada situacéo social — trabalho que nos aproximaria mais da metafora
da mutabilidade indefinida de um caleidoscopio do que a da refragdo ocasionada pelo prisma
otico —, mas sim do acesso ao conhecimento objetivo da realidade. Ao se constituir como um
pressuposto fundamental do materialismo histdrico-dialético, o entendimento de que a
realidade objetiva — embora obnubilada pelas multiplas camadas que se interpdem entre elae o
individuo que a experiencia — hd de ser compreendida mediante a investigacdo de suas
determinac6es historico-sociais faz-se aqui também como pressuposto do trabalho do psicologo
de orientacdo historico-cultural: conhecer as determinagdes do real é condigdo sine qua non
para que possamos ouvir o discurso do outro como produto de sua historia singular e,
dialeticamente, da historicidade que compde e recompde 0 humano em sua genericidade; em
outras palavras, o conhecimento da realidade em sua objetividade é condicdo para que nds,

psicologos, possamos, em nosso trabalho de intervencdo, auxiliar o outro na expansao de seu
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entendimento da realidade e, consequentemente, de seu entendimento sobre si mesmo,
tornando-o mais consciente e, portanto, ativo em relacéo as determinacfes que constituiram sua
singularidade.

Finalmente, gostariamos de deixar o desenvolvimento de tais possibilidades de trabalho
como convite para novas pesquisas que desejem investigar o complexo campo do drama
humano na perspectiva da Psicologia Concreta: quando a agitagdo das Capitais ja ndo para de
engrossar, e a psicologia pragmatica continua a insistir na defesa do musculo que contrai, e ndo
do humano que trabalha, ha que seguirmos no tensionamento contra o discurso dominante,
porgue, mesmo que a proxima luta seja perdida, “vocés aprendem a luta/E ficam sabendo/Que,
se ndo for a forca, ndo vai/Nem vai se a forca ndo for de vocés” (Brecht, 1994, p. 97)..
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