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Por que nao podemos s6 SER?

Porque ja nos foi determinado um caminho, um corpo, uma
forma, um pensar. Na escola, ontem me mandaram corrigir um
desenho; semana passada tive que fazer uma crianga trocar de
roupa; hoje precisei coloca-los em filas e determinar o siléncio; més
passado tive que convencer a copiarem a matéria do quadro ao
invés de procurarem vestigios de dinossauros ou dragoes.

Respira. Ainda existe a arte.

H4 quem nao se permita determinar. Ha ainda quem pense,
quem fale, quem reflita, quem questione. H4 e sempre ha de ter
quem nao desista de lutar. Quem nao permita cooptar a arte para
dominar corpos e pensamentos. Quem lute pela infancia, pela
fantasia, pela imaginagdo, quem pense e pratique uma educagao
que liberta.

Este poderia ser s6 mais um livro organizado na academia
para discutir teses e teorias. Contudo, sé por se tratar de arte, de
educagdo estética, foi preciso muita luta para existir. Tendo por
base a Teoria Histérico-cultural, este livro vai refletir sobre a
adultizacao da arte nas escolas, sobre cinema, teatro, musicalidade,
fantasia, e demais assuntos relacionados a educagao estética.

Que essa leitura seja um respiro para viver, sentir, pensar e
refletir sobre arte e educacao.

Amanda Freire
@atalescritora
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APRESENTACAO

Este livro representa um esfor¢o por parte da equipe
organizadora e de todas e todos as e os autores de fortalecer o que
denominamos “Educacio Estética Histérico-Cultural”. E o quinto
livro alicercado nas bases vigotskianas, nascido no seio do
GEPPE/CNPQ, Grupo de Estudos e Pesquisas em Praticas
Educativas, do Programa de Pds-Graduagao da Faculdade de
Educagao da Universidade de Brasilia, na disciplina de “Estudos
na Perspectiva Histdrico-Cultural”, ministrada pela Professora
Doutora Patricia Lima Martins Pederiva.

No primeiro bloco de artigos, buscamos fortalecer o contexto
em que viveu o criador da teoria, Lev Semionovich Vigotski,
conhecimento sem o qual nao é possivel, efetivamente, adentrar
seu pensamento. Além disso, analisamos conceitos centrais
relativos a sua discussdao sobre Educacao Estética, com base no
original russo, além de textos que buscam entender, por exemplo,
processos imaginativos e criadores que fundamentam essa
discussao. Essa primeira parte € concluida com um didlogo entre
Vigotski e Read, que, apesar de suas diferentes localidades,
possuem pontos de encontro importantissimos para engendrar
uma educacao estética voltada as reais necessidades humanas.
Fazem parte dessa primeira parte:

1. Vigotski em seu contexto historico - Samantha Lodi-Corréa

Neste capitulo, vamos apresentar alguns topicos do momento
histérico em que nasceu e viveu o pensador soviético, a conjuntura
de sua formagao e do desenvolvimento de seu pensamento,
trazendo questdes como: o que era o Império Russo no final do
século XIX? Quais transformag¢des ocorreram no inicio do século
XX em torno da Revolugcao Russa e da formacgao do Estado
Soviético? Com qual contexto histérico dialogou e conviveu
Vigotski? Onde desenvolveu sua vivéncia? Esperamos, com essa
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reflexao sobre essas questoes, contribuir para melhor entendimento
da obra vigotskiana.

2. Prefacio de Vigotski da “Tragédia de Hamlet, principe da
Dinamarca”: tradu¢ao do original em lingua russa, em dialogo
com as bases da Teoria Historico-cultural- Ajuanda Bonanata e
Patricia Lima Martins Pederiva

No presente artigo, fazemos uma tradugao da analise de parte
do prefacio da Tragédia de Hamlet, Principe das Dinamarca, de L.
S. Vigotski, estabelecendo um didlogo entre a gramatica russa e a
teoria historico-cultural, com palavras-chave que delimitam o
pensamento vigotskiano em sua teoria. Abordamos também a
importancia da tradugdo manter-se o mais fidedigna possivel em
termos gramaticais e teoricos.

Palavras-chave: Vigotski; Tragédia de Hamlet; Teoria
historico-cultural; Tradugao; Arte.

B Hacroseir cratbe MBI IIPOBOAVIM IIepeBOJ 4YacTU aHaAN3
HEKOTOPBIX OTPBIBKOB 13 mpeancaosusa K "Tpareann o I'amaere,
npuHie garckoM” /1. C. BEITOTCKOTO, ycTaHaBAMBas A11aA0T MEXAY
PYCCKOM IpaMMaTUKOM U KYyAbTYPHO-UCTOPUYECKON TeOpuUe, 1o
KAIOUeBBIM CA0BaM, KOTOpPBIe pa3IrpaHNIMBalOT MBICAb BeIroTckoro
B ero Teopun. Mbl Takke oOpaljaeMcsl K BaXKHOCTU TOTO, YTOOBI
riepeBo/, Ob11 MaKCMMa/AbHO BEPHBIM C TOUKM 3PEHIsI TPaMMaTUKI
U TEOPUIL.

Karouesrle caoBa: Beirorckmii; Tpareans I'amaer; KyapTypHO-
UCTOpUYecKas TeOPUsI; IIePeBOA; MICKYCCTBO.

3. Estética e Educacdo Estética na Perspectiva Historico-
Cultural de Vigotski - Elisingela Moreira Peraci e Carolina de Souza
Freire

O presente artigo tem como objetivo discutir o conceito de
estética na perspectiva de Lev S. Vigotski, bem como apontar a
importancia da educagao estética para o desenvolvimento humano.
As autoras propdem uma analise acerca do impacto desse conceito
no estudo da relagdo do ser humano com a arte no campo dos
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afetos. Tal tese tem implicagdes profundas nao apenas para o
ambito da psicologia da arte, mas também para todo o aspecto
psicologico do ser humano, incluindo o campo afetivo-intelectual.
Para avancar nessa discussao faz-se necessario buscar as raizes
historicas do conceito de estética e o modo como ele se desenvolveu
e tomou espagos em nossa sociedade.

4. Educacao Estética como poténcia transformadora - Iara Txai
Pimentel de Souza

O presente capitulo busca refletir sobre a relacdao entre o ser
humano e a arte. Consideramos fundamental pensar sobre esse
tema, pois a arte € uma atividade humana que, segundo Vigotski
(1999, p.320), organiza o comportamento. Porém, muitas vezes
ocupa um lugar secunddrio na vida cotidiana. S6 nos permitimos
ir ao cinema, a museus ou a shows quando temos um tempo
“livre”, sem demandas trabalhistas ou familiares. Mesmo em
ambientes educacionais, a arte ndo ganha destaque, quando trazida
¢ colocada de modo que se busquem outros fins, alheios ao
sentimento estético. A inten¢ao deste capitulo é trazer algumas
reflexdes acerca dos processos vivenciados pelo ser humano
quando em relacdo com a arte. Observamos que, ao longo de seu
desenvolvimento, a relacao pessoa-meio que, na teoria historico-
cultural, caracteriza-se como uma unidade em que os afetos estao
na centralidade do processo. Buscamos nos aproximar dos
processos psicologicos que ocorrem nas vivéncias estéticas. Para
isso, dialogamos com Vigotski que, em seu aspecto psicoldgico,
estuda essa relagdo de modo a ressaltar a sua importancia para a
constituicdio da consciéncia humana. Aproximamo-nos, no
primeiro momento, de pensamentos sobre a atividade interna que
suscita a arte, sua fungao bioldgica, cultural e como técnica social
dos sentimentos. No segundo momento, tratamos da perspectiva
da arte como catarse e como ocorre a sublimag¢ao dos sentimentos.
A seguir, dialogamos com o ambito educacional, buscando
compreender as reverberacdoes de uma educacgdo que considera a
arte como parte fundamental para a constituigao do ser humano,
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de sua consciéncia e de suas relagoes. Com isso, temos a intencao
de trazer breves reflexdes acerca dos processos presentes na
vivéncia artistica.

5. Ensaio sobre a fantasia - Francisco Egon da Concei¢do Pacheco
e Luiz Percival Leme Britto

Comecemos indagando: que é isto que chamamos fantasia?
Como a fantasia se atrela a estética? Por que € interesse da escola?
Eis um assunto inesgotavel e, portanto, merecedor de ser
revisitado, repensado, reavaliado, ainda que em breves e limitadas
palavras. Nosso propdsito € contribuir para a formagao de uma
consciéncia pedagdgica com postura aberta ao reconhecimento das
possibilidades, limites, dificuldades e contradi¢des em torno do
fantasiar na vida, na arte e na escola.

6. Didlogos em Educacao Estética: Read e Vigotski - Gabriela
Perera e Patricia Lima Martins Pederiva

Nuestro trabajo tiene la intencion de ser un aporte encaminado
hacia una propuesta dialogica entre Lev Vigotski y Herbert Read.
Ambos autores han dedicado gran parte de su obra en el profundo
y enriquecedor enlace entre Arte y Educacion. Creemos que el
trabajo de andlisis y comprension de los alcances tedricos, con
insercion en la prdctica, de la obra de ambos autores tiene mucho
que aportar al presente y al futuro de la educacion estética y de la
educacion por el Arte...y he aqui un primer encuentro con la
pregunta ;Qué queremos decir cuando mencionamos estas dos
posturas tedricas, que diferencias y que puntos de encuentro hay
entre ambas, como son llevadas a la practica? Este es el didlogo que
queremos entablar, didlogo que se abre en multiples direcciones y
que centralizado en ambas figuras nos permite acercar modos de
ver y comprender la educacion estética en dos lugares diferentes de
nuestra América, con puntos de vista, culturas diversas y distintos
idiomas. Didlogo como encuentro profundo, como forma de
establecer una interaccidon, como modo de comprender y abrazar la
otredad. Afirma Ferndndez Labastida (2006) analizando la idea que
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de didlogo nos trae Gadamer “la aceptacion de la alteridad de
nuestro interlocutor es el punto de partida de todo posible acuerdo
sobre una cosa. Este tacito consenso es lo que hace posibles los
desacuerdos" (p. 66). Declaramos entonces que nuestro esfuerzo
estara dirigido a analizar y acercar a Vigotski y a Read centrando
nuestra metodologia de trabajo en el convencimiento de que: “las
palabras solo cobran sentido cuando se dirigen a alguien, cuando
tiene como norte la otredad. De acuerdo con este acercamiento, el
didlogo no es un intercambio de ideas entre hablantes, sino una red
de sentidos en la cual los interlocutores utilizan el lenguaje con
diferentes intenciones y multiples connotaciones” (BOTERO e
DUQUIE, 2015, p.103)

Num segundo agrupamento de textos, trazemos artigos que
adentram a singularidade das artes do cinema, do teatro, da danga
e da musica, em suas especificidades, problematizadas a partir do
alicerce da Teoria Histdrico-Cultural de Vigotski. Os seguintes
textos compdem esse trecho do livro:

7. As distancias e aproximacdes entre Vigotski, o cinema e
Serguei Eisenstein: primeiras impressoes - Douglas Bento Bezerra

Este artigo aborda as distancias e aproximagoes da Teoria
Historico-Cultural (THC) de Vigotski (1896-1934) com o cinema
soviético e as produgoes do cineasta Serguei Eisenstein (1898-1948).
Para tanto, a primeira parte apresenta o contexto politico, artistico
e intelectual no qual Vigotski estava inserido, tendo como objetivo
investigar as relacdes do autor com as aspiragdes da sétima arte. Na
segunda parte, trataremos dos temas que gravitavam em torno do
que estudavam Vigotski e Eisenstein, a partir da trajetdria artistica
do cineasta.
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8. O todo depende de um e um depende do todo: a arte do
teatro e suas especificidades - Henrique Silva Costa e Daiane
Aparecida Araiijo de Oliveira

Neste capitulo, nos propomos a partilhar a maneira pela qual
a forma, o contetido e o material sao organizados na arte do teatro.
Buscamos demonstrar, a partir do didlogo com Psicologia da Arte
(Vigotski, 2001), que todos os elementos da composi¢ao cénica sao
essenciais para que o teatro e todas as outras expressoes artisticas,
nessa atividade, cumpram a sua funcao de ser, segundo Vigotski
(2001), a ferramenta das emogoes.

9. Vivéncias corporais: a cultura Ballroom e a estética da
danca Vogue - Leandro José de Carvalho e Elisingela Moreira Peraci

O presente artigo tem como objetivo discutir a cultura
Ballroom e sua expressao artistica, a danga Vogue, a luz da teoria
Histdérico Cultural. A cultura Ballroom, como cultura colaborativa
e promotora de vivéncias potencializadoras do ser humano,
propicia espagos de enraizamento, reeducacao emocional e de
resisténcia frente as exclusoes sociais. A danga Vogue expressa por
essa cultura possibilita vivéncias corporais que integram de forma
relacional as pessoas com o meio. A danga retrata nao apenas as
vivéncias do proprio corpo, mas a manifestagdo integral do
desenvolvimento psiquico das pessoas. Essa unidade corpo-mente
pode ser observada quando analisamos o papel da danga na vida
das pessoas. O corpo, assim como a personalidade, também se
desenvolve no drama das relagdes sociais e do meio que é
carregado de influéncia. Nesse sentido, tomamos como educacao
estética, termo usado por Vigotski, as relagdes com o corpo, a
danga, bem como as montagens na cultura ballroom. Para tanto,
contextualizamos brevemente a historia da cultura ballroom e seus
atravessamentos sociais de forma geral. Importante ressaltar que
este trabalho ¢ um estudo teérico que aborda um movimento
bastante dinamico e vivencial do qual nenhume des autories fazem
parte. Portanto, as narrativas e andlises aqui apresentadas partem
do estudo e pesquisa de alguns referenciais tedricos, bem como da
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producao audiovisual Paris Burning, dos quais falaremos no
decorrer do texto.

10. Didrio de um Detento - 0 qué a arte tem a ver com isso? -
Angélica Bimbato e Bruna Lima

Este artigo trazendo um breve apanhado do que foi o massacre
do Carandiru a partir de um registro histdrico especifico de um
acontecimento que nado s6 expressa como expode determinadas
condi¢bes de tratamento do Estado Brasileiro em relacao a
populagao carcerdria. A intencdo aqui nao € adentrar as
especificidades das questOes relacionadas a esta tematica que,
consideramos nos, serem de extrema urgéncia. O Estado evidencia
toda a sua incapacidade de lidar com problemas que refletem o
carater ainda colonial e discriminatdério vividos pelas pessoas
negras no pais. Contudo, durante a pesquisa, fomos tomadas pelo
interesse em converter a organizagao da dinamica de quem e o qué
se fala, procurando abrir espago e escuta para permitir que a
enunciacao das vivéncias seja dita por quem experiencia
cotidianamente a demarcagao de sua existéncia no enquadramento
da imagem criada socialmente do negro, presidiario e periférico. A
partir dessa lente, podemos perceber que o que se expressa e diz é
muito mais amplo e diverso do que imaginamos e que a arte ¢ tida
por muitos como uma expressao que possibilita recriar e amplificar
o repertorio social e redimensionar as imagens produzidas ao
longo de muitos séculos sobre o ser negro no pais.

11. Musica, vida e educagao - Anderson Lima de Oliveira

Com o presente artigo, buscamos refletir sobre a expressao
musical, a partir da Teoria Historico-Cultural, entao traremos
algumas musicas, mostrando como representam a vida no
cotidiano, as emocgdes e as experiéncias sociais. Portanto, ¢
imprescindivel que nos processos educativos em musica, na sala de
aula, exista espaco para todas as cangOes e formas de expressao,
pois elas representam a vida de muitas pessoas, devendo, assim,
ser legitimadas.
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12. Educacao ecomusical: conversando com Vigotski - Leticia
de Oliveira Lima

O artigo trata do ponto de encontro entre musica e meio
ambiente, no lugar em que denominamos educag¢dao ecomusical,
buscando pensar praticas musicais que respeitem o meio ambiente
e que eduquem na escuta de suas ricas sonoridades.

Em um ultimo bloco, as discussdes se voltam, mais
especificamente, para o contexto educativo, em termos de
desenvolvimento humano, direitos, organizacdo dos espagos
educativos em arte e seus modos de avaliagao.

13. O desenvolvimento da musicalidade da Aurora: uma
reflexao sobre educacao musical dos bebés - Gleica de Macedo Lopes
e Viviane Vieira Alves de Melo

Este capitulo propde a discussdo, a luz da Teoria Historico-
Cultural de Vigotski, sobre a relagao da bebé Aurora com a musica
a partir dos meios sonoros de sua vivéncia. Como objetivo
principal, pretendo refletir sobre o desenvolvimento da
musicalidade da bebé Aurora a partir do seu espago familiar, da
igreja e da sua participacdo na disciplina Educacao Musical da
Faculdade de Educacao da Universidade de Brasilia.

14.A arte é direito: sobre experiéncias estéticas na educacao
infantil - Andreia dos Santos Gomes Vieira

Este texto tem por objetivo refletir, a partir do enfoque da
Teoria Historico-Cultural, sobre as experiéncias em artes na
primeira infancia. A nossa intengao é contribuir com as discussoes
sobre arte e as praticas educativas na Educagao Infantil a partir dos
conceitos de Vigotski sobre vivéncia, em russo perezhivanie
(Prestes, 2010), e reelaboracgao criadora, em russo peritvortcheskaia
pererabotka (Fernandes, 2018), na relacdao criangca e produgao
artistica, em russo Khudozhestvennyy proizvedeniye (Pederiva,
2022). Sendo um escrito que tem a Educacao Infantil como contexto,
nao poderiamos propor uma reflexao sobre vivéncia artistica sem
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antes problematizar acerca das concepgoes de crianga, de infancia
e de educacao. Consideramos que essas concepg¢des impactam o
trabalho pedagogico da e na escola das infancias, reverberando em
todas as dimensdes e processos da organizagdo do trabalho
pedagogico e concretizando-se nas agdes educativas, portanto, se
faz necessario refleti-las. [...] A partir da Teoria Histdérico-Cultural,
buscaremos refletir outras concep¢des da relacao crianga-arte, na
primeira infancia, e do papel da educacao e da professora ou do
professor considerando os conceitos ja enunciados.

15. Para que, de fato, é necessaria a producao artistica? — entre
o instrumentalismo e a emancipacdo da crianca - Viviane Vieira
Alves de Melo

Sob a égide da Teoria Historico-Cultural de Lev Semionovitch
Vigotski, no presente capitulo buscamos fomentar um dialogo
sobre o verdadeiro significado das vivéncias estéticas nas infancias.
Para tanto, discorremos sobre alguns conceitos importantes como
a educagao, a vivéncia estética e as artes. Além disso, agregamos
algumas contribui¢des pertinentes a tematica, como o modo da
crianca estar no mundo, imposto pelo adultocentrismo, e a
educagdo estética como horizonte emancipatorio.

16. “Crio, logo aprendo”: a exposi¢ao como vivéncia estética
e criadora no ensino e aprendizagem de arte - Renata Esteves Lobato
e Cecille Gabrielle Dias de Oliveira Santos

Por meio das leituras das obras “Psicologia da Arte” (Vigotski,
1999) e “Imaginagao e criagdo na infancia” (Vigotski, 2018), bem
como das experiéncias adquiridas como professora de Artes
Visuais em uma escola da rede publica de ensino do Distrito
Federal, questionamos como a vivéncia estética e o ato criador em
artes podem contribuir para o ensino e aprendizagem nas aulas de
artes visuais, considerando que esse lugar consiste em um
movimento dialético de criacao e vivéncia estética mediado pela
arte. Além disso, refletimos sobre o processo de construcdao da
proposta da exposi¢do de arte (criagdo das obras de arte,
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organizagao da exposicao e a sua culminancia com a contemplagao
das obras expostas) articulado a partir dos conceitos de Vigotski,
no sentido de constitui¢do de uma educagao que dialogue com as
emocgOes dos alunos, possibilitando nessas vivéncias um processo
de significagdo por meio do ator criador. Nesse sentido, apontamos
que essa ferramenta pode tornar a aprendizagem um processo
marcado pela agao dos estudantes enquanto atores e nao apenas
coadjuvantes passivos dentro da sala de aula. Dessa forma, o
presente artigo tem por objetivo discutir a possibilidade de
docentes do ensino fundamental adotarem em suas praticas
pedagogicas atividades que possibilitem o ato criador e a vivéncia
estética. Para tanto, apresentamos a exposigao de arte como uma
ferramenta possivel para o alcance desse objetivo, onde tal
atividade, criada e organizada pelos préprios estudantes, pode
contribuir para uma aprendizagem que leve em conta a producao
de sentidos e significados e a socializagao dessas vivéncias entre os
estudantes e os professores.

17. Por detras das cortinas: contratos incompletos em
Educacao Estética - Jodo Henrique Pederiva e Patricia Lima Martins
Pederiva

Este artigo discute os acordos, nem sempre explicitos, nas
formas de organizacgdo dos espagos e das vivéncias educativas em
geral, mais especificamente no campo educativo em arte. Parte-se
do objeto e da agao educativa como atividades de expansao de
cadeias metrologicas (Latour) e de real como relacional (Bourdieu)
para o uso do contratualismo, que desdobra as varias rela¢des
sociais imbricadas em espacgos e vivéncias educativas em arte em
vinculos e acordos especificos. Nesse contexto, sobressaem-se os
contratos incompletos como possivel explicagao para diferentes
modos pelos quais se organizam relagoes e espagos sociais a partir
de determinados pressupostos, muitas vezes nao explicitos para as
pessoas que deles participam. Tais pressupostos tém implicagdes,
as vezes, indesejadas nas praticas educacionais. A teoria historico-
cultural de Vigotski, com sua proposta de reflexdo e acdo
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organizadas do campo educativo em arte, busca ampliar
possibilidades de explicitacao dos acordos e contratos educativos
relevantes subjacentes para as partes interessadas.

Esperamos que todos os esfor¢os na organizagao deste livro
possam ser uma potente ferramenta na organizacao de uma

Educagao Estética genuinamente Historico-Cultural.

A equipe organizadora
Brasilia, 2023.

*As referéncias presentes nos resumos estdo disponiveis nos
capitulos especificos.
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PREFACIO

ARTE E SIGNIFICACAO

Pensar a arte e a educagao estética, particularmente a educacao
musical, tem sido meu interesse principal como professora e
pesquisadora. Foi, portanto, com enorme alegria que recebi o
convite para escrever o prefacio deste livro sobre o tema.

A teoria historico-cultural me acompanha ha quase um quarto
de século e a leitura desta coletanea de textos me fez refletir sobre
o quanto ainda ha para se tirar dela, o quanto esse pensamento,
elaborado no inicio do século passado e tendo como principal
idealizador uma pessoa que faleceu aos 37 anos de idade, ainda é
fecundo e contribui para iluminar questdes atuais.

Ao trazer essa perspectiva para a educagao estética e musical,
tenho me concentrado nas questoes relativas ao desenvolvimento,
tentando entender de que modo a arte afeta e é afetada pelos
principais acontecimentos relativos ao desenvolvimento geral da
crianga. Tenho também procurado refletir sobre o papel da arte
como mediadora semiotica na constitui¢ao da psique humana e a
centralidade das questdes de significagdo nesse processo. Trago
aqui um pouco dessas reflexdes.

O primeiro ponto que me parece central nessa discussao diz
respeito a natureza da arte enquanto atividade humana e
humanizadora. Ligada as chamadas fungdes psicologicas
superiores, e especialmente a imaginacao, a arte é uma producao
humana, resultado de um processo que, do ponto de vista
ontogenético, tem inicio nos primeiros anos de vida. Ja nas
chamadas brincadeiras “faz de conta”, a crianca comeca a se
descolar do mundo empirico imediato e criar situagdes imaginarias
recombinando experiéncias vividas anteriormente (por ela mesma
ou por outras pessoas). Nao hd nesse momento nenhuma
intencionalidade de “fazer arte”, mas a capacidade criadora
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humana, que sera fundamental (ndo sd) no fazer artistico e no
estabelecimento de uma relagao estética com o mundo, tem ai um
inicio privilegiado.

Esse descolamento da experiéncia imediata serd a principal
condi¢ao para o desenvolvimento do que Pino (2006) chama de
“sentido estético”. Para esse autor, o sentido estético diz respeito a
algo que “é especificamente humano, tem que ser objeto de
formacao, [e] dai sua relacdo com a educagao” (p. 60).

De acordo com a psicologia historico-cultural, o processo de
humanizacdo do ser humano (uma vez que nao nascemos, mas nos
tornamos humanos) é “resultado da conversao de suas fungdes
biologicas, de ordem natural, em fungOes simbdlicas, de ordem
cultural, resultado de sua propria acao criadora” (PINO, 2006, p. 65,
grifos do autor). O sentido estético, portanto, seria, nessa linha de
raciocinio, a conversao da nossa sensorialidade inata em uma
sensibilidade especificamente humana, processo esse que s6 pode
ocorrer por intermédio de uma agao educativa e que tem na arte
uma mediadora semidtica privilegiada, embora nao exclusiva.
Sendo assim, o contato intenso com a arte, conforme ressaltado em
varios textos desta coletanea, é potencialmente a maneira mais
eficaz para que esse sentido estético se constitua nos individuos e,
dessa forma, possa ampliar sua capacidade criadora.

A principal caracteristica dessa sensibilidade especificamente
humana, ou “sentido estético”, € a significagdo. Embora a reagao
puramente sensorial / corporal seja necessaria, ela nao é suficiente
para que haja uma reacao propriamente estética, pois esta ultima
envolve um tipo especifico de emocgao, que sempre € carregada de
sentidos e atravessada pela imaginacdo (¢ uma “emocdo
inteligente”, nas palavras de Vigotski, 1999). Esse ponto é
particularmente importante, pois nos leva a necessidade de pensar
sempre a arte na cultura, uma vez que nao existe significagao fora
da cultura: “Um fendomeno natural nao comporta uma
“significacdo”, apenas os signos (inclusive as palavras) tém uma
significacao” (BAKHTIN, 2000, p. 341, aspas do autor). Sendo uma
producgao da cultura que lida com signos artisticos especificos
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(PEDERIVA et al., 2022), temos que admitir que a arte nao pode
surgir apenas da inspiracdo de individuos especialmente dotados
e, do mesmo modo, a possibilidade de se ter uma reagao estética
nao estd condicionada a predisposi¢des inatas. Tanto fazer quanto
apreciar a arte sdo produtos da educagao, entendida no sentido lato
da palavra, e dependem de um certo dominio dos signos artisticos.

E importante ressaltar que isso ndo significa necessariamente
que uma pessoa tenha que passar por longos anos de contato com
arte para que possa desenvolver uma percepcao propriamente
estética. Em pesquisa anterior (NASSIF; SCHROEDER, 2011),
pudemos constatar que mesmo criangas pequenas demonstravam
ter uma percepgao estética em atividades de escuta musical e um
cuidado estético em suas criagdes musicais, contrariando, por
exemplo, perspectivas que entendem que apenas o nivel material
da musica pode ser percebido nessa idade. Mesmo ainda sem
dominar sistemas de signos artisticos e, portanto, sem ser capaz de,
intencionalmente, fazer sintaxe, as criangas pequenas nao se
relacionam apenas sensorialmente com a arte, mas costumam
demonstrar que o sentido estético ja estd em processo. Para que isso
aconteca, porém, é necessdrio um contato intenso, afetivo e
significativo com a arte.

A abordagem proposta pela teoria histérico-cultural contribui
para desmistificar essa questao do talento inato como condicao sine
qua non para a arte, pois coloca o individuo sempre numa relagao
dialética com o meio. Além disso, o pensamento dialético ajuda
também a desmistificar outras questdes sobre a arte, muitas vezes
tributarias do senso comum, mas também por vezes fundamentadas
academicamente em perspectivas dualistas do ser humano, que
separam, no curso do desenvolvimento, razdo e emogao, aspectos
sociais e individuais, e colocam a arte apenas no campo da emogao e
do individual. Com efeito, hd na teoria vigotskiana uma grande
énfase na questao afetiva na arte, o que poderia levar um leitor ou
leitora desavisados a uma visao idealista/dualista desse pensamento.
Dai a necessidade, a meu ver, ao tratar da arte através dessa
perspectiva, de se ter sempre em mente por um lado a filiagao de
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Vigotski ao materialismo histérico dialético e, por outro, os seus
postulados sobre o desenvolvimento humano.

Em  trabalho anterior, escrito a varias maos
(STRAZZACAPPA; NASSIF; SCHROEDER, 2005), procuramos
discutir algumas questdes advindas de uma abordagem dialética
de arte. Inspirados também nas dialéticas do Circulo de Bakhtin e
Luigi Pareyson, apresentamos a arte como um campo de tensdes no
qual aspectos sociais e individuais, racionais e emotivos, sujeitos a
regras e transgressores, entre outros, estaio sempre em jogo com
pesos diferentes em diferentes tipos de arte, épocas e fruigdes. A
ideia era combater a dicotomizagao, presente no campo da estética
e da educagao, entre técnica e expressao. Defendemos no texto que
nao existe arte se abandonarmos uma dessas duas dimensoes e,
portanto, nao se trata de escolher um lado, mas pensar na maneira
como cada contexto educativo vai resolver essa equagao.
Destacamos também nesse trabalho, a polissernia como uma das
principais especificidades da arte, colocando a abertura no campo
dos sentidos como um de seus tragos mais importantes.

A arte, tanto como produgao/fazer quanto como
percepgao/reacao estética, envolve sempre lidar com signos
organizados segundo determinados principios (por vezes
organizados em verdadeiros sistemas simbdlicos). Por outro lado,
envolve também o modo pessoal, particular, individual de como
lidamos com esses signos e sistemas (0 que so € possivel devido ao
carater polissémico da arte). Na psicologia vigotskiana temos
elementos claros sobre como articular essas dimensoes, superando,
mas nao anulando, a contradicdo. O conceito de vivéncia
(perejivanie), em especial, trazido por varios autores e autoras
desta coletanea, parece solucionar de modo brilhante essa questao
na medida em que postula a unidade individuo/meio no curso do
desenvolvimento. O material (signos) e as formas de organizagao
(sistemas) da arte sdo sociais por exceléncia, enquanto a experiéncia
individual (significativa, afetiva) definird o efeito que a arte terd
sobre cada um. De um lado e de outro, a pressuposi¢cao da
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significagdo como condutora, como o especifico do “humano”: os
signos estao na arte e estao na nossa psique.

Creio que a expressdao “técnica social do sentimento”
(VIGOTSKI, 1999) nado poderia sintetizar melhor essa visao
dialética sobre a arte e 0 ser humano que assume as oposigdes como
intrinsecamente ligadas e de maneira cumplice. Acredito que o
pensamento sobre arte e educagao ainda tem muito que beber das
reflexdes vigotskianas, trazendo-as para a contemporaneidade,
vendo seu alcance e, talvez, alguns pontos nao resolvidos, uma vez
que suas elaboragdes foram realizadas com base no tipo de
produgao artistica que era referéncia na época e muito antes de
certos estudos antropoldgicos que mudariam sensivelmente as
concepgoes de arte ao longo do século XX. Ficam aqui, entao,
algumas indagacoes sobre as quais eu tenho pensado. Seriam essas
lentes tedricas adequadas para olhar qualquer tipo de arte e
situa¢ao educativa, independentemente do tempo e espago? Como
atualizar e ampliar a teoria sem desvirtud-la? Como essa discussao
sobre cultura e significacdo, tao cara a perspectiva historico-
cultural, pode alinhavar o passado com o presente, trazendo as
reflexdes vigotskianas para a arte de hoje? Penso que essas questoes
precisam ser colocadas e que este livro d4 um pequeno passo nessa
dire¢do, nao apenas pela diversidade das tematicas abordadas, mas
sobretudo por trazer os conceitos sempre articulados aos
fundamentos da teoria.

Silvia Cordeiro Nassif
Campinas, janeiro de 2024.
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VIGOTSKI EM SEU CONTEXTO HISTORICO

Samantha Lodi-Corréa!

Com explosoes do pensamento a cabega estremece,
ecoando com artilharia de coracoes,

ergue-se do tempo

outra revolugdo —

a terceira revolugio

do espirito.

(Maiakovski)

Introducao

Pensar atualmente as teorias sobre o desenvolvimento
humano, envolve necessariamente pensar em Lev Semionovitch
Vigotski, responsavel pelo estudo pioneiro que vé no
desenvolvimento cognitivo ndo somente as questdes bioldgicas ou
psiquicas, mas também as relaciona de forma dialética as vivéncias
sociais e ao contexto historico. De tal modo, em uma curta vida,
falecido aos 37, construiu a teoria historico-cultural, tdo importante
para pensar a educagdo em suas diversas areas, que mesmo apods
90 anos de sua morte, impulsiona estudos e publicagdes por todo o
planeta como referéncia essencial no assunto.

As obras de Vigotski foram proibidas na Unido Soviética entre
1936 e 1956, vinte anos de siléncio impositivo nao foram suficientes
para calar sua palavra ou pensamento. A divulgacdo da teoria
histérico-cultural em lingua inglesa, apds o retorno das publicagdes
em russo, deve-se em boa parte ao engajamento de Alexander R.
Luria, psicdlogo que trabalhou e colaborou com Vigotski.

! Doutora e mestra em Educagao (Unicamp) na drea da Histéria da Educagao;
licenciada em Histéria (Unifran); bacharel em Comunicagao Social (Unesp).
Professora nas FIMI — Mogi Guagu — SP. Participante do Coletivo de Mulheres
Maria Lacerda de Moura. samanthal.lodi@gmail.com
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Entretanto, as obras foram compiladas e simplificadas para
“melhor compreensao” e sao as tradugdes alteradas do inglés que
chegam ao Brasil (Vigotski 2005; Vigotski 2010).

E recente 0 movimento de traducio direto do russo para o
portugués com o cuidado de nos apresentar a obra completa,
respeitando as  particularidades da lingua russa e,
consequentemente, o pensamento de Vigotski como fizeram Zoia
Prestes e Elizabeth Tunes (Vigotski 2018; 2021) e Priscila Marques
(2022; Vigotski, 2023).

Neste capitulo, vamos apresentar alguns topicos do momento
historico em que nasceu e viveu o pensador soviético, a conjuntura
de sua formagao e do desenvolvimento de seu pensamento, sem
adentrar propriamente em sua teoria e desdobramentos
contemporaneos de pesquisas cientificas, para isso ha outros
capitulos. Vigotski nasceu no Império Russo em 1896, mais
especificamente na cidade Orsha, uma das cidades mais antigas da
Bielorrussia, fundada em 1067. Mas o que era o Império Russo no
final do século XIX? Quais transformagdes ocorreram no inicio do
século XX em torno da Revolucao Russa e da formagdo do Estado
Soviético? Com qual contexto histérico dialogou e conviveu
Vigotski? Onde desenvolveu sua vivéncia?

Antecedentes historicos de nascimento

O Império Russo era basicamente rural, com um territorio que
abrangia cerca de 22.400.000 Km? com 128,2 milhdes de habitantes
de grande diversidade étnica, sob o comando de um monarca
absolutista — fzar — que era a representacao do proprio Estado e
legitimado pela Igreja Ortodoxa Russa.

A servidao camponesa, com caracteristicas feudais, foi abolida
em 1861 e introduziu a servidao econdmica, situagao que aumentou
a carga de trabalho do lavrador “liberto”, em uma conjuntura que
exigia a formacgao de consumidores, abrindo espago para o
desenvolvimento do operariado em um cendrio mundial. O
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periodo coincide com a libertagao dos escravizados nos EUA,
durante a Guerra de Secessao (1861-65) (Serge, 1993, p.16).

O Império Russo, liderado pela dinastia Romanov, sustentava
o luxo da aristocracia enquanto camponeses viviam em situagao
precdria, assim como o0s operarios, o que gerou grupos organizados
de oposigao ao tzarismo. Em 1878, a sociedade secreta “Terra e
Liberdade”, criada por jovens da aristocracia e da burguesia,
militava em favor dos mais pobres e exigia mudangas. Logo, em
uma dissidéncia, o grupo dividiu-se em dois: a “Partilha Negra” e
a “Vontade do Povo” — Norodnaia volin — que se destacou ao
seguir a linha do terrorismo. A justificativa: a histdria era muito
lenta na “substituicao” dos tzares, por isso eles “auxiliavam”
fornecendo um impulso, como aconteceu com a morte de
Alexandre II, em 1881, no quarto ataque com bomba promovido
pelo grupo (Serge, 1993).

Com o intuito de combater as agressoes e/ou homicidios que
também atingiam o alto escaldo do império e chefes de policia,
Alexandre III, assim que assumiu o império, criou a Okhrana — a
defensiva — uma policia secreta investigativa que cuidava da
defesa pessoal do tzar. Mais que isso, a Okhrana agia de forma
ofensiva, perseguindo chefes e membros de partidos ou
trabalhadores que buscavam se organizar. O governo de Alexandre
III foi mais duro e repressivo. Nos anos 1890 a Russia passa por um
processo de industrializagdo, tanto os investidores estrangeiros
quanto os nacionais desejavam o lucro rapido e contribuiam para a
exploracao excessiva dos operarios.

O proletario russo, arrastado de suas pobres nesgas de terra, jogado nas
fabricas e minas, grosseiramente mal pago e trabalhando em excesso,
depressa tomou consciéncia de si mesmo em condi¢des mais propicias a
comunhao, a solidariedade de classe, a organizagdo e ao surto de um
movimento de massa revolucionaria. Por ter chegado tao tarde a Rassia o
desenvolvimento capitalista, muitos ramos industriais passaram
bruscamente da manufatura a grande usina modernamente equipada (Hill,
1967, p.18).
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Em maio de 1896, depois de estar no poder ha 18 meses,
acontece a cerimonia de coroacdao de Nicolau II. O novo tzar tinha
como uma de suas propostas aumentar a perseguicao aos grupos
de esquerda, que atuavam na conscientizagdo e mobiliza¢ao dos
trabalhadores, era uma forma de garantir seu poder e autoridade
imperial (Cf. Serge, 1993).

A formacdo: um meio de ebulicao de ideias

Vigotski nasceu no mesmo ano da coroagao, em 17 de
novembro? de 1896, em uma familia judia com boas condig¢des
financeiras, seu pai era funcionario de banco e sua mae professora.
Embora seja natural de Orsha, como ja dito, logo mudou-se com sua
familia para Gomel, também na Bielorrussia, onde passou boa parte
de sua vida. De acordo com Jerebtsov (2014), ele teve acesso aos
estudos com um dos melhores professores particulares da provincia,
Solomon Markovitch — que retornou de seu exilio em 1905.

Enquanto era crianga, a socialdemocracia russa organizava-se
no exterior com exilados que buscavam a transformagao das
estruturas imperiais na constru¢ao de uma sociedade mais justa. O
ano de 1905 foi emblematico, repleto de manifesta¢des nas cidades
mais importantes da Russia. As condi¢des de trabalho haviam
piorado muito, os patrOes atrasavam os saldrios de seus
funciondrios sem maiores explicagoes, de janeiro a dezembro o
povo, que sentia fome enquanto via o luxo e a ostentagao da familia
imperial, rebelou-se. A Russia recebia a influéncia de pensamentos
socialistas, marxistas/comunistas, anarquistas e ainda liberais
classicos que contrastavam com o tzarismo.

No dia 9 de janeiro, representantes da Unido dos Operarios
das Fdbricas e Usinas de Sao Petersburgo dirigiram-se

2 A data utilizada aqui é de acordo com calendério gregoriano que foi adotado
pelos russos somente apds a Revolugao Russa, anteriormente o Império usava o
calendario juliano ou antigo, no qual seu registro de nascimento consta como 5 de
novembro de 1896.
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pacificamente até o Palacio de Inverno para entregar uma peticao
com 150 mil assinaturas ao fzar. Entre as reivindicacoes estavam:
sair da “indigéncia”, saciar a fome, direitos trabalhistas, instrugao
publica obrigatoria, fim da censura e a construgao de Assembleia
Constituinte eleita por sufragio universal (Achcar, 2009, p. 71-72).
Quando se aproximaram do Paldcio foram massacrados, o
sangue vermelho formava pogas por entre a neve — foi o chamado
“Domingo sangrento”. Os corpos foram colocados em valas
comuns para nao serem contados. Apds o acontecido, um comité
representativo dos operarios foi eleito pelos proprios operarios: foi

formado o primeiro soviet — conselho. O soviet tornou-se um
simbolo de resisténcia, mas logo passou por uma repressao
governamental.

Na Russia, os animos continuavam exaltados. A sublevacao
dos marinheiros do encouragado Potemkin, que se recusavam a
comer carne estragada, foi um dos marcos de 1905, eles jogaram os
seus oficiais opressores no mar e ancoraram em Odessa, que estava
em greve geral, de 1a fizeram suas exigéncias. A repressao nao
tardou a chegar e o massacre foi maior que o de janeiro®. O tzar
incentivou os progroms — grupos de criminosos que promoviam
ataques violentos contra minorias. Membros dos progroms
apresentavam-se como defensores da patria, muitos foram
antissemitas. O resultado da repressao por parte do tzar, em 1905,
foi de aproximadamente 15 mil mortos, 20 mil feridos e 70 mil
prisioneiros. (Serge, 1993)

Diante desses acontecimentos, um preltdio da Revolugao de
1917, em 1906, a Duma — Assembleia — foi retomada pelo tzar, mas
sem o sufragio universal. Era necessario acalmar os trabalhadores
e revoluciondrios, e essa retomada foi estratégica. As publica¢des

3 Sobre o episddio, o cineasta russo Serguei Eisenstein, também conhecido como
cineasta da revolucao, fez o filme O encouracado Potemkin. Filmado em 1925, vinte
anos apos a Revolugao de 1905, o filme imortalizou a insurreicdo e foi um marco
na produgao cinematografica soviética.
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que visavam a conscientiza¢ao dos trabalhadores s6 aumentavam
e todo o Império passava constantemente por insurgéncias.

Vigotski estudou em casa até os 15 anos, o que era comum no
periodo para quem pudesse pagar um professor, as escolas nao
eram difundidas e o acesso a educagao ainda era privilégio de
poucos — ou conquistado com sacrificio. Em 1911, conforme
Jerebtsov (2014, p.10), ele prestou exames a distancia e se
matriculou na sexta série do gindsio masculino particular de
Ratner. L4 estudou por conta prépria francés e inglés, além de
filosofia, sua matéria preferida. Fundou um clube de estudo de
histéria com abordagem dialética, que ja se manifestava de forma
brilhante na época.

Neste primeiro ano de contato com o ginasio, os estudantes de
Gomel rebelam-se. Em 1913, Vigotski termina o gindsio com notas
maximas e muda-se para Moscou (Vigodskaia; Lifanova, 1996 in
Prestes; Tunes, 2011), a principio para cursar medicina na
Universidade Imperial de Moscou, mas trocou pelo curso de
direito. O jovem dedicou-se a uma dupla formagao: ingressou
também na Universidade Popular de Chaniavski para estudar
literatura.

Entre o direito e a literatura, Vigotski publica andlises e ensaios
de criticas literarias. Entre 1915 e 1916 escreve versdes de sua
monografia sobre Hamlet, de Shakespeare, mas também ja se
interessa por estudos de psicologia que posteriormente marcarao
sua trajetoria. “Ainda na Universidade ocupei-me dos estudos da
psicologia... e o continuei para sempre (p. 39)”. (Vigodskaia;
Lifanova, 1996 in Prestes; Tunes, 2011, p. 104)

A primeira Guerra Mundial tem inicio em 1914 e € nesta
situagao de combate que a situagdo da populagao trabalhadora se
agrava com o aumento da fome, inflagao e desemprego. Milhdes de
soldados foram mortos e varios outros estavam mutilados. A custa
da exploracao das classes mais pobres, burguesia e nobreza
insistem na guerra pensando nas possiveis anexacoes territoriais.

A situagao da populagao russa no decorrer da guerra piorou
cada vez mais, acometida pela fome, mas também pelas noticias

34



das baixas no front, sair da guerra era desejo da maioria. De acordo
com Marc Ferro (2004) o maior “presente” de Nicolau II para a
Revolugao Russa foi justamente a participagao na Primeira Guerra,
o que complicou significativamente a vida dos mais pobres.

Nao podendo se abastecer com produtos industriais, os camponeses
diminuiram o fornecimento as cidades: para que rublos intteis? Logo, nas
grandes cidades, os pregos agricolas subiram tao depressa quanto os precos
industriais. Chegaram a tal altura que em 1917 tinham atingido trés a cinco
vezes seu montante em 1914; os salarios nao os acompanharam e o nimero
de grevistas cresceu também de maneira fulminante: em 1916 ultrapassou
um milhao. A alta dos pregos, a pentria, as filas de espera: o sistema
econdmico emperrara, na produgao, na distribui¢ao, no consumo. O tzarismo
reagiria? (Ferro, 2004, p. 24).

O tzarismo nao pdde mais reagir, a populacao por sua vez
reagiu com coragem. Apds um intenso e rigoroso inverno entre
1916 e 1917, durante o qual o acesso a comida ficou dificil e
racionado, com trilhos de trem cobertos de neve e camponeses
reclusos que se protegiam do frio que batia a marca de 14,5 graus
negativos, Nicolau II estava no front e a temperatura subitamente
chegou a 8 graus positivo, a populacao faminta e confinada foi para
rua ver o sol e se organizou. (Pipes, 2008, pp. 92-93)

Em 23 de fevereiro de 1917, no dia internacional das mulheres no antigo
calendério russo — 8 de marco na Europa ocidental — apoiadas pelos
operarios, as tecelas entram em greve entoando gritos de “pao e paz”, na
porta da Duma. O movimento foi pacifico, mas preocupou o governo
tzarista. Movimentos semelhantes se espalham, tendo as mulheres a frente
na luta por igualdade de direitos. Trabalhadores desejavam o fim da guerra
e fizeram passeatas exigindo o fim da guerra e também o fim da autocracia
no dia 24 de fevereiro. No dia seguinte os gritos eram dirigidos a tzarina:
“abaixo a mulher alema” (Lodji, 2018, p. 51).

Dessa vez, os soldados se recusaram a atacar a populacao ja
tao sofrida e que tinha como protagonista as mulheres. No quarto
dia de protesto a ordem de atirar ndo foi cumprida, pelo contrario,
uniram-se a populacdo, dando inicio a da revolucao russa. Diante
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dos fatos, Nicolau II abdicou em favor de seu irmao, que também
ndo assumiu o império, colocando fim a autocracia russa.

De acordo com Reis Filho (2003) o curto ano de 1917, entre a
queda do tzar em fevereiro e a Revolugdo de Outubro, foi o
crescimento de uma onda que nao aceitou desmandos de um
governo provisorio que agarrado ao poder tornava-se cada vez
mais conservador.

Entre marco e abril, os exilados politicos russos voltaram e
comecaram a se organizar. Os debates estavam por todos os lados,
entre apoiar ou ndo o governo provisorio. Os bolcheviques
defendiam em julho a revolucdo armada que ocorreu em outubro;
apos a revolugao, o projeto de construir uma nova Russia.

Houzel; Traverso (2009) ressaltam que a ruidosa multidao
participava e discursava durante as reunides do pos-revolugao, até
os mais simples trabalhadores, entretanto quase todos que 14
falavam eram homens, embora o inicio das manifesta¢bes tenha
sido com a “jornada das operarias”. E esse fato reflete na propria
composicao dos comissariados formados, somente uma mulher
assumiu a chefia, Alexandra Kollontai que foi Comissaria do povo
para assisténcia publica.

No final de 1917, Vigotski retorna para Gomel para ficar com
a familia. L4 havia sido declarado o poder dos Soviets, ele
trabalharia como professor de literatura e psicologia. Seu ambiente
de formacao intelectual refletia a efervescéncia das ideias de
mudangas revoluciondrias, a Russia passava por uma revolugao e
Vigotski também faria uma revolucdo em sua busca por
compreender cientificamente o comportamento humano.

Pesquisas e estudos em perspectiva: a teoria historico-cultural

A intensidade de seu trabalho intelectual, que teve inicio
durante seus estudos em Moscou, ndo diminuiu, ao contrario, sé
aumentou. Durante a guerra civil ele permaneceu na Bielorrussia,
periodo em que ajudou a cuidar de seus irmaos que morreram de
tuberculose (1918-1919) e de sua mae. Logo ficou sabendo de sua
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doenca e em 1920 ficou em situacdao de saude bastante séria.
(Jerebtsov, 2014)

Em marco de 1918, a Bielorrussia foi cenario de um
controverso acordo entre russos e alemaes — e poténcias centrais
— para a saida da Russia da guerra, o Tratado de Brest-Litovsk.
Alguns dias apds assinatura do tratado, o pais declarou sua
independéncia pela primeira vez, o que nao durou muito tempo.

Em novembro, o tratado foi anulado e o exército Vermelho
entrou em Minsk, capital ocupada pelos alemaes em 9 de dezembro.
Em fevereiro de 1919 o exército polonés invade a Bielorrussia e toma
Brest-Litovsk. (Marie, 2017) Dividida entre a Russia soviética e a
Poldnia, em 1919 passa a fazer parte da Republica Socialista Soviética
Lituano-Bielorrussa. Em agosto de 1920 os vermelhos retomam
Brest-Litovsk (Marie, 2017). Em 1922 torna-se um dos membros
fundadores da URSS, a qual integrou até 1991.

Em Gomel, entre 1922 e 1924, Vigotski publica varias criticas
teatrais e literarias, torna-se editor, estuda literatura Bielorrussa e
organiza eventos literdrios. Ele trabalha como professor de
psicologia e propde a criagdo de um gabinete de Psicologia
Experimental na escola técnica de Pedagogia (Vigodskaia;
Lifanova, 1996 in Prestes; Tunes, 2011, pp. 106-107).

Em 1924, Vigotski ja tem um trabalho sistematico de psicologia
que apresenta no II Congresso de Psiconeurologia de Petrogrado.
Por conta da conferéncia que fez, é convidado a trabalhar no
Instituto de Psicologia de Moscou, e muda-se para a recente capital
soviética. Neste mesmo ano, casa-se com Roza Smerrova e no ano
seguinte nasce sua filha Guita.

Em 1922 Lenin havia sofrido um atentado, depois disso teve
um AVC e faleceu em janeiro de 1924. Em sua auséncia, Stalin,
secretario do partido, comandava junto com Zinoviev e Kamenev.
Trotski havia formado o grupo “oposi¢ao de esquerda”,
acreditando em um processo de “revolugao permanente” com
criticas aos caminhos tragados por Stalin, com a ajuda de Bukharin,
que defendia a tese de “socialismo em um pais s¢”. Em 1925 o
grupo tornou-se “Oposigao Unificada” e contava com nomes como
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Krupskaia, além de Zinoviev e Kamenev, que trocaram de lado. No
XIV Congresso bolchevique, Stalin triunfou com 559 votos contra
65 da oposicao. Depois disso sentiu-se a vontade para colocar em
pratica suas ideias. (Carrere d’Encausse, 1993) Trotski foi expulso
do partido em 1927 e forgado ao exilio no Cazaquistao, em 1929 foi
expulso de toda URSS, quando Stalin se auto nomeou ditador. A
cena era de tensao.

De acordo com IarOcheviski (2007, in Prestes; Tunes, 2011, p.123-
125) a década moscovita de Vigotski pode ser dividida em trés partes:
12 -1924-1927; 22 - 1927-1931; 3% — 1931-1934. Na primeira fase iniciou
estudos sobre criancas com deficiéncias, trabalhou ativamente no
Narcompros e fez uma analise da psicologia mundial, escreveu
prefacios para as obras de Freud e representou a URSS em congressos
internacionais. Entre 1925 e 1926 organizou o Laboratorio de
Psicologia da Infancia Anormal de Moscou.

O segundo periodo ¢ marcado por uma mudanga do ponto de
vista; o desenvolvimento da psiqué passa a ser o centro de suas
pesquisas, conforme IarOcheviski (2007 in Prestes; Tunes, 2011, p. 126):

Terceiro periodo moscovita (1931-1934): passa dos estudos sobre os signos
como determinantes dos atos instrumentais para o estudo dos significados
desses signos, antes de qualquer coisa dos signos verbais, na vida mental da
crianga. Os resultados desse periodo estdo registrados no livro Michlenie i
retch (ditado para uma estendgrafa) (p. 81);

- Vigotski falava da deméncia afetiva, ou seja, dos disturbios da atividade
mental provocados pela fraqueza de seu refor¢o emocional. Uma das
principais tarefas que apresentava a si mesmo era a superagao do
intelectualismo no estudo dos processos intelectuais (ha mengao a Zeigarnik
e seus estudos sobre as agoes) (pp. 87-88);

- Sem dizer a data certa, larochevki diz que Bassov convida Vigotski para
dar aulas no Instituto de Pedagogia de Leningrado Guertsen, pois nao
conseguia trabalho pedagoégico em Moscou (pp. 93-94);

- Morre tragicamente Mirrail Iakovlevitch Bassov (1892-1931) (Prestes;
Tunes, 2011, pp. 128-129).

Em 1930, nasceu sua filha Assia e foi o periodo em que
surgiram criticas ferozes a teoria Histdrico-cultural. Vigotski, aqui,
concentrava-se nas questoes da fala. Seu grupo de pesquisas, ao
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mesmo tempo, teve dissidéncias com alguns colaboradores
desenvolvendo pesquisas prdprias que partiam da teoria historico-
cultural com enfoques distintos ou divergiam da proposta que
desenvolvia Vigotski.

A década de 1930 foi a década de perseguicao aos membros
mais importantes e destacados do Partido, desde a velha guarda
até os mais jovens que comecavam a se destacar e poderiam
significar algum tipo de concorréncia a Stalin. Os expurgos,
iniciados em 1930, foram se agravando, instaurando um sistema de
terrorismo até chegar ao “terror total” entre 1936-1938. (Carrere
d’Encausse, 1993)

Ao longo dos anos 1930, os expurgos continuaram, implacaveis. Dos 1.966
delegados do XVII Congresso, em 1934, 1.108 foram atingidos até 1938. Dos
139 dirigentes eleitos para o comité central, em 1934, nada menos que 98
desapareceram. A limpeza nas cipulas enfraqueceu decisivamente o Partido
como orgao de poder. Basta dizer que seus congressos, ao longo de treze anos,
entre 1939 e 1952, ndo se reuniram uma tnica vez (Reis Filho, 2003, p. 101).

A teoria histdrico-cultural também seria vitima dos expurgos
do stalinismo, mesmo com todo reconhecimento dentro e fora da
URSS. Para se ter uma ideia da contribuicdo em vida do
pesquisador cabe lembrar que Vigotski trabalhou em diversas
institui¢des lecionando e desenvolvendo pesquisas, mesmo com
seus estudos avangados nao parou de lecionar. Aqui citamos a lista
dos locais em que trabalhou, publicada por Vigodskaia; Lifanova
(1996 in Prestes; Tunes, 2011, pp. 118-119)

> [ Universidade de Moscou — na Faculdade de Fisica e Matematica e na
Faculdade de Ciéncias Sociais; > II*? Universidade de Moscou — no
Departamento de Psicologia, Pedologia e Defectologia da Faculdade de
Pedagogia, hoje essa instituicdo é a Universidade Estatal de Pedagogia de
Moscou; > Academia de Formagdo Comunista Krupskaia; > Cursos
Superiores Cientifico-Pedagogicos; > Instituto de Pedologia e Defectologia;
> Instituto de Proteg¢do da Satuide das Criangas e dos Adolescentes; > II°
Instituto de Medicina de Moscou; > Conservatorio de Moscou, na
Faculdade de Pedagogia; > Instituto de Industria e Pedagogia Libknerrt; >
Instituto de Pedagogia de Leningrado Guertsen; > Instituto de Formacao de
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quadros do Comissariado do Povo para Satde da Ucrania; > Instituto de
Psiconeurologia de Rharkov; > Instituto de Psicologia Experimental; >
Instituto Experimental de Defectologia; > Instituto Estatal de Pedagogia
Cientifica; > Laboratério Psicoldgico da I* Universidade de Moscou; >
Clinica de Doengas Nervosas; > Laboratério de Conhecimento Artistico
Experimental, entre outros; > Membro da Presidéncia da Academia de
Formacgao Comunista Krupskaia, na qual dirigia o Setor de Infancia Dificil
do Comissariado do Povo para Instrucao; > Departamento Cultural da
Uniao Regional dos Trabalhadores de Instrugao; > Membro da comissao de
disciplinas da II* Universidade de Moscou; > Presidente da Associagao
Russa dos Trabalhadores da Ciéncia, Arte, Técnica para a colaboragao com
a construgao socialista; > Deputado da Regido Frunzenski do Conselho dos
Trabalhadores, dos Camponeses e dos Soldados do Exército Vermelho, na
sessao de Instrucao do Povo.

Com seu quadro de saude agravado, foi internado em maio
com uma crise hemorragica, que se repetiu dias depois. Em 2 de
junho foi novamente hospitalizado e faleceu no dia 11. Logo apds
sua morte, ainda em 1934, foi publicado “Pensamento e fala”, teoria
psicologica de desenvolvimento linguistico, com analise dialética
entre o individuo e o meio em que vive. A obra foi proibida em 1936
e sO voltou a ser publicada em 1956, durante o processo de
“desestaliniza¢ao” da URSS.

Consideragoes finais

Ap0s 90 anos da morte de Vigotski, mesmo com vinte anos de
siléncio sobre sua obra, podemos afirmar que sua teoria esta mais
viva do que nunca. Sua “palavra” ressoa pelo mundo, desdobra-se
em novos estudos, inspira psicologos, pedagogos, educadores em
geral, artistas, estudantes. Cada vez mais, novos instrumentos sao
pensados a luz de sua teoria historico-cultural. A determinagao
histérica da consciéncia e do intelecto humano analisados na
mediacdo por signos permitiram compreender a interiorizagao do
processo de desenvolvimento humano.

Sua curta vida, de 37 anos, expandiu as possibilidades de
compreensdo da aprendizagem. Seres bioldgicos sao afetados pelo
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meio em que estdo inseridos nao exatamente por algo corpdreo,
mas pela relagdo mediatizada na sua integracdo com os signos,
como os simbolos de modo geral em sua relagdo com o outro em
sua vivéncia. Apos a aprendizagem, o desenvolvimento de
capacidades.

Nestes poucos anos, uma extensa publicagao de artigos, textos,
teses. Um longo caminho de pesquisador que ainda nos impacta:
psicologia, educacao, literatura e arte. E recente o acesso do Brasil
as traducgdes diretas do russo, feitas por pesquisadoras que nos
permitem a aproximacgado, de fato, da forma como construiu seu
pensamento.

Vivendo em um contexto de mudangas e possibilidades,
resistindo a repressao, Vigotski permitiu a transformacdo da
compreensdao do apreender e analisar dialeticamente o
desenvolvimento humano. Debrugou-se, para isso, sobre o
desenvolvimento infantil no tocante das mais diversas
capacidades, com métodos e critérios cientificos, sem nunca
abdicar da arte. Envolveu a arte, a logica e a ciéncia em suas
pesquisas. E ratificamos, foi revolucao no contexto de sua propria
existéncia, com palavras que repercutem em harmonia com nosso
tempo.
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PREFACIO DE VIGOTSKI' DA “TRAGEDIA DE HAMLET,
PRINCIPE DA DINAMARCA”: TRADUCAO DO ORIGINAL
EM LINGUA RUSSA, EM DIALOGO COM AS BASES DA
TEORIA HISTORICO-CULTURAL

Ajuanda Bonanata?
Patricia Lima Martins Pederiva3

Introdugao

O estudo da teoria historico-cultural de Lev Semionovich
Vigotski abrange intimeros desafios. Dentre eles, o acesso a
tradugdes que, nao somente respeitem os principios inerentes ao
trabalho de traducao de uma obra académica mas, também, os
conceitos que estruturam o pensamento do autor da maneira mais
fidedigna possivel e que se alinhem ao seu raciocinio.

No que tange a “Tragédia de Hamlet, Principe de Dinamarca"
(Berrorckniz, 2001), obra em que Vigotski alicergou sua teoria sobre
as artes, o respeito para com a traducdo de cada palavra, de cada
conceito, € extremamente necessario, ja que eles fazem parte de um
arcabougo tedrico enraizado em determinada tradicao
epistemologica e filosofica que guiam o pensamento de quem as lé
por determinados caminhos psicoldgicos.

! Optamos por transliterar o nome do autor como “Vigotski” durante o texto com
objetivo de padroniza¢ao do mesmo. Nas referéncias o nome aparece de acordo
com as edigdes originais.

2 Duplo Bacharelado em Letras Portugués e Russo; Licenciatura do Portugués pela
Universidade de Sao Paulo (USP). Curso de um semestre em Russian Philology
(Russian Language) pela St Petersburg University. Atua como professora de russo
e inglés, tradutora de russo e inglés e revisora. ajuandaboi@gmail.com

3 Doutora em Educacdo (UnB); mestra em Educacao (UCB); licenciada em musica
(UnB). Professora do Departamento de Métodos e Técnicas da Faculdade de
Educagao da Universidade de Brasilia (UnB). Professora do Programa de Pés-
Graduagao em Educagao (PPGE/UnB). pat.pederiva@gmail.com
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Assim, no presente artigo compartilharemos, no que tange ao
trecho prefacio do livro acima citado, o exercicio feito na tentativa
de realizar uma tradug¢do comprometida e enraizada na gramatica
russa e na teoria histérico-cultural, em profundo didlogo, nao
somente com o autor e suas bases, mas com uma estudiosa da
lingua russa em colaboragao com uma aprendiz da lingua russa e
estudiosa do autor e de sua teoria.

Vigotski foi um investigador do campo das artes,
principalmente da literatura, seu campo central de pesquisa. O
autor procurava compreender o papel dessa atividade no
desenvolvimento humano, sua principal tese a esse respeito é que
a arte é a ferramenta das emocdes, a técnica social dos sentimentos,
afirmando que, por meio de vivéncias artisticas — menor unidade
pessoa-arte — é possivel acessar a dimensao das emogdes, para
nossa auto-organizacao, equilibracao e regulagao.

A estrutura artistica, organizada por meio de diferentes
formas, contetidos e materiais, guardaria em si signos artisticos
que, através dessa atividade, carregariam sentidos emocionais que
se comunicariam com as multiplas experiéncias afetivas que
vivenciamos ao longo da vida de modo singular. Assim, nas
vivéncias mediadas pelas artes, seria possivel acessar as nossas
emogOes, reorganizando-as, particularmente, para com nos
mesmos e na relacdo com o mundo (Vigotski, 2001).

O pensamento de Spinoza, em termos filosoficos, guiou o
raciocinio do autor, principalmente sua “Etica”. A partir dele,
Vigotski se constitui como um monista, entendendo o ser humano
em unidade afeto-intelectiva e como individuo social, afirmando o
papel das emogdes na constitui¢ao e no desenvolvimento humano,
diferentemente do cartesianismo, em que o peso recai sobre a
dimensao intelectiva. “Asi, lo que constiuye el niicleo mds profundo de
la teoria de Spinoza es, precisamente(...):la unidad de la explicacion causal
y del problema del significado vital de las pasiones humanas” (Vigotski,
2004, p. 236).

As bases marxistas também organizam o pensamento
vigotskiano de uma concepgao de ser-humano que se desenvolve
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culturalmente, por meio dos signos das ferramentas e do trabalho,
onde as bases bioldgicas alicercam nossa constitui¢ao, mas somente
por meio de acesso a cultura e das multiplas vivéncias culturais
criam possibilidades para o desenvolvimento.

Dessa forma, cada palavra escrita originalmente por Vigotski
endereca intencionalidades de raciocinio, guiando nosso
pensamento para determinada diregdao, em que se constitui a sua
teoria. Foi exatamente por isso, que no exercicio da tradugao de
parte da introdugao deste livro, buscamos respeitar as
possibilidades de cada palavra no transito entre o russo e o
portugués brasileiro, levando em consideragiao o enraizamento
spinozista e marxistas do autor.

Algumas palavras foram centrais nesse processo para
compreensao do texto no sentido vigotskiano, por isso, traremos
aqui a escolha da tradugdo nesse processo, o que consideramos
como palavras-chave para materializar o pensamento da teoria
historico-cultural de Vigotski em sua analise psicoldgica da arte
nesta obra.

(1) Xyodoxecmeennoe npouseedenue [Khudojiestviennoie
proizviedieniie]* — Producao artistica. — entendemos que o termo
producao, ao invés de obra de arte, se enraiza mais profundamente
no pensamento vigotskiano de criagao artistica, uma vez que diz
respeito ao processo criador, expressivo e relacional na relagao
pessoa-arte e nao somente ao significado de obra como produto
acabado e também, no Brasil, de certa forma elitizado.

(2) omnowenue [otnoshienie]: relacao. Conceito central em
Vigotski, por meio do qual o autor explicita a constitui¢do do ser
humano cultural na relagdo das pessoas com o meio que as cerca e
com outros seres humanos.

(3) cybvexmuenoe wmuenue (eneuamarenue) [subiektivnoie
mnieniie (vpiechatlieniie)] — percepc¢ao subjetiva (impressao) —
termo extremamente importante para a compreensao da vivéncia
artistica, ja que Vigotski entende as artes como “a ferramenta das

* Transliteracao segundo o padrao de transliteracao russo-portugués (brasileira).
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emogdes”, “técnica social dos sentimentos”, que abarca a dimensao
subjetiva, afetiva do ser humano, o sentido, sem excluir a dimensao
intelectiva, ja que, para o autor, somos uma unidade intelecto afetiva.

(4) uumamearv couunsrowuii [chitatiel’ sochiniaiuschiy] —
leitor ativo. Para Vigotski, o trabalho artistico, seja em sua
expressao, percepgao ou criacdo, € ativo e, ndao como se costuma
pensar, do campo da passividade. Demanda energia psiquica, uma
vez que o individuo se coloca ativamente no processo da relagao
pessoa arte. O autor desenvolve essa reflexao no livro "Psicologia
da Arte”.

(5) peauzuosnasn céoboda [rieliguioznaia svobodal- liberdade
religiosa — Vigotski, que tem como base filosofica Spinoza, afirma
a liberdade de relagao de cada pessoa com a produgao artistica,
muito similar a defesa de Spinoza em relacao a liberdade religiosa,
que nao necessitaria de intermedidrios para ser genuinamente
vivenciada.

(6) “Palavras, palavras, palavras. O resto é siléncio”
(Berrorckmuii, 2001).

A epigrafe escolhida por Vigotski, retirada do proprio
Shakespeare na Tragédia de Hamlet, para iniciar seu texto nos diz
muito sobre o que a palavra significa em sua teoria. Ela abarca
significados culturais que possuem a fungdo psicoldgica de
generalizar o mundo de determinada forma e, ainda, sentidos
individuo-culturais, impregnados da dimensao humano-afetiva
que lhes particulariza como fungao psicologica-emocional. O
silencio, este “resto” que parece ficar de fora, ou sobrar, abrange
outras dimensdes para além dos significados possiveis, os sentidos
particulares que a vivéncia em arte pode propiciar. Isso é a prépria
arte para Vigotski.

A tragédia de Hamlet acompanhou o autor como estrutura
artistico-literaria de grande complexidade, por meio da qual é
possivel compreender o movimento da dimensdao emocional
humana estruturada em forma de tragédia.

A arte era tratada por meio de interpreta¢des racionais e
intelectivas e, ainda, um viés psicologizante em que se explicava,
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de modo fragmentado, o comportamento dos personagens de uma
obra pelo seu suposto cardter, como se esse comportamento
estivesse na centralidade da obra, fosse seu inicio, meio e fim, como
intencionalidade do autor. Essa critica perpassa toda a analise
vigotskiana, abrindo possibilidades de vivéncias (perejivinie —
menor unidade pessoa-meio) criadoras de cada pessoa em relacao
a arte. Esse é o foco de Vigotski desde o inicio de sua andlise.

A seguir, o exercicio de traducdo de um trecho do prefacio da
tragédia, realizado a partir do original russo, gentilmente cedido
pela professora Doutora Priscila Nascimento Marques, professora
da Faculdade de Letras da UFR], a quem agradecemos pela
generosa partilha e espirito académico vigotskiano de colaboracao.

Prefacio de Vigotski - Tragédia de Hamlet, principe da

Dinamarca®
Palavras, palavras, palavras. ..
“Hamlet”, I1, 2
Além disso — siléncio
“Hamlet”, V, 2
Aquele, que quiser desvendar o simbolo
faga-o por “conta e risco”.
(Oscar Wilde)

Sobre® a tragédia “Hamlet” foram escritos muitos livros, sobre
ele existem em quase todas as linguas uma extensa literatura, a ele
sao dedicadas muitas analises criticas, filosoficas, cientificas
(psicoldgicas, histdricas, legais, psiquiatricas e etc) — a tragédia
shakespeariana submerge no mar sem limites de interpretagoes que
a cerca. Por isso, todo novo estudo sobre esse tema necessariamente
precisa de explica¢des preliminares, esclarecendo tanto as tarefas
tracadas quanto o objeto de investigagao.

5 A tradugao realizada abarca apenas parte do texto. Isso se d4 em respeito ao
numero de paginas possiveis como artigo no presente livro. Se traduzido em sua
inteireza, ultrapassaria o limite de paginas para essa publicagao.

¢ Optamos por manter o estilo original de escrita de Vigotski que faz uso de longos
paragrafos, sem nenhum tipo de quebra entre eles.
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A produgao artistica (assim como qualquer fendmeno) pode
ser estudada de diversos angulos, ela permite incontaveis e
ilimitadas interpreta¢des, diversas abordagens diferentes, cuja
riqueza inesgotavel é a garantia de seu significado eterno. Por isso
as discussOes travadas por inimeras escolas criticas nos parecem
infrutiferas. As criticas historica, publica, filosdfica, estética e etc.,
nao excluem uma a outra de forma alguma, elas se aproximam do
objeto de investigacao por perspectivas diferentes, elas estudam o
que ha de diferente no mesmo. E por isso a questao ndo é qual
dessas escolas estd mais perto da verdade e deve, portanto, ter
controle absoluto da critica, mas como essas escolas demarcam,
limitam suas areas, nas quais cada uma possui sua propria
justificativa e razao de ser. “Hamlet” foi submetido a varias
interpretagdes — inclusive psiquiatricas e juridicas. E, é claro, de
maneiras completamente diferentes, muitas vezes até em planos
que nao se cruzam, ha andlises que estudam a relagdo do autor com
determinada obra, sua datagao cronoldgica, significado filoséfico e
valores draméticos. E evidente que para dizer algo préprio, uma
palavra nova no campo “cientifico”, filosofico ou da critica
historica sobre esta tragédia € preciso ter mais erudicao,
conhecimento de tudo que foi escrito ou dito até agora sobre tal.
Aqui, as novas andlises encontram em seu caminho grandes
volumes de trabalhos cientificos, bem como no caminho de
qualquer analise cientifica. Mas h& o campo da critica artistica —
area localizada apenas na conexao circunstancial de tudo isso —, a
area da criacdo direta, da criacdo nao-cientifica, a area da critica
subjetiva, a qual todas as outras linhas se referem.

Essa critica ndo se alimenta do conhecimento cientifico nem do
pensamento filosdfico, mas diretamente da impressao artistica
direta. E uma critica francamente subjetiva, que nao reivindica
nada, € a critica do leitor. Tal critica possui objetivos proprios,
regras proprias que, infelizmente, ainda nao foram suficientemente
assimiladas, motivo pelo qual é frequentemente sujeita a ataques
eméritos. Tendo em vista que as linhas seguintes referem-se
precisamente a esse ultimo género de critica, consideramos
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necessario analisar detalhadamente suas condig¢des peculiares. Isso
nos parece ainda mais importante porque a abundancia e
variedade de andlises criticas da grande tragédia criam uma
necessidade urgente de "desvincular" para tracar claramente o
caminho de compreensdo para nossa interpretacdo da pega de
Shakespeare.

Primeiramente, a critica é subjetiva, a critica do leitor —
critica francamente “diletante”. Disso fluem todas as trés
caracteristicas principais e essenciais, que a distinguem de
qualquer outra: a sua relagdo com o autor da obra, com outras
interpretagdes criticas da mesma e, por fim, com o prdprio objeto
de investigacao. Falaremos sobre todos esses trés recursos da
maneira mais breve possivel.

Em primeiro lugar, tal critica ndao € relacionada a
personalidade do autor da produc¢do em questao. Para tal critica
“nao faz absolutamente a menor diferen¢a como se chama o autor
de Hamlet — Shakespeare ou Bacon: isso nao muda nada em
Hamlet”. A produgao artistica, uma vez criada, sai do seu criador;
ela ndo existe sem o leitor, ela é apenas a possibilidade que o leitor
fornece. Na inesgotavel variedade simbdlica, isto é, de qualquer
producao verdadeiramente artistica, estd a fonte de muitas de suas
compreensoes e interpreta¢des. E a compreensdo do autor dela nao
¢ nada mais do que uma dentre vdrias possibilidades, nao a
restringindo de modo algum. “Geralmente”, diz Eichenwald, “o
escritor nao é seu melhor leitor. Ele nem sempre sabe traduzir
corretamente a si mesmo da linguagem da poesia para a linguagem
da prosa. Seus comentdrios sobre seu proprio texto artistico
costumam ser mesquinhos e impenetraveis. Em geral, ele pode nao
conhecer toda a profundidade de suas criagdes, pode nao entender
0 que criou. Seu irracional é mais significante e maior que sua
racionalidade. As vezes, a critica fornecida por suas paginas
contém revelagdes que ele mesmo nao pensou”. Por isso, o critico
nao se atenta se o autor em sua posigao historica, social e como
individuo particular (por assim dizer, biograficamente) tem as
opinides que o critico atribui a ele. Ele ndao se atenta se a
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interpretacdo da produgao que criou corresponde a biografia de
seu autor e ao espirito geral de suas produgdes. Tudo isso forja a
critica, que acha, nas palavras de A. Gornfeld “que o significado de
cada produgao artistica estd concentrado em sua ideia. Nesta esta
seu conteudo, sua justificativa. Ela compde sua esséncia, uma
esséncia unica, evidentemente, pois nada pode ter duas esséncias.
Essa ideia tnica foi procurada e encontrada, e essa busca foi
confiada aos criticos e leitores. Interpretar uma produgao, entendé-
la, significava encontrar sua ideia... Quando indagam “o que esta
producao artistica expressa, o que o autor quis dizer?”, é evidente
que supdem que, primeiramente, pode ser uma dada forma,
logicamente, expressa racionalmente o conceito fundamental da
producdo artistica e, em segundo lugar, que essa féormula é
conhecida melhor do que ninguém pelo proprio autor dela. Seria
possivel discutir sobre o significado tinico da produgao artistica,
sobre sua ideia tnica?”

A resposta negativa a isso sera, com certeza, uma famosa
banalidade. Todo tipo de produgao artistica € simbdlica, e a
variedade de sua compreensao ¢ infinita. Nao ha uma ideia tinica,
uma férmula penetrante e unificadora nao pode ser dada. “Na
fabula, como no exemplo mais elementar’, — diz A. Gornfeld —
Potiebnid mostrou como podem ser diversas e isondmicas as
interpretagdes e aplicagdes da criagao artistica. Se a fabula pertence
as criacOes artisticas, entdo, a0 menos, a moral de seu autor nao nos
é necessaria. Essa ndo é mais do que uma das possiveis conclusoes”.
Permito-me trazer um exemplo entre parénteses “para
esclarecimento”. Todos conhecem a maravilhosa fabula de
Khemnitzer “O Metafisico” e sua moral rasa. Verifica-se que a
fabula nao zomba dos sonhadores, como diria uma apostila escolar
e como faz o autor. O circulo dos sonhadores reunidos na casa de
Fausto (em “Noites Russas" de V. F. Odoiévski) pensa de outra
forma. A interpretacdo de Rostislav é mais profunda e mais
interessante do que a do autor: “Khemnitzer, apesar de seu talento,

7 Como esséncia - menor unidade analitica na THC.
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era um eco servil da filosofia prepotente® de seu tempo nessa
fabula... Perante ela, quem merece respeito é justamente o
Metafisico, que, ndo vendo sob os seus pés o buraco, afundou-se’
nele e esquecendo de si mesmo, pergunta sobre o aparato de
salvagao daqueles que perecem e indaga sobre o que é o tempo”. E
nao teria tido o mesmo destino outro grande sonhador — Dom
Quixote, o cavaleiro de triste imagem, do qual o autor zombou e a
humanidade admirou? Os exemplos poderiam se estender
infinitamente. Socrates: “Eu fui até os poetas e perguntei a eles o
que exatamente eles queriam dizer. E quase todos os que estavam
ali presentes conseguiam explicar melhor o que foi feito por esses
poetas do que eles proprios. Nao é por sabedoria que eles
conseguem criar o que criam, mas por alguma habilidade inata e
em éxtase, como os videntes e profetas”. Goethe negava a aspiracao
de investir numa ideia tinica em sua producao e etc. Potiebnid fala
sobre isso: “O ouvinte pode entender muito melhor do que aquele
que fala o segredo por trads da palavra, e o leitor pode compreender
a ideia de sua “producao artistica’ melhor do que o proprio poeta.
Essencialmente, a forga de tal produgao nao esta no que o autor
quis dizer, mas em como ela afeta o leitor ou espectador;
consequentemente, em seu inesgotavel conteiado possivel”. Se a
producao artistica nao possui uma ideia tinica, entdo todas as ideias
colocadas nela sao igualmente verdadeiras. “A consequéncia mais
imediata e necessdria dessa irracionalidade de uma produgao
artistica € a igualdade de suas diversas interpretagdes” (Gornfeld).
Por conta disso, o critico pode criar sua propria interpretacao, nao
sendo necessario se preocupar com a “refutacao” obrigatoria de
todas as anteriores!®. Dando seu entendimento como um dos
possiveis, o critico tenta afirma-lo como tal, afirmar sua

8 Original: HaxaABHBIIL.

9 SIMBI IIOA CBOMIMM HOTaMM M CUASI B Hell T10 ropAo - tradugdo literal: buracos sob
os seus pés e afundou-se neles até a garganta.

10 Bcex CyIriecTBOBaBINNX 40 HeTo - literalmente: todos aqueles que existiram até ele.
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possibilidade, sem pretender ser tinico e exclusivo e, portanto, sem
criticar os criticos.

Tal é a atitude da critica do "leitor" em relagao ao autor e outros
intérpretes de dada producado. Resta descobrir o mais importante
— arelagdo dele com a propria produgao. Toda produgao literdria
nao existe sem o leitor: o leitor a reproduz, recria e revela. "O leitor
cria o escritor... Nao existe escritor sem leitor." (Aikhenvald). “Ser
Shakespeare e ser um leitor de Shakespeare sdao fendomenos
infinitamente  diferentes em grau, mas completamente
homogéneos em esséncia”, diz, de acordo com a interpretac¢ao de
O. Wilde, Aikhenvald. O mesmo vale para o critico: “... as nogdes
de critico e leitor sao intrinsecamente sinénimas”!. Apreender um
escritor significa, até certo ponto'?, reproduzi-lo... Se o proprio
leitor ndo for um artista de alma, ndo entendera nada de seu autor.
Poesia para poetas. A palavra para surdos é muda. Felizmente,
potencialmente somos todos poetas. E é apenas por isso que a
literatura é possivel... O papel do critico-leitor consiste,
principalmente, em apreender e reproduzir a criacao alheia com
sua propria alma. E veja, se “cada novo leitor de Hamlet é como se
fosse seu novo autor” (Gornfeld), se “eu tenho o meu Hamlet, e nao
o Hamlet de Shakespeare”, se “cada geragao tem seu proprio
Hamlet, cada leitor tem o seu proprio Hamlet”, entdao nao é possivel
questionar a questdo da fidelidade de interpretagao® a
correspondéncia do meu Hamlet com o Hamlet de Shakespeare. “O
pequeno ator, o pequeno critico o interpreta, na maioria dos casos,
nao de maneira incorreta, mas de maneira insignificante, pobre,
escassa de conteudo” (Gornfeld). Desse fato fundamental da
relacdo critico-leitor com a prdpria matéria da investigacao (ele a
recria; ele é como se fosse seu novo autor; aborda-a nao de fora,
mas de dentro; sempre em seu circulo enfeiticado, em sua esfera),

11 7O K€ U KPUTHK: «...[IOHATUS KPUTHK U IUTATEAb BHYTPEHHE CUHOHUMUYHEL. .. -
BHyTpeHHe - literalmente: internamente.

12 y13BeCTHOII CTelleHN - literalmente: até conhecido ponto.

13 TO HeAB3sl CTABUTh BOIIPOC O BEPHOCTM TOAKOBaHMA - literalmente: entdo é
impossivel levantar a questao sobre fidelidade/lealdade de interpretacao.
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duas ressalvas essenciais fluem para as duas posturas estabelecidas
mais acima (a relagado com o autor e com outros intérpretes de dada
produgao). Se, por um lado, o critico ndo esta ligado a nada na
esfera da produgao investigada — nem a visao do autor, nem as
opinides de outros criticos —, por outro lado, ele estd
completamente ligado a esta producdo; se a sua percepcao
subjetiva (impressdo) ndo estiver conectada a nada objetivamente'4,
entdo ela mesma o conecta. Ele deve situar-se apenas na esfera
desta criagao todo o tempo'®, sem deixa-la nem por um minuto,
consequentemente: primordialmente, sua interpretacdo deve ser
uma interpretacdo genuina de dada produgdo, e nao algo feito
sobre ela, — nesse sentido, ela € conectada pelo autor, nao
“biograficamente”, mas na medida em que reflete nos limites dessa
criagdo, ou, melhor dizendo, é conectada pelo texto do autor da
produgao; em segundo lugar, sua opinido deve ser sustentada até
o fim e nao elaborada a partir de fragmentos e compilagdes do
julgamento alheio, — objetivamente reconhecendo a liberdade e
igualdade de todas as interpretacdes, subjetivamente o critico deve
ter em vista apenas a sua prdpria como a Unica (para ele)
verdadeira®. A. Gornfeld formula isso da seguinte forma: “O
verdadeiro artista nao precisa de tais leitores; ele os teme... Tao
caro é um leitor pensante para ele, quanto prejudicial um leitor
ativo””. (Noto em meus parénteses: ndao ¢ em Hamlet que ha
instrugdes para os atores contra a “mordaga”?)... Na liberdade do
entendimento da verdade, incorporada na arte', como na
liberdade religiosa: nao importa quao tolerante eu seja, nao

14 ecan ero cyObeKTUBHOe MHeHIe (BIledaTAeHle) He CBA3aHO HIu4eM OObeKTUBHO
- cyOBeKTUBHOE MHEHe - percepgao subjetiva; BrieyareHue — impressao.

15 pce BpeMs OH AOAKEeH HaXOAWUTLCA TOABKO B cepe dTOro TBOpeHM:A. Ordem
original: Todo o tempo ele deve localizar-se apenas na esfera desta criagao.

16 yrcruHAEI — verdadeiro.

17 qyuraTreab cOYMHSIONINII - leitor ativo.

'8 BOIAOIIEHHOM B XyJAOXKecTBe - incorporada na arte (estrutura artistica/forma,
material e contetido).

19 peanrnosHas ceoboga - liberdade religiosa (palavra-chave spinozista como
explicado no inicio do texto).
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importa o quanto eu respeite a dissidéncia religiosa, uma vez que
sou religioso, ndo posso ndao pensar que a verdade estd mais
plenamente incorporada na minha religido. E por mais que eu
entenda que sao possiveis diferentes pontos de vista sobre uma
produgao artistica, eu sempre acharei que o meu ponto de vista € o
tnico certo... Sem um certo fanatismo nao é possivel encontrar,
proteger ou incorporar a verdade... Tomando uma certa distancia,
nds podemos claramente em teoria, eu diria, racionalmente
reconhecer que nao ha o Hamlet de Shakespeare, que ha o meu
Hamlet, o seu, o Hamlet de Borne, de Gervinus, Bernais, Rossi,
Mounet-Sully — e que eles sdo todos iguais em direitos; um esta
mais perto de nds, outro mais longe, mas todos eles sao mais ou
menos verdadeiros. Esse ponto de vista é meramente racional: no
surto criador®, ele é nocivo. O critico ou o artista, que cria o seu
proprio Hamlet, deve ser fandtico. Meu Hamlet possui a verdade
absoluta — ndo ha outro e nao pode ter: apenas com esse
sentimento?! é possivel criar algo realmente seu (Gornfeld). Apenas
uma pessoa totalmente nao-religiosa pode ser absolutamente
tolerante; para a pessoa religiosa, o crente??, a tolerancia é
obrigatoria apenas superficialmente, internamente ela lhe ¢
prejudicial. O mesmo com o critico: ele tem que dizer algo préprio,
uma nova palavra, criar® seu proprio Hamlet — pode ser
“tolerante” apenas objetivamente, no prefacio, mas nao nas paginas
do seu trabalho. Resta-nos ainda falar sobre as duas consequéncias
do nosso ponto de vista na tarefa do critico-leitor, embora o
prefacio das notas do leitor tenha crescido excessivamente sem isso,
contrariando a todas as expectativas.

Em primeiro lugar, tal critica parte da premissa silenciosa do
valor absoluto da produgao realizada. Tal critica nada tem a ver com
criagdes nao-artisticas: expor sua nao-artisticidade ¢ "critica do

20 B ToAbeMe TBOpYeCTBa - literalmente: na ascensao do trabalho de criagao.
2l gactpoeHne - literalmente: humor, mindset, sentimento.

22 pepyromuii - aquele que acredita, devoto, crente.

2 cozparomuii (Part. Ativo de co3aasats - criar).
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avesso", "critica ao contrario", critica-publicista. Por isso, essa critica
considera a criagdo do escritor através da propria alma, sem fazer
notas comparativas; para ela a criagdo do escritor existe fora do
tempo e do espago, ela leva apenas a sua "reagdo a eternidade"
(Aikhenvald). Em toda a vasta escala de avaliagoes de Hamlet, de
Goethe a Tolstoi e Nietzsche: "Reconhecer Hamlet como o pinaculo
da alma humana € o que chamo de julgamento despretensioso sobre
a alma e sobre o pinaculo. Em primeiro lugar, isso € uma produgcao
fracassada: seu autor teria admitido isso a mim com uma risada se
eu lhe dissesse cara a cara", desde o seu reconhecimento como
primeira criagdo artistica até a negacao de qualquer valor artistico —
ela fica no campo mais elevado, da avaliagao absoluta e reitera
juntamente a Goethe e seu Wilhelm Meister (ndo dividindo de forma
alguma a sua compreensao, mas coincidindo com sua avaliagao):
"Estou muito distante de qualquer reprovagao do plano desta pega;
inclino-me a pensar que nunca foi criada producao mais elevada que
esta; sim, de fato, ndo foi criada". Outras avaliacdes tal critica nao faz
e ndo conhece. "La haute critique a son point de depart dans®*".

De tudo o que foi dito acima com suficiente clareza,
depreende-se que a critica do leitor absolutamente nao acha que
sua propria tarefa é a interpretagao de uma producgao. Interpretar
significa exaurir, ndo ha mais para que ler. Reconhecendo o carater
irracional de uma producao artistica, o critico ndo quer interpreta-
la. "A mais alta critica", diz O. Wilde, “vé na arte nao uma expressao
do pensamento, mas uma expressao da impressao. O critico pode
ser um intérprete, se assim desejar. Ele pode passar de uma
impressao sintética a andlise ou a interpretagdio — mas interpretar
uma produgao artistica nem sempre € o propodsito do critico. Ao
contrario, ele tem o direito de intensificar o seu mistério, de
envolver tanto o criador quanto a cria¢cao na névoa do maravilhoso,
tao cara aos deuses e aos adoradores”. O critico tem o direito de
dizer, nas palavras de Apollon Grigodriev: “Minha teoria é obscura,

2«Bocropr — BOT C 4ero HauYMHaeTCsI BBICOKasi Kputuka» - “O deleite é onde a critica
elevada comega”.
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leitores, ndo é verdade? O que fazer entdo? Ela corresponde ao
tema.” Se Goethe estava certo quando disse que “quanto mais
inacessivel a razao da produgao, mais elevada”, entao interpreta-
la, tornd-la mais acessivel a razao significa humilha-la. O. Wilde
diz: “H4 dois modos de ndo gostar de arte. Um é simplesmente nao
gostar. Outro é gostar dela de maneira racionalista”. “A tarefa
fundamental do critico consiste na transmissao das suas proprias
impressoes.” Por conta disso, tal critica pode ser dividida em dois
tipos: a primeira é o critico como artista, critico-criador, que recria
ele mesmo as criagdes artisticas. Outro tipo de critica € o critico-
leitor que tem de ser um poeta silencioso (“Abengoado aquele que
foi poeta silenciosamente"). As notas dele sio meramente do leitor,
nao possuindo significado de criacao independente. O critico mais
do que ninguém esta consciente do “tormento da palavra” no
processo do préprio trabalho, embora, ao que parece, nenhum dos
criticos nunca se queixou disso, considerando que seu dever € ter
capacidade de falar tudo claramente, interpretar, complementar e
esclarecer o que nao foi expressado ou dito pelo autor. Por isso se
até “o pensamento falado ¢ uma mentira” (Tiatchev), se até o
pensamento... empalidece ao passar pela expressdao, como é dito
em “Noites russas”, de V. F. Odoiévski (um excelente livro
elaborado inteiramente sobre isso), além do mais nenhuma palavra
consegue transmitir tal “sentimento de choque”, que por si s6 tem
a compreensao verdadeira da produgao artistica, como disse Tik.?
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ESTETICA E EDUCACAO ESTETICA NA PERSPECTIVA
HISTORICO-CULTURAL DE VIGOTSKI

Elisangela Moreira Peraci'
Carolina de Souza Freire?

Percorrendo os caminhos da historia da Estética

A beleza resulta do dominio da forma sobre o obscuro da matéria.
Plotino

O presente artigo tem como objetivo discutir o conceito de
estética na perspectiva de Lev S. Vigotski, bem como apontar a
importancia da educacdo estética para o desenvolvimento humano.
As autoras propdem uma analise acerca do impacto desse conceito
no estudo da relagdo do ser humano com a arte no campo dos
afetos. Tal tese tem implicagdes profundas ndo apenas para o
ambito da psicologia da arte, como também para todo o aspecto
psicoldgico do ser humano, incluindo o campo afetivo-intelectual.
Para avangar nessa discussao faz-se necessario buscar as raizes
histdricas do conceito de estética e o modo como ele se desenvolveu
e tomou espagos em nossa sociedade.

A palavra estética deriva do grego aisthesis e significa
sensacao, sentimento. A estética analisa o complexo conjunto de
sensacoes e sentimentos. Investiga sua integracao nas atividades
fisicas e mentais do ser humano (Rosenfield, 2006).
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Na antiga Grécia o objeto belo era o que deleitava os sentidos,
porém, além dos aspectos perceptiveis que exprimiam a beleza do
objeto, no caso do corpo humano, também estavam inerentes as
qualidades da alma e do carater que eram percebidas com os olhos
da mente. A primeira compreensao de beleza ligava-se as diversas
artes. Além disso, a arte grega dispunha em primeiro plano a visao
subjetiva (Eco, 2004).

Na época da filosofia classica o conceito de estética estava
relacionado ao belo. O belo era definido como a propriedade do
objeto, sendo um objeto que poderia ser percebido e estudado. Esse
periodo, inspirado pela filosofia e pelo pensamento platonico,
designou o status do belo maior a natureza que a arte. E com Hegel
que essa conjuntura muda de direcdo e o belo da arte passa a ter
primazia em relagao ao belo da natureza. Inaugura-se assim a
filosofia da arte. (Suassuna, 2013).

Pela influéncia de Kant o campo da estética comega a se
subdividir e juntamente com o belo surge a ideia do sublime. Por
inspiragao de Aristdteles, resgata-se o feio da comédia, cujo foco
era a desordem e nao a suposta harmonia convencional. Em busca
de sistematizar a fragmentacao da estética, os pods-kantianos
propuseram que ela nao deveria ser uma filosofia, mas deveria ser
considerada uma ciéncia. Dai surge o nome Estético para designar
todo o campo em substituigao a palavra belo, dessa forma, o belo
seria apenas mais uma das categorias do estético. Por essa razao,
emerge a ideia da ciéncia do estético e ndo mais a filosofia do
estético. Assim, o nome estético passou a designar o campo geral
da Estética incluindo todas as demais categorias como o tragico, o
sublime, o risivel, humoristico, e o belo para aquele tipo especial,
cuja caracteristica principal era a harmonia (Suassuna, 2013).

Segundo Suassuna (2013), ao definir a estética do belo como
faziam os fildsofos convencionais ocorreria a rejeigao a todo um
grupo de artistas que buscavam a estética do feio na arte e, também,
nas proposicoes pos-kantianas sobre o feio e 0 mal. De acordo com
0 autor, a estética pode ser definida como filosofia da beleza, pois
ao belo parece pertencer todas as categorias da existéncia humana;
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seja 0 amargor, a aspereza, 0 monstruoso, o contraditdrio, o tragico,
0 comico e, também, o belo cujo conceito € de ser usufruido em
harmonia na medida que € desfrutado serenamente. O autor ainda
nos aponta que a Estética € um modo de reformulagdo de toda a
tilosofia relacionada a beleza e a arte e, por essa razao, se faz
necessario examinar a questdo do método pelo qual devemos
analisa-la. A partir dessa reformulagdo, a estética passa a
considerar as relagdes entre a arte, o conhecimento e a natureza. E
por essa possibilidade filosofica do real é que buscamos aproximar-
nos da esséncia da beleza. Essa aproximagdo nos levou
historicamente a encontrar visdoes de mundo dicotdmicas,
extremamente complexas e divergentes em relacao a beleza. Tais
visOes ou opgdes conduziram a um outro modo de pensar o método
estético, a saber: o racionalista e irracionalista, objetivo e subjetivo,
cientifico e filosofico, este ultimo considerando a natureza como
um método superior (Suassuna, 2013).

Ao estudar o Belo de forma geral estaremos tocando em todos
os problemas da estética, desde um olhar focado em sua natureza
ou partindo dela, necessariamente em torno de uma questao
filosdfica. A beleza comecou a ser debatida primeiramente por
Platao. Segundo sua visao idealista do mundo, a beleza de um ser
material qualquer dependeria da maior ou menor relagao que
possuisse com a beleza absoluta, pura, eterna e imutavel que
pairasse no mundo das ideias. A alma humana, agora exilada do
mundo das esséncias superiores, Ser da beleza e do bem, perece no
mundo em ruina da feiura, morte e decadéncia. Entretanto, por
nossa lembranca e saudade daquele mundo e por carregarmos em
nos o espelho daquele belo e encantador mundo superior, sempre
estaremos recordando nossa antiga morada, nossa esséncia.
Entretanto, a beleza da alma é superior, eterna, verdadeira e nossa
dialética, se é assim que podemos dizer, consiste na vida terrestre
na luta entre o reconhecimento da beleza da alma com a rudimentar
humana. Sendo assim, para Platao, o belo consistia na busca pelo
caminho do amor, do sensivel e da beleza absoluta, aquela do Ser
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supremo e ao percorrer essa senda a beleza causava prazer,
arrebatamento e delecdo (Suassuna, 2013).

Contrariamente a Platao, Aristoteles foi materialista, digamos
assim, na ideia sobre o belo, pois sua referéncia para pensa-lo
esteve pautada nas coisas concretas, humanas e da terra. Ele tratou
de definir objetivamente e de uma perspectiva realista a esséncia
da beleza, considerando-a como constructo de proporgao, beleza,
harmonia e grandeza. Além disso, ele inclui o feio, visto como
desarmonia, para o campo estético. Também surge um aspecto
subjetivo, pois emerge o modo contemplador da beleza do objeto,
ou seja, a beleza agrada ao sujeito pelo simples fato de ser
apreendida e constante. A arte, para Aristdteles, ¢ um testemunho
do mundo contido em uma outra realidade transformada. A
realidade contém verdades tao grandiosas quanto o idealismo
presente e que transferem-se para o mundo exclusivamente
superior das esséncias (Suassuna, 2013).

Aristdteles inaugura o conceito de catarse e integra o equilibrio
passional e espiritual, cujo efeito essencial situa-se na conexao entre
os dois em que a unidade entre sensibilidade e inteligéncia se faz
presente. Tal catarse conduz os mecanismos fisiologicos e
psicoldgicos a outro nivel, purificando sentimentos tragicos. E a
compreensao acompanhada da logica das agdes e das emogdes que
levam a transformacgao (Rosenfield, 2006).

Plotino inaugura seu pensamento sobre o belo embasado na
ideia platonica acerca da beleza, pois conecta novamente a beleza
das coisas terrestres a beleza absoluta. Entretanto, ele vai mais
longe em seu pensamento em relacdo ao mestre, pois direciona
para uma discussao mais aprofundada em relacdo a prépria
esséncia da beleza e sua conexdao com a forma. Ele caminha para
entender a esséncia da natureza da beleza. Plotino, apesar de dar
primazia a beleza e ao bem, nao deixa de manifestar a necessidade
de estudar o feio e o mal. Ele resolve o problema do prazer estético
de forma muito interessante. Para ele, a alegria que a alma sente ao
observar uma obra de arte tem sua origem no fato de que nos
sentimos diante da faisca de outra alma humana, como se a fagulha
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ou o brilho da alma do artista pudesse tocar nossa alma. A obra nos
da o prazer do reencontro (Suassuna, 2013).

Kant desloca o centro da beleza do objeto para o sujeito e esse
denominador muda tudo no ambito da estética. Para ele, seria
impossivel solucionar o problema estético da beleza e da arte, pois
havia uma grande diferenga entre o juizo estético e o juizo do
conhecimento. O primeiro nao emite conceitos e depende de uma
simples reagdo agradavel daquele que contempla. E caracteristico a
auséncia de conceito, mas exige uma validez universal. O segundo,
possui conceito e validez geral, pois se baseia na propriedade do
objeto. E preciso pontuar também o juizo sobre o agradével, ele esta
calcado apenas numa sensacao de prazer do sujeito e numa reacao
puramente pessoal ausente de validade geral. Segundo Suassuna
(2013), Kant ao afirmar que a beleza ndo estd no objeto, mas no
modo como o espirito vé o objeto, torna impossivel qualquer
julgamento das obras de arte. Por outro lado, o fato da beleza nao
ser vista apenas como meramente intelectual traz a importancia
fundamental da imaginagao (Suassuna, 2013).

Rosenfield (2006) salienta que Kant coloca o belo no ambito do
juizo pessoal com o direito de ser analisado no mesmo nivel em que
os demais juizos logicos ou éticos. Além do mais, o prazer estético
difere da satisfacdao sensivel bioldgica e cognitiva e ndo coincide
com o cumprido dever ético. No mundo das experiéncias estéticas
o sentimento da beleza nos libera da submissao mecanica as regras
desse entendimento do dever ético e das demandas do desejo
sensivel. Ainda segundo esse autor, o que € original em Kant diz
respeito a universalidade para todos os seres racionais da relagao
subjetiva de prazer diante do belo.

Schiller, com a teoria da Aparéncia estética apoiada pelos
termos da estética fenomenologica, propunha que o mundo da arte
e da beleza seria um mundo da aparéncia. Para esse autor, a
aparéncia estética seria obra dos homens enquanto que a realidade
seria obra das coisas. Suas ideias influenciaram Schelling, que num
retorno neoplatonico apresenta a estética metafisica do carater
ideal da Beleza com a ideia do Absoluto. Além do mais, o ser

65



humano em Schelling é visto em liberdade frente a0 mundo como
necessidade e objeto (Suassuna, 2013).

Para Hegel a arte é a forma em que o espirito se eleva a
aparigao fenoménica, ¢ um modo particular. A arte seria uma forma
ou um modo de ser em que o ser humano e sua atividade cultural
manifestam-se de forma sensivel. E uma producio cultural nio
utilitdria em que algo do ser humano encontra-se refletido em uma
determinada esfera material, um modo como a consciéncia humana
se constitui e encontra a si mesma. A forma artistica ¢ uma maneira
de plasmar a autocompreensao do ser humano e seu entorno, é um
veiculo cognitivo e sua matriz de formacao humana que coloca o
sujeito em contato com sua propria histdria de evolugao cultural.
Assim, para Hegel a arte ¢ um modo de ser em que o individuo e
sua atividade cultural manifestam-se de forma sensivel e necessaria
(Ramon, 2020).

Segundo Ramon (2020), o ser humano ao se constituir como
instancia observadora, transformadora e investigadora do mundo,
ird ao longo de seu desenvolvimento historico construir certos
objetos que serdo espelhos sobre si mesmo e seu modo de vida e a
isso podemos reconhecer as obras de arte. Essa necessidade da arte
ird desembocar, ao fim e ao cabo, em uma concep¢ao emancipadora
sobre o ser humano que considera sua liberdade efetiva e implica
um estabelecimento pleno no mundo. Para Hegel, o destino
histérico da humanidade é ancorar no mundo terreno toda a
atividade cultural humana objetiva. A forma e contetido livre na
arte sao um ditado politico fundamental da estética hegeliana.

A Estética como disciplina académica toma corpo apenas no
século XVIII com a investigagao do filésofo alemado Alexander
Baumgarten. Anteriormente, a estética estava imersa nas
abordagens da filosofia, seja como reflexdes auxiliares, seja
lancando luz as problematicas éticas ou a teoria do conhecimento.
Entre 1750-1758 Baumgarten publica duas obras em que separa a
doutrina da beleza estética das outras partes da filosofia
(Rosenfield, 2006).
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Analisando a histdria do conceito de estética e todos os seus
aportes filosoficos, faz-se necessario pensar acerca de seus limites
tedricos e metodoldgicos. Para isso, conversaremos com Vigotski e
a Teoria Historico Cultural para discutir o tema, bem como ampliar
a andlise sobre o que se encarna no campo da estética.

Vigotski (2008)%, afirma que a psicologia seria a responsavel
por tracar a fronteira que divide a estética contemporanea em
psicologica e nao psicoldgica. Tal conceitualizacdo marca um
divisor de dguas nos estudos do mundo da arte. O autor aponta
dois caminhos histéricos no ambito da estética: a estética de cima,
cujas formulagoes de leis sdo pautadas na natureza da alma e em
premissas metafisicas, e a estética de baixo pautada em
experimentos primitivos. Ambas concep¢des imergiram em
profunda crise tanto tedrica quanto metodoldgica.

Com o objetivo de solucionar o problema, Vigotski propde nao
apenas uma mudanga radical nos principios de investigagdao, mas
também a constru¢ao de um novo método e uma nova maneira de
repensar o problema. Dessa forma, o autor aponta a arte como sendo
determinada e condicionada pela psique social do ser humano e,
principalmente, afirma que “a arte sistematiza uma esfera muito
especial da psique do homem social: suas emogdes” (Vigotski, 2008,
p.34, traducgao nossa). Assim, “os sentimentos e as emogdes que
emergem apOs entrar em contato com uma obra de arte estao
socialmente condicionados” (Vigotski, 2008, p.43, tradugdo nossa). O
autor nao so posiciona a arte no campo da psicologia, como também
situa as emogdes como eixo central, responsaveis pelas reagoes
estéticas do ser humano (Vigotski, 2008).

Por essa razao a arte diferencia-se de qualquer outra criagdo
cultural, pois vai além dos limites do pensamento verbal, logico e
objetivo. Ela expressa de forma emocional outro modo de pensar com
atravessamentos e marcas emotivas e sentimentais na psique humana,
cujo carater € em esséncia afetivo e volitivo (Gongalves, 2022).

3 Referenciado como VYGOTSKY, L. S. — respeitando a grafia do livro em questao,
em lingua espanhola.
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A arte por estar enraizada na vida e na prépria humanidade
nao se descola das atividades humanas, bem como do conjunto de
emogoes contidas nessa humanidade. Em razao desse complexo
sistema psicoldgico do qual a arte faz parte, é necessdria a criagao
de um novo método e de um sistema objetivo de psicologia da arte;
“questao de vida ou morte para todo este campo de conhecimento”
(Vigotski, 2008, p.4, tradugao nossa).

Segundo Marques (2015), é possivel dizer que Vigotski fez
reflexdes no campo da estética como ciéncia auténoma, pois ele
estudou uma determinada obra sem fazer reflexdes gerais sobre ela
ou aplicar conhecimentos da ciéncia psicoldgica na obra de arte.
Sendo assim, Vigotski (2008) desenvolve um método préprio para
estudar a psicologia da arte. O método objetivo analitico, o qual
parte da analise artistica para chegar a uma sintese psicoldgica.

O que diferencia o método Vigotskiano dos demais é que ele
nao busca analisar a psicologia do autor e tampouco do espectador,
pois, para ele, ¢ impossivel fazé-lo sobre a base de uma
interpretagdo simbdlica. Seu estudo da arte ira focar-se na forma e
no material da obra. Segundo ele, “a arte é o reconhecimento da
preponderancia do material sobre a forma artistica, ou, o que vem
a ser o mesmo, o reconhecimento na arte das técnicas sociais das
emocoes” (Vigotski 2008, p. 23, traducao nossa).

A partir do método analitico objetivo, Vigotski (2008)
estrutura e recria a reagao estética estabelecendo suas leis gerais.
Para o autor, “toda obra de arte possui um sistema de estimulos
organizados de forma consciente e intencionalmente de modo que
excitem em uma reacdo estética e ao analisar a estrutura dos
estimulos, reconstruimos a estrutura da reacao” (Vigotski, 2008, p.
47, tradugao nossa).
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Vigotski e a estética dos afetos

El milagro del arte nos recuerda mucho mds a otro milagro de los Evangelios: la
transformacion del agua en vino
(Vigotski, 2008, p. 228, tradugdo nossa)

No livro Psicologia da Arte, uma das obras mais emblematicas
e importantes de Vigotski, a arte ndo tem o papel de ser um
antidoto para “salvar a humanidade de seus vicios sem que tenha
tarefas e objetivos positivos que cumprir na psique humana”
(Vigotsky, 2008, p.108). Para o autor, “a arte é o trabalho do
intelecto e de um pensamento emocional muito especial”
(Vigotsky, 2008, p.74, traducao nossa).

Vigotski (2008) concorda com Hennequin sobre a obra de arte
ser uma combinacdo de simbolos estéticos destinados a produzir
emogOes nas pessoas, assim o objetivo de Vigotski é analisar e
recriar as emogoes que emergem da obra de arte. Ainda para o
autor, a emogado artistica se diferencia da emog¢ao comum pela
forma como se libera, pois se utiliza de uma via muito intensificada
da imaginagao. O modo de manifestacao emocional e o tempo em
que ela tarda em se manifestar é o traco distintivo de uma emogao
artistica. A arte é uma emocao central, uma emocao inteligente que
ao liberar-se no cortex cerebral manifesta-se em forma de fantasia
em vez de utilizar-se da agdo imediata.

Toda obra artistica inclui sempre uma contradicao afetiva, pois
nos provoca sentimentos conflituosos, produzindo uma explosao
de emocodes contrarias que se liberam em forma de catarse, esse é o
verdadeiro efeito da obra de arte e por isso ela é definida por
Vigotski como ferramenta das emogdes, pois ela organiza o nosso
comportamento. O resultado dessa reagdo é a transformagao das
emocgoes (Vigotski, 2008).

Partindo desse principio, os afetos dolorosos e desagradaveis
se descarregam e se transformam em seus opostos. A base desse
processo manifesta-se devido a contradi¢do que € inerente a
estrutura da obra artistica, pois em toda obra de arte existem
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emocoes geradas pelo material e sua forma. Assim, Vigotski
pergunta: como se interrelacionam os dois tipos de emocgoes
provenientes da forma e do contetido? Nas palavras do autor,

é uma relagao de antagonismo; os dois tipos de emocdo movem-se em
diregdes opostas. A lei da resposta estética é a mesma para uma fabula que
para uma tragédia: compreende um afeto que se desenvolve em duas direcoes
opostas, mas alcanga a aniquilacdo como seu ponto de extingdo (Vigotski, 2008,
p-264, tradugao nossa).

Esse é o processo da catarse produzido sempre pelo conflito entre
a forma, o contetido e o material, ou seja, pela obra de arte em si. “Uma
obra de arte sempre contém um conflito intimo entre seu contetido e
sua forma e o artista alcanga esse efeito por meio da forma que destroi
o conteudo” (Vigotski, 2008, p. 265, tradugao nossa).

Esse embate da contradicao emocional suscitada pela arte tem
raizes fundamentalmente sociais engendradas no drama da vida
vivida. A emocao ¢ individual, mas somente por meio da obra de
arte ela se converte realmente em social, sendo assim “a arte é uma
“emocgao social” expandida ou uma ferramenta das emogdes”
(Vigotski, 2008, p.297, tradugao nossa). E por isso a arte estd imersa
em uma complexidade e variabilidade que implicara algo além de
uma pura transmissdao de pensamentos, pois a catarse permite a
profunda transformacgdo de tais emogdes em emogoes opostas e
consequentemente em sua superacao.

Sendo assim, “a arte liberta um aspecto de nossa psique que
ndo encontra expressao em nossa vida cotidiana” (Vigotski (2008,
p. 298, tradugao nossa). Ela liberta o que a vida ndo da conta, ou
seja, “ao que parece, a possibilidade de libertar na arte as emogoes
tumultuosas que nao podem canalizar-se e encontrar uma
expressao na vida normal é a base bioldgica da arte. Nosso
comportamento, tende a manter nosso organismo em equilibrio
com seu entorno” (Vigotski, 2008, p.300, tradugao nossa). Em
outras palavras, a arte parece ser um meio psicoldgico para
equilibrar o entorno social. Recorremos a ela em momentos criticos
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da vida e por isso ela deve ser considerada como um processo de
criagao (Vigotski, 2008). Em suma, como nos explica Vigotski,

Para fazer arte requer-se um ato criativo de dominar esse sentimento,
resolvendo-o, conquistando-o. Somente apds realizar esse ato, entdo,
somente entao, nasce a arte. Por isso, a percepcao da arte exige criacao: nao
basta experimentar sinceramente o sentimento ou os sentimentos do autor;
também devemos dominar criativamente os préprios sentimentos e
encontrar a propria catarse; s6 entdo o efeito da arte estara completo
(Vigotski, 2008, p. 303, tradugao nossa).

Por meio de experiéncias fantasticas se produz uma base de
fundo emocional que é absolutamente enraizada no real. Sendo
assim, é possivel observar que a imaginacao e a emogao sao um
mesmo processo e a “fantasia € a expressao central de uma reacao
emocional” (Vigotski, 2008, p.258, tradugao nossa). Além disso, a
arte ¢ uma descarga explosiva de energia que introduz
efetivamente a ordem e a harmonia das nossas emogoes. Essa
economia de emogdes aparece quando buscamos entender o
significado social da arte, pois “a arte é o social em nds" (Vigotski,
2008, p.304, tradugao nossa). Nas palavras do autor,

o social também existe quando existe apenas uma pessoa com suas
experiéncias e tribulagdes individuais. Por isso, a agao da arte ao realizar a
catarse e jogar dentro dessa chama purificadora as experiéncias, emogdes e
sentimentos mais intimos e transcendentes da alma € uma agao social (...) A
fusao de sentimentos fora de nds acontece somente por causa da for¢a do
sentimento social que é objetivado, materializado e projetado fora de nds e
fixado entdo em objetos artisticos externos que se converteram em
ferramentas da sociedade. A arte é a técnica social das emog¢des, uma
ferramenta da sociedade que leva os aspectos mais intimos e pessoais de
nosso ser ao circulo da vida social. Seria correto dizer que a emocao se torna
pessoal quando cada um de nés experimenta uma obra de arte; torna-se
pessoal sem deixar de ser social (Vigotski, 2008, p. 30, tradugao nossa).

O certo € que a arte produz uma agao extremamente complexa

com nossas emogoes, pois € responsavel por singulariza-las. A arte
retira da vida e do social todas as complexas relagdes emocionais e
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as transforma, as neutraliza e estrutura nosso comportamento e
nossas vivéncias emocionais, levando-nos a consciéncia da
particularidade. Consciéncia, concebida como uma estrutura
organizadora do comportamento humano e que se refere a vivéncia
das emog¢des humanas que é possibilitada pela vivéncia estética da
obra de arte. A arte é um significado vivo, por meio da reacao
estética, da promocao do desenvolvimento psicologico. Conecta
uma diversidade de vivéncias didrias possibilitando a criacdo,
expressao, interpretacao e partilha de signos artisticos. Em suma, a
consciéncia da particularidade é a marca registrada dosignificado
psicoldgico (Pederiva, 2013).

Por essa razao, é importante destacar o significado emocional
impresso nos signos artisticos, bem como nas vivéncias emocionais
de cada pessoa. Entender o que € estética para Vigotski torna-se de
extrema importancia para o posicionamento diante da educacgao
estética, pois vai muito além de ensinar as criangas lancando mao da
musica, ou apresentar pecgas de teatro ou atos musicais nos dias
comemorativos. A estética para Vigotski pode ser entendida como o
estudo da relagao do ser humano com a arte no campo dos afetos e
essa relacao propicia profundas mudangas no psiquismo humano.

A arte transforma criativamente a realidade; as coisas e os
objetos adotam um novo significado, portanto, ela nos auxilia na
auto-regulagdo de nossas emogdes onde a vida nado basta. As
lacunas de entendimento emocional que geralmente fariamos de
forma direta sao reorganizadas pela via da experiéncia estética.

Consideragdes finais: por uma educacao estética dos afetos

A Teoria-Historico Cultural de Lev. S. Vigotski nos d4 muitos
caminhos para pensar uma educagao estética que promova o
desenvolvimento pleno do ser humano. Ja sabemos que as
vivéncias estéticas infantis, como aponta o préprio Vigotski (2003),
nao devem ser reduzidas ao significado de entretenimento ou gozo,
muito menos devem estar a servi¢o da pedagogia ou dos curriculos
escolares de forma instrumentalizada, tampouco a arte deve
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prestar-se a responder questdes morais ou transpor a estética fins
alheios a ela e que estao conectados ao carater social e cognitivo.

A educacao estética deve ser vista como um fim em si mesma,
ou seja, deve ter como foco as vivéncias emocionais. Se a estética
para Vigotski pode ser entendida como um estudo relacional do ser
humano com a arte no campo dos afetos, todo o resto relacionado
ao campo pedagdgico se esvai como método em si. Isso porque os
afetos sao o dinamo de toda a relacao ser humano-arte.

A reacao estética para Vigotski (2003) ndo objetiva repetir a
reagao real, ao contrario, seu papel reside na total superacao e
vitoria sobre a realidade. Nas palavras do autor:

[...] toda obra de arte é portadora de algum tema material real ou de alguma
emocao totalmente corrente no mundo. No entanto, a tarefa do estilo e da
forma reside justamente em superar esse tema real material ou esse carater
emocional de uma coisa e antecipar algo totalmente novo. Por isso, desde as
mais remotas épocas, o significado da atividade estética foi entendido como
uma catarse, isto ¢, como uma resolugao e uma liberacao do espirito das
paixdes que o torturam” (Vigotski, 2003, p. 233).

Podemos pensar que a produgao do novo que surge por meio
das reagOes estéticas € desenvolvimento. Sendo assim, uma
verdadeira educagao estética é aquela que promove o
desenvolvimento humano de forma plena e integral. Que
transforma as vivéncias emocionais em algo novo, transformando
também a atividade consciente do ser. Assim, “o sentimento
estético deve ser objeto de educagao como todos os outros, s6 que
através de formas peculiares” (Vigotski, 2003, p. 237).

Desta forma, o principio geral da educacao estética seria
ampliar “ao maximo os limites da experiéncia pessoal restrita, para
organizar o contato da psique da crianga com as esferas mais
amplas possiveis da experiéncia social ja acumulada, para inserir a
crianca na rede da vida com a maior amplitude possivel” (Vigotski,
2003, p. 238). E para compreender uma obra de arte faz-se
necessario métodos de interpretagao ldgicos e para isso exige-se um
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modo de aprendizagem especifico e muito peculiar, bem como
formas de elaboracdo especiais para recriar as obras artisticas.

A arte é um ato criativo que nao se pode ensinar. Entretanto,
isso nao significa que o educador ndo deva organizar o espago
pedagdgico para esse processo. Desse modo, torna-se importante
apontar que o fundamento para uma educagao estética na teoria de
Vigotski (2003, p. 239) sera “inserir as rea¢des estéticas na propria
vida. A arte transforma a realidade ndao s6 em construgdes da
fantasia, mas também na elaboragao real das coisas, dos objetos e
das situacoes”. E isso refletira em uma reelaboracao criativa da
realidade e da prdpria consciéncia das nossas vivéncias emocionais
que trardo vida e cor as vivéncias cotidianas e ao nivel de criagao.

Nesse sentido, reduzir a arte apenas ao que foi apontado no
inicio das conclusdes desse artigo seria reduzir toda a atividade
criadora do ser humano. A arte é um processo psiquico que ordena
a realidade, transforma as relacdes sociais e emocionais,
impulsionando o processo de criagao humana. E uma explosao de
sentimentos que promove o desenvolvimento humano porque
transforma o velho em algo novo, cria novas emogdes, educa e
reeduca o organismo e transforma a vida.
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EDUCACAO ESTETICA COMO POTENCIA
TRANSFORMADORA

Tara Txai Pimentel de Souza!

Comecando...

O presente capitulo busca refletir sobre a relacdao entre o ser
humano e a arte. Consideramos fundamental pensar sobre esse
tema, pois a arte € uma atividade humana que, segundo Vigotski
(1999, p.320), organiza o comportamento. Porém, a arte muitas
vezes ocupa um lugar secundério na vida cotidiana do ser humano.
S6 nos permitimos ir ao cinema, a museus ou a shows quando
temos um tempo “livre”, sem demandas trabalhistas nem
familiares. Mesmo em ambientes educacionais, a arte ndo ganha
destaque, quando trazida, ¢ colocada de modo que se busquem
outros fins, alheios ao sentimento estético. A intencao deste
capitulo € trazer algumas reflexdes acerca dos processos
vivenciados pelo ser humano quando em relacdo com a arte.
Observamos que, ao longo de seu desenvolvimento, a relacao
pessoa-meio, que, na teoria histdrico-cultural, caracteriza-se como
uma unidade, em que os afetos estdo na centralidade do processo.

A vivéncia — menor unidade pessoa-meio, perejivinie para Vigotski (2018) —
nas artes, em sua expressdo, percep¢ao e, ou criagdo, singulariza o
sentimento, de acordo com as experiéncias de cada pessoa, possibilitando a
consciéncia dos afetos particulares e equilibrando o campo emocional por
meio da autorregulagao. (Pederiva et al., 2022, p. 11)

! Graduada em Pedagogia pela Universidade de Brasilia (2020); pds-graduada em
Educagao Infantil segundo a Perspectiva Histérico-Cultural pelo Instituto Saber;
mestranda em educacado pela Universidade de Brasilia (UnB). Com experiéncia na
educagdo infantil, atua principalmente nos seguintes temas: teoria histdrico-
cultural, educagao, estética e arte. iaratxai@hotmail.com
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Buscamos nos aproximar dos processos psicoldgicos que
ocorrem nas vivéncias estéticas. Para isso, dialogamos com
Vigotski que, em seu aspecto psicoldgico, estuda essa relagao de
modo a ressaltar a sua importancia para a constituicdo da
consciéncia humana. Para tal reflexdo, nos aproximamos, no
primeiro momento, de pensamentos sobre a atividade interna que
suscita a arte, sua funcado bioldgica, cultural e como técnica social
dos sentimentos. No segundo momento, tratamos da perspectiva
da arte como catarse e como ocorre a sublimagao dos sentimentos.
Logo, dialogamos com o ambito educacional, buscando
compreender as reverberagdes de uma educagdo que considera a
arte como parte fundamental para a constituigao do ser humano,
de sua consciéncia e de suas relagoes. Com isso, temos a intencao
de trazer breves reflexdes acerca dos processos presentes na
vivéncia artistica.

Entre flores e frutos

Para iniciar, gostaria de trazer uma cena vivenciada e que
possibilitou algumas reflexoes:

Certa noite, uma noite tranquila e quente, dois amigos
sentados a uma mesa assistiam a um grupo tocando chorinho. Um
pandeiro, um violdo e uma sanfona. O siléncio pairava entre os
amigos, que atentamente observavam tal apresentacdao. O choro
preenchia o lugar, apesar deste nao ter paredes.

— Amo isso! Ficar sem fazer nada. Sentado, ouvindo musica. -
disse um deles.

O siléncio novamente se apresentou, deixando soar apenas os
instrumentos.

Apesar da presenca do siléncio e da pouca comunicacao entre
os amigos, ali estava sendo realizada uma atividade. Essa
atividade nao precisa ser manifestada externamente para
acontecer. Internamente, ela se movimenta suscitando
sentimentos. A arte apenas comeca pelas sensa¢des, mas toda a
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reagao provocada por ela passa por um complexo processo. Como
disse Vigotski (1999, p. 249):

Em arte a reagdo apenas comega pelo fato da percep¢do sensorial, mas,
evidentemente, ndo se conclui, e por isto se faz necessario nao iniciar a
psicologia da arte pelo campo que costuma operar com as emogdes estéticas
elementares, mas partindo de dois outros problemas: do sentimento e da
imaginagao.

Em apresentagdes musicais, ao assistir a um filme, ao ouvir
uma musica, ao se colocar diante de um quadro ou de uma
escultura, temos a sensacao de estar no lugar de receptores daquilo
que a arte “emana”. Mas serd que os sentimentos que sao ali
suscitados e a reagao estética provocada pela arte estao num lugar
de passividade do organismo? Vigotski (2003, p. 229) diz:

Evidentemente, a obra de arte ndo é percebida com uma total passividade
do organismo, nem apenas com os ouvidos ou os olhos, mas mediante uma
muito complexa atividade interna em que a visado e a audi¢ao sao apenas o
primeiro passo, o impulso basico.

As flores, receptaculos por natureza, recebem o poélen trazido
pelas abelhas e comegam uma complexa atividade interna que sera
manifestada externamente apenas no crescimento do fruto. O fruto
ja nao ¢ flor, mas surge a partir de um complexo movimento de
reestruturagao do que foi recebido do mundo externo. A flor nao é
fruto, mas carrega em si a poténcia de se transformar em um. Uma
flor isolada, que ndo tem contato com polinizadores, nao podera
desenvolver essa poténcia. Se nos, assim como as flores, fossemos
receptaculos das emogdes presentes em obras de arte, o resultado
da reacdo estética seria sempre o mesmo para todas as pessoas.
Diferente da reacao estética, as flores de pitanga s6 poderao gerar
pitangas, nunca gerarao acerolas. Ja a reacao estética nos suscita
sentimentos variados, a depender da atribuicdo de sentido e
significado de cada um as formas, sons, cores e movimentos
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organizados naquela obra, como diz Vigotski. Além disso, os
sentimentos que a arte gera nao acarretam a manifestagao deles:

O trago distintivo da emogao estética é precisamente a retencdo de sua
manifestacdo externa, enquanto conserva ao mesmo tempo uma forca
excepcional. Poderiamos demonstrar que a arte ¢ uma emocao central, ¢ uma
emocao que se resolve predominantemente no cortex cerebral. As emogdes
da arte sao emogoes inteligentes. Em vez de se manifestarem de punhos
cerrados e tremendo, resolvem-se principalmente em imagens da fantasia.
(Vigotski, 1999. p.267)

A retencdo da manifestacdo externa da reagdo estética
possibilita que nos relacionemos com essas emogoes de outro
modo, porém, é essa retengao da externalizagdo que nos causa a
falsa sensacao de passividade. Por um lado, a arte possibilita
“sistematizar ou organizar o sentido social e dar vazao a uma
tensao angustiante” (Vigotski, 1999. p. 310), constituindo a fungao
bioldgica da arte que possibilita um encaminhamento das emogdes
que ndo encontraram vazao na vida. Por outro lado, a arte torna a
particularizacao emocional da criagao artistica parte da vida social,
constituindo assim uma “técnica social dos sentimentos” (Vigotski,
1999. p. 315).

Compreendemos, entao, que a arte provoca uma atividade
interna que perpassa o ambito afetivo possibilitando novos modos
de relacionamento, transformando a consciéncia sobre as emocgoes.
A seguir, vamos nos aproximar dessa transformagao catartica que
a arte possibilita a partir da musica “O dia em que a Terra parou”
de Raul Seixas.

O dia em que a Terra parou

A musica “O dia em que a Terra parou”, de Raul Seixas, criada
em 1977, ano em que ainda viviamos uma Ditadura Militar no
Brasil, teve seu titulo inspirado pelo filme de ficcao cientifica, de
mesmo nome, de Robert Wise. (Pitangueira, 2022) Apesar de ter
sido criada com um impulso critico a situagdo vivenciada
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politicamente, anos mais tarde, no inicio do isolamento social
durante a pandemia do COVID-19, no ano de 2020, essa mesma
musica ganhou um novo sentido, permeado de dor e angustia que
vivemos ao presenciar as ruas das cidades brasileiras vazias e o
medo que pairava no ar, diante de um virus sobre o qual nao
sabiamos quase nada. A seguir ouca a musica citada:

Video 1 - O Dia em que a Terra Parou - Raul Seixas (Letra Oficial)

O |
=

Fonte: Youtube
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=H8zbYY41Vus

As emocgOes vivenciadas durante esse isolamento social
atribuiram outros sentidos para a letra da musica de Raul Seixas, e,
ao ouvir a musica, ela parecia carregar certo sofrimento e dor.
Como disse Vigotski (2018) essa nova atribui¢ao de sentido ao meio
¢ uma atividade humana que potencializa nosso desenvolvimento,
cria novos modos de relagao e novos sentimentos em relagao ao que
vivenciamos. Ao ouvir a musica, ela chegava a nés com uma nova
roupagem, desenhada a partir das emogdes que nos transpassavam
naquele momento. As experiéncias daquele momento foram
vivenciadas por cada um com um matiz particular. Nossas
experiéncias dao base para nossa imaginacao, possibilitando
sempre novas criagdes. Segundo Vigotski, “a atividade criadora da
imaginacao depende diretamente da riqueza da diversidade da
experiéncia anterior da pessoa porque essa experiéncia constitui o
material com que se criam as construgdes da fantasia.” (Vigotski,
2018, p. 24). Em meio a emogdes conflituosas em relagdo a nova
imagem que essa musica agora apresentava, Tom Cavalcante langa
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uma parodia dela intitulando-a de: O dia que o Corona acabou.
Ouga a parddia de Tom Cavalcante:

Video 2 - O dia que o Corona acabou

Fonte: Youtube
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IENY7kgYVXk

Pode-se observar como na paroddia o jogo virou, o que antes
nos remete a um lugar de insegurangas e incertezas, agora nos leva
ao oposto, desenhando em nossa imaginagao o dia em que todas
essas emogdes que nao tinham como se manifestar foram
transformadas de modo comico e auspicioso. O que antes eram
ruas vazias e medo da morte, agora se mostra com ar esperangoso
pelo fim do distanciamento social. Sobre essa transformacgao das
emogoes pela catarse, Vigotski (1999, p. 307) diz:

A verdadeira natureza da arte sempre implica algo que transforma, que
supera o sentimento comum, e aquele mesmo medo, aquela mesma dor,
aquela mesma inquietagdo, quando suscitadas pela arte, implicam o algo
mais acima daquilo que nelas esta contido. E este algo supera esses
sentimentos, elimina esses sentimentos, transforma a sua agua em vinho, e
assim se realiza a mais importante missao da arte.

Essa transformacdo dos sentimentos nos movimenta a uma
possivel agao futura, que pode ou nao ser realizada, segundo
Vigotski (1999), e ao ser sublimada ela nos leva a uma organizagao
do nosso comportamento. Ao nos relacionarmos com 0s nossos
sentimentos de uma maneira diferente da que estamos habituados,
podemos criar novos caminhos de reacao a esses sentimentos,
organizando nosso comportamento. Essa relagito com o
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comportamento humano nos leva a pensar sobre a relagao entre a
arte e a educagdo. A seguir vamos refletir sobre como se da essa
relagdo e como podemos pensar sobre uma educagao estética que
contemple a imensa potencialidade da reacao estética.

Arte e educacgao

Como vimos, a arte ¢ uma atividade que organiza nosso
comportamento, fazendo parte da constituicdo da consciéncia
humana. Consideramos a arte como parte integrante do
desenvolvimento humano. Uma educacao fundamentada nesses
principios possibilita a constituicdo de seres humanos que se
relacionam e vivenciam o mundo com mais consciéncia de suas
emocdes e, consequentemente, de suas agdes. Ao pensarmos sobre
uma educagdo que possibilita que experiéncias artisticas sejam
vivenciadas com todo o potencial das reagdes estéticas, € necessario
considerar que a educagao nao existe com a tinica fungao de tentar
isolar nosso intelecto e desenvolve-lo. Segundo a Teoria Historico-
Cultural, nés somos uma unidade intelecto-afetiva. Nao ha como
dividi-la.

O ensino da arte, na histdria do Brasil, parece se distanciar da
real fungao da arte, acarretando a utilizagao da arte para outros fins.

Observa-se que as artes tém servido a diferentes fungdes, respaldadas em
formas hegemonicas e homogeneizadas do pensar essa atividade artistica na
escola, implicando na fragmentagdo e instrumentalizacdo das vivéncias
estéticas nos espacos formativos. As atividades artisticas que adentraram a
institui¢do escolar, em grande parte, foram distanciadas de seus contextos,
sentidos e significados artisticos sociais e culturais singulares. (Pederiva et
al., 2022, p. 2)

Isso impossibilita que os seres humanos vivenciem a estética,
fundamental para a constituicao da consciéncia humana. A pouca
importancia que ¢ atribuida a arte em escolas brasileiras, limita o
potencial de desenvolvimento integral dos seres humanos. Essa
barreira resulta na impossibilidade de vivéncia plena das préprias
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emogoes, sendo um caminho que priva a poténcia criadora do ser
humano. A valorizagao da vivéncia estética pode ser uma forma de
prevencao da fragmentagao humana, na qual, ao se entrar na
escola, tiramos o casaco das emogodes e sO voltamos a vesti-lo
quando entramos na clinica psicoldgica. Os afetos nao sdo
roupagem, eles existem entrelagcados e em relagao com o intelecto.

As escolas, no Brasil, aparentam nao perceber seu enorme
distanciamento com a prépria vida. Costuma-se observar uma
maior atengao e valorizagdo de matérias voltadas para um
desenvolvimento cognitivo, sem considerar que até mesmo em
atividades voltadas para o intelecto, o afeto estd presente e atuante.
Constantemente é possivel ouvir em escolas que ndo importa o que
afeta os educandos, o que importa sao os prazos de entrega e de
realizacao de avaliagOes. Nota-se uma destruicao das questoes
emocionais em todos os espagos educacionais. Existe uma inversao
de valores essencialmente humanos. O que da tonalidade para
nossa particularidade, nossas emogdes, sao consideradas barreiras
que impedem o desenvolvimento cognitivo de cada um.

Uma educagdo estética, com um olhar historico-cultural,
parece curar as feridas de uma educagao que dispensa as emogoes
e os sentimentos. O acolhimento dos afetos ocupa um lugar que
pode resgatar impulsos sanadores. Uma educagao que acolhe e
percebe o ser de maneira integral possibilita o desenvolvimento da
poténcia transformadora. E por essa lente que queremos pensar a
educagdo, com a intengao de elucidar a poténcia transformadora
existente no processo de relagdo com a criagao artistica.

Para finalizar...

Neste capitulo, procuramos refletir sobre a relacdo do ser
humano com a arte. Com isso, no primeiro momento, refletimos
sobre a atividade interna que ocorre quando o ser humano vivencia
a arte. Na aparente passividade do organismo, existe um complexo
movimento interno, nao expresso, em que € potencializado o
desenvolvimento da consciéncia sobre os afetos. Como disse
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Vigotski (2003, p. 235), “a arte sempre é portadora desse
comportamento dialético que reconstréi a emogao e, por isso,
sempre envolve a mais complexa atividade de uma luta interna que
é resolvida pela catarse”. Vimos que a catarse possibilita a vazao
dos sentimentos que ndo encontram lugar na vida. Também nos
aproximamos do entendimento da arte como técnica social dos
sentimentos, tornando social a particularidade das emocoes
suscitadas na criagao artistica.

No segundo momento, fizemos um paralelo do processo de
transformacado das emogdes, que a catarse possibilita, com a criagao
da parddia de Tom Cavalcante. Nesse momento, vimos como um
sentimento que certa arte provoca pode ganhar novo sentido caso
mude de contexto. Por fim, com a parddia, pudemos observar como
essa transformacgao de sentimentos conflituosos se resolveram com
um novo cendrio proposto. A inten¢dao aqui, foi tentar projetar
novos olhares para processos tao complexos. No terceiro momento,
nos aproximamos do cenario da arte na educagao brasileira,
refletindo sobre suas limitagdes e possibilidades de valorizagao
nesse ambito.

Com isso, podemos concluir que o ser humano possui uma
intima relagdo com a arte, a partir dela e em relagdo com ela sao
estabelecidos novos caminhos, novos sentimentos e novas relagbes
por consequéncia. O potencial transformador da arte precisa ser
considerado, nao apenas em espagos educacionais, mas também no
particular. “A arte ndo é um complemento da vida, mas o resultado
daquilo que excede a vida no ser humano” (Vigotski, 2003, p. 223),
movimentando importantes espacos internos e sublimando os
sentimentos. Portanto, defendemos a arte como ela é com sua
poténcia transformadora e constituidora, e de enorme valor para a
efetivagdo de uma educagdo que considere também a poténcia
criadora do ser humano.

Para finalizar, consideramos relevante refletir sobre uma
perspectiva mais sensibilizada da vida e suas relagoes, buscando
um olhar que enxerga as “poesias de cada instante” enquanto se
vive. Com isso, trazemos uma citagdo que Vigotski (2003, p. 239)
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faz de Potebnia para falar sobre o objetivo mais importante da
educacao estética:

A Dbeleza deve deixar de ser uma coisa rara e propria das festas para se
transformar em uma exigéncia da vida cotidiana, e o esforgo criativo deve
impregnar cada movimento, cada palavra e cada sorriso da crianga. Potebnia
disse de uma bela maneira que, assim como a eletricidade ndo esta apenas
onde ha tormentas, a poesia também ndo esta apenas onde existem grandes
criagdes artisticas, mas em todos os lugares onde a palavra humana estiver.
E essa poesia de "cada instante" é o que talvez constitua o objetivo mais
importante da educagao estética.
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ENSAIO SOBRE A FANTASIA!

Francisco Egon da Conceicao Pacheco?
Luiz Percival Leme Britto®

Comecemos indagando: que é isto que chamamos fantasia?
Como a fantasia se atrela a estética? Por que € interesse da escola?
Eis um assunto inesgotavel e, portanto, merecedor de ser
revisitado, repensado, reavaliado, ainda que em breves e limitadas
palavras. Nosso proposito € contribuir com a formagao de uma
consciéncia pedagdgica com postura aberta ao reconhecimento das
possibilidades, limites, dificuldades e contradi¢des em torno do
fantasiar na vida, na arte e na escola.

Uma das fungdes psiquicas determinantes da condigao
humana € a fantasia, necessidade vital que mobiliza o intelecto, o
afeto, as memorias e a criagdo como em nenhum outro ser da
natureza. Podemos afirmar que todas as experiéncias e objetos que
dao forma e conteudo aquilo que chamamos de cultura, onde o
trabalho é a atividade de transformar a natureza e transformar a
consciéncia, é a um sé tempo constitutiva e constituinte da fantasia.

Sendo tao ampla, a fantasia também pode ser especifica, e para
ndo nos perdermos neste reino onde tudo é possivel, teceremos
algumas consideragdes acerca de sua participagao na vida e no
desenvolvimento que a educagao escolar possibilita, tendo como

1 O texto faz parte da pesquisa de tese doutoral em processo e conta com o
financiamento da Fapespa.

2 Pedagogo; mestre em educagdo (Ufopa, 2020); doutorando em Educa¢do na
Amazonia pela rede Educanorte. Integra o Grupo de Estudo, Pesquisa e
Intervencdo em Leitura, Escrita e Literatura na Escola (LELIT), onde desenvolve
pesquisa sobre conta¢ao de histéria. franciscoverapaz@gmail.com

3 Graduado em Letras; doutor em linguistica pelo Instituto de Estudos da
Linguagem da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp, 1997). Professor
do Programa de Pés-graduagdo em Educagao da Universidade Federal do Oeste
do Para (Ufopa) desde 2014. luizpercival@hotmail.com
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nucleo central de reflexao a contagao de historias, entendida como
modalidade de arte narrativa em que o conto é transmitido
oralmente com base na memoria de alguém que narra para alguém
que ouve e cuja a interacdo se faz mediada pelo patrimonio de
narrativas em circulagdo no meio social.

O ato narrativo apresenta forte tendéncia para os assuntos da
imaginacao, pois mesmo que uma historia contenha sélida base no
real ela nunca deixa de estar suscetivel aos floreios, ajustes,
artificios, embustes, e outras astticias da atividade imaginaria. Por
isso mesmo, e com notadvel rigor ldcido combinado ao humor
inteligente de suas aulas-espetdculo, um escritor como Ariano
Suassuna insistiu tanto em declarar “eu nao sei vocés, mas eu
minto”4, algumas vezes comparando-se ao contador de casos
Chicé®, um de seus personagens mais queridos.

Esclarecamos, a mentira aqui nao deve ser reduzida a ideia de
desvio moral, e sim enquanto procedimento mental que organiza
os elementos provindos da realidade sob novo arranjo estrutural,
possibilitando exagerar, embelezar, simplificar ou até mesmo
deformar intencionalmente situagdes factuais. Vigotski (2018a)
expOs com muita acuidade essa faculdade de combinar elementos
da realidade para criar o que nao existe. Vamos demonstrar isso
tomando como referéncia uma figura mitica da Amazonia, a
guaribamboia® - entidade guardadora de alagados e igapds que tem
o poder de saltar das dguas as arvores e das arvores as aguas,
concentrando a agilidade do macaco com a agilidade da cobra
d’agua. Macaco e cobra sao animais oriundos do real mais comum

4 As aulas-espetaculo de Ariano Suassuna encontram-se fartamente divulgadas na
internet. Nelas, o escritor se faz um narrador de casos, anedotas, experiéncias de
vida, teatro e literatura, onde o uso da mentira é sempre justificado pelo emprego
na arte https://www.youtube.com/watch?v=HuRc-UVxIbk (26/09/2023)

5> SUASSUNA, A. Auto da compadecida. In: SUASSUNA, A. Teatro completo de
Ariano Suassuna: comédias, volume 1. Organiza¢ao Carlos Newton Junior. 12 Ed.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018, p. 25-139.

¢ PAZ, F. V. Marias e encantarias: a cutia encantada e o jurupari. Ilustracdes
Francisco Vera Paz. 1* Ed. Santarém-PA: Grafica Brasil — Lei Aldir Blanc Para —
Livro e Leitura, 2021.
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e cristalizam determinados comportamentos das espécies de igapo,
que os povos amazonicos sintetizaram na guaribamboia.

Ciente de seu oficio como escritor e fabulista, Ariano Suassuna
dignifica a mentira enquanto método de criagdo daquilo que ndo
existe e que s6 pode vir a existir pela fantasia da fabulagao que
reposiciona os elementos da realidade no plano ficcional, tornando
a mentira um procedimento intelectual indispensavel a arte da
palavra para que, através do inexistente, faga surgir em nos
emocgoes que sao surpreendentemente reais.

Também na ciéncia e na tecnologia a fantasia se faz presente,
pois é preciso capacidade imaginativa para reconstituir elementos
do passado a partir de vestigios de uma dada cultura material, por
exemplo; é a mesma faculdade que uma ciéncia dura como a
astronomia requisita para projetar a morte das estrelas ou o
nascimento dos buracos negros. Porém, diferentemente da arte, o
manejo do elemento fantasioso na ciéncia possui regras orientadas
pela experimentacdo maximamente controlada por critérios
objetivos de validagao. Por seu turno, as invengoes tecnologicas
oferecem certa concrecao a uma série de fantasias que rondam
muitas narrativas: Pégaso se tornou o aviao; espelhos que falam se
tornaram tablets; panelas encantadas que cozinham sem fogo se
tornaram fritadeiras a ar; po¢des magicas da juventude se tornaram
cosméticos que retardam os efeitos do envelhecimento; oraculos do
conhecimento divino se tornaram aparelhos programados pela
inteligéncia artificial. Ainda que essas associagoes sejam exemplos
simplificados, elas nos ajudam a reconhecer como possivel as
transposi¢Oes do real para o irreal e de volta para o real.

A fantasia, portanto, é um trabalho psicologico intrinseco ao
trabalho material e ao pensamento social que, no caso da contagao
de historias, se realiza pela vivéncia estabelecida entre quem narra
e quem ouve. Na condi¢ao de fabulagao, ela ganha aura de boa
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mentira’, aquela que permite ser desvelada enquanto processo
transfigurador do real, ao contrario de ser a artimanha que oculta,
a ilusao que trai, ou, de forma ainda mais sofisticada e audaciosa, a
meia-verdade disfar¢ada de consciéncia.

4244

Toda vivéncia € uma experiéncia, porém, nem toda
experiéncia é necessariamente uma vivéncia em sentido profundo.
O mesmo ocorre com agao e atividade, sem as quais nem as
experiéncias nem as vivéncias e nem a propria fantasia poderiam
acontecer. A agao é o ponto de partida para a realizacdo dos
projetos humanos. Ela langou a pedra fundamental da histéria
cultural, inaugurando a longa marcha da qual somos hoje a ponta
de vanguarda.

A especializacdo da agdo ocorreu sinuosamente até
sedimentar-se na forma de atividades culturais estaveis que
demarcaram o trato sistematico e organizado das necessidades de
sempre e outras novas em constante surgimento. As agoes criaram
modelos complexos de atividades com alto poder de impactagao
tanto sobre o psiquismo coletivo quanto individual. Nesse sentido,
Fisher (1967) acertadamente destaca o surgimento da arte a partir
do rito xamanico e do animismo, sendo a fungao primeira da arte a
magica imitativa e utilitaria, no sentido de requisitar o controle
sobre as forgas do mundo. Propp (2002) também buscou nessas
raizes histdricas a base cultural comum para comprovar a estrutura
matriz de todos os contos maravilhosos.

A partir da constitui¢do dos ritos, enquanto demarcadores
poderosos da vivéncia individual no coletivo, podemos vislumbrar
que a acao se faz pareada com a experiéncia e a atividade com a
vivéncia. A agao produz um repertorio de experiéncias que ao se

7 A Globo Filmes lan¢ou em 2021 o filme “O auto da boa mentira”, baseado nas
anedotas suassunianas. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=6pKvuKQ2plg. Acesso em: 03 out. 2023.
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especializarem atingem wuma conformagao nova, ou seja,
transformam-se em atividades que subsidiam as vivéncias
necessdrias para sustentagdo do novo. Esse novo que nao existia
anteriormente é a criagdo. A fantasia enquanto trabalho da
imaginacdo criadora nem sempre existiu, foi para ordenar a
realidade como pensamento social e individual que ela se tornou
uma funcdo necessdria. Para fazer pensar e sentir com coesao e
unidade é que a fantasia ocupou-se da tarefa de fazer aparecer
formas ndo imediatas de conhecimento, isto porque a
intelectualidade ancestral ja possuia uma infraestrutura de saberes
que permitiu suspeitar da existéncia de forgas invisiveis, ocultas na
natureza, e que somente uma forma de pensamento nao imediato
poderia acessa-las. Desse modo, o pensamento ritual-simbdlico
ganhou relevancia por apresentar, naquele contexto, as condi¢des
necessdrias para atingir o invisivel e torna-lo favoravel aos
interesses da comunidade, entdo o rito criou o mito e o mito criou
o repertorio de narrativas da genericidade ancestral manifestado
em contos maravilhosos que ainda hoje guardam substratos dessa
forma de conhecimento.

Em suma, toda e qualquer acao se faz ligada a um meio social
e, consequentemente, produz experiéncias nesse meio, conforme as
condicOes histdricas e objetivas existentes. Quando passam a ser
reproduzidas de maneira estavel e consistente, agao e experiéncia
se tornam a base dinamica da cultura. Mesmo assim, nem a ac¢ao
nem a experiéncia permanecem imutdveis ou imunes a
transformacoes, ainda que a longo prazo.

Ao ser enriquecida, a experiéncia se complexifica, exigindo
que o organismo empenhe nela toda a sua energia, sé entao a
experiéncia assume o carater de atividade ao demandar as
potencialidades maximas do psiquismo: disponibilidade,
concentragao, envolvimento e autodominio. E quando a atividade
se projeta inteiramente no sujeito e o sujeito se projeta por inteiro
na atividade, surge a vivéncia. Noutras palavras, a atividade ¢é
internalizada, metabolizada, integrada a personalidade consciente
do sujeito e suas agdes no meio.
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Vigotski (2018b) é assertivo quando destaca o papel do meio
social na constituicdo da vivéncia individualizada. Vivéncias
possuem chao, contexto e relagdes que interligam o psiquismo
cultural com a personalidade consciente singular; novas vivéncias
significam novas formas de relagao com o meio, mas essa forma de
relacdo nunca é abstrata, ndo é feita de pensamento positivo,
energias misticas ou pura conscientizagdo. Vivenciar o meio
significa poder realizar acOes, escolhas, ocupagdo e participacao
concretas na sua fisicalidade, sobretudo, em comunhao com o seu
arcabouco. Nao é a toa que Benjamin (1987, p. 119) ao refletir sobre
os efeitos destrutivos do periodo entre guerras, escreveu: “Ficamos
pobres. Abandonamos uma depois da outra todas as pecas do
patrimonio humano [...] A crise econdmica esta diante da porta,
atrds dela estd uma sombra, a proxima guerra”’. A guerra
empobrece as experiéncias porque destr6i o meio, deflagra a crise
de sociabilidade e o desmonte da cultura. Entre escombros, que
vivéncias podemos esperar além da barbarie?

A divisao que adotamos entre agao — experiéncia — atividade —
vivéncia - meio € principalmente uma sintese didatica, pois nao
existem fronteiras rigorosas que as limitem ou separem. Também ¢
um equivoco vislumbrar o processo que vai da acdo a vivéncia de
forma consecutiva e linear, esses caminhos ndo sdo livres de
percalgos e efeitos contrarios. Portanto, nossa exposi¢ao nao esgota
a complexidade de suas ocorréncias. Fundamental é pensar a
vivéncia enquanto um processo que nao € apenas fisico ou
simplesmente emocional, ou uma questao de ordem pratica e 16gica,
tampouco exclusivamente cognitiva. A vivéncia é um processo vivo
que envolve o organismo por inteiro no e com o meio cultural.

Fabulagao é fantasia que se vive, uma forma de vivéncia
especifica da experiéncia narrativa, mediada pelas historias do
patrimonio social entre quem narra e quem ouve. O ato narrativo
da contacdo de historias produz um tipo especifico de meio,
marcado por relagdes de fala-escuta que intercambiam
sentimentos e percepcdes da existéncia. Esses intercambiamentos
ja haviam sido percebidos por Benjamin (1987) em alerta para a
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iminéncia de desaparecerem no século XX. Vigotski (2003), com
outro léxico e conceitos, exemplificou as possibilidades
formativas, também deformativas, que a fabulagdo pode vir a
assumir na educagao da crianga. Em todo caso, é justo reconhecer
que as historias contadas formam um tipo de conhecimento
essencial para a realizagao humana.

Todavia, tal reconhecimento nunca esteve isento de boas
discussdes e polémicas. Isto porque ndao sendo palpavel nem
mensuravel, a fantasia € uma atividade dificil de categorizar, avaliar,
controlar, observar. Seus efeitos, porém, sao bastante evidentes, o
que vem intrigando a humanidade ha séculos e, nesse tempo,
algumas contribui¢des foram e ainda sao muito relevantes para o seu
devido estudo. Um exemplo disso € a catarse aristotélica que lega um
conhecimento importante acerca do efeito sensorial especifico da
arte, este conceito também foi ressignificado por Vigotski (1999) nos
seus apontamentos psicologicos sobre arte e estética, em que a catarse
apresenta uma contradigao interna, de forgas em luta, produzindo
uma forma intensa de reacgao [vivéncia estética], onde as emocgoes
cristalizadas na fabula sao plasmadas as emogoes individuais de
quem a frui. A beleza da arte, nessa perspectiva, nao se limita a
percepcao daquilo que é agraddvel aos sentidos, mas na
consubstanciacao do esteta com a emocao artistica.

Nao ¢é isso que ocorre nas contagoes de historias bem-
sucedidas? Uma narrativa fora de alguém ¢é tornada parte desse
alguém; um enredo criado ha séculos, milénios, por geragdes
mortas, torna-se revivificado por quem narra e por quem ouve.
Nao é exagero constatar que as emogOes fossilizadas nessas
narrativas, de certo modo, ressuscitam nas vivéncias de quem as
experimenta e isso € literalmente magico. A catarse da contagao de
histdrias traz consigo nao apenas um repertorio de palavras, mas
um tipo de repertdrio emocional singular. Ela reorganiza formas e
conteudos  afetivos da  psiqué, produzindo espantos,
alumbramentos, incomodos e surpresas. E quando a fungio
catartica da fabulagao nos retira da ilha para o continente, nos leva
do rio para o oceano, intercambia a particularidade na
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genericidade, torna cada um de nos parte integrante do todo,
encarna o social em nés.

H34o%

Genericidade e particularidade imbricam-se na fabulagdao. A
vivéncia da fantasia narrativa produz as condi¢bes para que os
produtos culturais da narracao entrem em movimento e possam ser
internalizados pela consciéncia. Importa sinalizar que esse
processo nao ocorre da mesma maneira para todos os conteudos e
formas de narracao que circundam o dia a dia e seus fluxos.

Heller (2016) contribui especialmente com essa distingao na
sua fase reflexiva da estrutura que a vida assume na cotidianidade.
Nos ensina que a vida cotidiana é parte da histéria humana, como
também a faz e domina. Pois bem, para essa pensadora, a vida
cotidiana é contraditoriamente marcada pelo humano genérico e
particular em permanente tensao, isso significa que a estrutura
onde vivemos inseridos é resultante de um construto histdrico
maior que se realiza em cada membro da sociedade, porém, as
demandas imediatas da particularidade exercem um tipo de
influéncia alienante sobre a vida dos sujeitos, impedindo-os de
reconhecer sua comunhao com o todo. Em nossos dias, essa forma
de percepgao privada que despreza a comunicidade das relagdes é
a tonica predominante de um senso comum cada vez mais dado a
espontaneidade, pragmatismo, imediatismo, preconceitos e,
acrescentamos, a um tipo de fantasia individualista e subjetivista,
onde o sujeito basta a si proprio. Por sua vez, as formas estruturais
genéricas sao produgdes sociais comunizadas, sao os
conhecimentos e saberes fundamentais do nosso mundo - arte,
politica, historia, ciéncia, filosofia - que dao base ao projeto de
humanizagao e formacgao social. Tais conhecimentos transcendem
a esfera do senso comum, marcado pela forca das visdes informais
e particulares. Como superar essa condigao? A questao central esta
em acessar e apreender a genericidade humana, o que pressupde o
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mergulho no estudo e na vivéncia da cultura, e é aqui que nos
interessa o papel da escola e sua intervenc¢ao na sociedade.

Nao é demais lembrar que a escola, enquanto invengao
cultural, é fruto de necessidades e conquistas sociais que ganharam
forca e desenvolvimento na modernidade. Nesse tempo, a
sociedade compreendeu que certos conhecimentos, por serem
especializados e indispensaveis a participacao social, precisam de
condi¢Oes e ambientes propicios a sua ensinagem-aprendizagem.
Compreendeu também a necessidade de massificar a aquisigao
basica desses conhecimentos pela proposi¢ao do modelo de escola
publica, capaz de desenvolver as qualidades pessoais para a vida
comum, cidadd e profissional, cabendo a escola administrar
propostas curriculares baseadas nos conhecimentos considerados
indispensaveis a formacdo. A escola assumiu o papel de
impulsionar o desenvolvimento dos individuos a partir do ensino
do conhecimento social acumulado (Saviani, 1999). Isso exigiu que
a escola estabelecesse critérios para o que deveria ser
prioritariamente ensinado. Em resumo, eis um processo histdrico
feito de muitas contradigdes, percalgos, equivocos, retrocessos e
alguns tantos acertos. Nao nos cabe romantizar o papel da escola,
tampouco acreditar na sua evolugao harmoniosa com a sociedade,
a escola muitas vezes foi e ainda é excludente, estratificadora,
autoexilada da vida e palco de duras lutas. Por outro lado, afirma-
se como um dos aparelhos mais relevantes para o desenvolvimento
social, a qualidade de vida e ao bem-estar da populagao. Tivemos
uma prova dolorosa disso no recente periodo pandémico, quando
a escola publica, mesmo em situa¢do necessaria de distanciamento
e sendo alvo de muitos ataques, mostrou outra vez cumprir um
papel indispensavel a seguridade da vida e das relagoes.

Mas a questao que colocamos é de tal ordem que a escola tem
diante si formas de conhecimentos em vigor na esfera imediata da
vida e outras ndo perceptiveis imediatamente que estruturam e
organizam a vida social como um todo, havendo ai uma
contradi¢do inescapavel. Se as formas cotidianas sdo absorvidas
pela escola, entdo o que se ensina dentro dela nao difere muito do
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que pode ser aprendido 14 fora; o conhecimento passa a ser
diretamente contextualizado com a cultura do momento e ensinar
seria reproduzir estes saberes na escola, que se torna uma mera
extensao do cotidiano.

Em sentido oposto, as formas nao-cotidianas sao condicionadas
ao patrimonio da cultura, exigindo um grande esfor¢o para sua
socializacao, visto que sao conhecimentos que desvelam o mundo
como estd sendo, como foi e como pode vir a ser. Por esse principio,
ensinar o patrimonio cultural exige um grau de descontextualizagao
para fazer avangar a consciéncia, mas também é instado a se fazer
visivel nas coisas da vida por uma nova consciéncia, agora liberta da
percep¢ao imediata. Sendo assim, a escola deve reproduzir o ja
sabido ou produzir o ndo sabido no aluno?

Tal pergunta, aplicada a contacdo de histérias € bastante
significativa; primeiro, por conta de sua participa¢do no processo
formativo; segundo, porque é possuidora de contetdos e saberes
essenciais; terceiro, por conta de sua especificidade: a fabulagao,
enquanto vivéncia emocional da narrativa. Sabemos também que a
narrativa apresenta formas culturais diversas e nos interessa
reconhecer qual dessas formas coaduna-se com o papel da escola.
Sendo assim, é necessario pontuar a unidade entre genericidade e
particularidade como fonte primaria do conhecimento objetivado
nos grandes campos da esfera cotidiana e nao-cotidiana da cultura.
Dessa estrutura dual, destacam-se trés subcampos — cultura matriz,
cultura literaria, cultura de massas. Um alerta: esses subcampos
nao sido deterministas, mas relativamente estaveis e se encontram
em movimento e disputa no universo cultural; entre esses
subcampos nao existem separagdes absolutas, mas uma série de
intersec¢Oes que retroalimentam a unidade genérica e particular.

Todas as histdrias que contamos e ouvimos sao fornecidas pelo
universo da cultura genérica que é patrimonio da humanidade.
Podemos comparar este imenso acervo a um grande rio, que possui
afluentes e veios d’agua diversos; neste caso, a cultura genérica
assume fluxos diferenciados que se destacam mantendo-se ligadas
ao rio maior. E assim que podemos perceber a existéncia de
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repertérios narrativos oriundos de culturas matrizes, culturas
literarias, e cultura de massas®. Consequentemente, cada variagao
produzira fantasias narrativas a partir do seu centro de forca e
dentro de certas possibilidades e limites do meio. Podemos
considerar, de forma bastante sintética, que a fantasia produzida
pelas narrativas de culturas matrizes ocorre num sistema de base
originaria e de plena integracao do individuo no coletivo, sao
fabulagbes de comunhao ancestral com os relatos fundadores e
organizadores de determinada cultura. No caso da cultura de
massas, essa fantasia se compraz em consumir as narrativas do
mundo, afirmando gostos e interesses individuais, nao importando
tanto os aspectos qualitativos e sim quantitativos que comandam
esse consumo. A cultura literdria se produz pela interface entre
oralidade e escrita, porém numa orquestracdo ao mesmo tempo
poética [criagdo artistica] e estética [frui¢do artistica], sendo a
fantasia literaria, ou fabulagdo, uma elaboracao da arte da palavra
que se conta e também se lé.

Nao ¢ errado reconhecer que a contacao de historias possua
raizes ancestrais, muito menos que nao possa ser apropriada como
estratégia de mercado para oferta de servigos e produtos. Porém,
muito mais que isso, € for¢oso situar que a génese da contac¢ao de
histdérias na contemporaneidade é marcada enquanto proposta de
arte por um movimento que pds em questdo o contexto de
conformismo e elitismo cultural do pds-guerra, e que teve a Franga
como nucleo irradiador (Patrini, 2005), ganhando reconhecimento
e ampla divulgagao em nossos dias. O fato é que a forma artistica
da contagdo de histérias é um critério suficientemente forte para
sua integracdo no trabalho pedagdgico escolar, porém,
contraditoriamente, seu processo de incorporagao pela escola
mostra-se problematico, confuso e quase em nada artistico.

8 Os termos sao limitados, pois em todos esses casos existem matrizes originarias,
como também uma capacidade de propagacdo (massificagao), possuindo ainda
algum nivel de dimensao literdria. O mais correto é nos atermos ao fator de
predominancia que confere identidade e consisténcia para cada uma dessas

ramificacdes da cultura geral.
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Expliquemos, o desenvolvimento da contacdo de histdrias
acompanhou o periodo de consolidacdao da industria cultural de
massas. Benjamin (1987) ja chamava atengao para os impactos da
reprodutibilidade técnica na criagado e fruigao da arte. Em verdade,
a contacdo de historias nao teve tempo suficiente de firmar um
sistema de arte para si; nao alcangou sua propria aura e quando
bem tecia os primeiros nos e tramas do que viria ser sua anima foi
abruptamente sequestrada pelo mercado de entretenimento,
animacao e lazer, passando a atender uma série de demandas
imediatas da vida cotidiana. E o problema nao para por ai, pois a
cultura de massas também invadiu a escola sem bater na porta e
sequer pedir licenga.

L

Em nossas pesquisas deparamos com uma série de trabalhos e
propostas que nao se cansam de propagar a importancia da
contacao de histdrias para alguma coisa, isso dentro e fora da
escola, revelando entusiasmo exacerbado para uma pratica que
parece nao ter limites em suas aplicagdes. Conta-se histdrias para
tudo: ensinar numeros, letras, linguas, disciplinas escolares,
habitos, exercicios, tarefas, comportamentos, hordrio de dormir;
inspirar obediéncia, temor religioso, animo, fé; promover
relaxamento, terapias, abordagens curativas; estimular a
ludicidade, encantamento, criatividade, espontaneidade; melhorar
vendas, gerenciar conflitos, formar liderangas, motivar equipes,
vender cursos, qualificar a performance profissional; combater o
bullying, os preconceitos, a intolerancia, a timidez; valorizar a
imaginagdo particular, o encontro consigo, o autoconhecimento, o
desempenho leitor e praticas de ativismo cultural. Sao algumas das
ocorréncias que encontramos.

Conforme exposto, a contagao de histdrias apresenta forte
insergao e repercussao social como ferramenta, pratica, facilitadora,
metodologia de sucesso que, segundo alguns, mostra seu poder
desde as priscas eras ao redor do fogo. Isso pode ser muito perigoso
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por representar uma progressiva fetichizacdo e conversao da
contagao de histérias em panaceia. Contra essa onda, ousamos
questionar quando a contagao de historias, especialmente na
escola, deixa de ser importante?

Para todos os efeitos, a contagdo de histérias deixa de ser
importante quando o seu valor em si mesmo é esvaziado; quando
sua intencionalidade passa a corresponder a outra coisa que nao a
propria experiéncia narrativa; quando a vivéncia da arte e da
fabulagao sao consideradas insuficientes a ponto de uma eficacia
pragmatica ser posta em seu lugar; quando a fantasia estética que,
de fato, por ser inutil, € negada pela afirmacao de qualquer efeito
atil; quando a fruigdo narrativa é subvalorizada pela animacao
narrativa que € supervalorizada, porque esta pelo menos diverte.
Em suma, a resposta a essa pergunta exige que ponhamos a logica
valorativa das coisas de ponta-cabeca.

Agora, nessa perspectiva, e se perguntarmos quando a
contagao de histérias na escola passa a ser deveras importante?
Podemos retomar todas as sentengas anteriores noutra ordem de
palavras: quando seu valor em si mesmo ¢é reconhecido; quando o
processo de formagao cultural passa a importar mais do que o
resultado pratico; quando o sentimento da fantasia — fabulacao - é
compreendido enquanto uma dimensao do proprio intelecto;
quando sua forma cultural é comprometida com a formacao
cultural a partir do repertdrio de narrativas da humanidade;
quando se realiza com outras artes.

Isso significa que qualquer trabalho envolvendo a contagao de
histdrias na escola se vera diante de um poderoso conflito: assumir
a forma cultural determinada pelas particularidades cotidianas ou
a forma cultural comprometida com os conhecimentos e saberes
narrativos da genericidade. O conflito também requer alguns
cuidados, pois nao significa negativar de todo a esfera cotidiana,
mas enriquecé-la com as criagdes do género humano. Nao faz
sentido a escola reproduzir formas narrativas amplamente
propagadas. Nosso papel é outro, educar pela narratividade,
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ampliando o repertdrio cultural e desenvolvendo a funcao
intelectual do sentimento fabulistico com respeito a realidade.

Boal (2009, p. 93) é muito feliz ao ensinar que a arte “pensa o
sentimento e sente o pensamento”, podemos redizer essa sintese,
destacando a estética da fabulagdo como possibilidade de aprender
a pensar-sentindo e sentir-pensando as histdrias, e que isso se faz
urgente num mundo onde reina a fantasia nociva das fake news, a
fantasia da competi¢cao destrutiva do entretenimento; a fantasia
determinista-tecnoldgica das programacoes de “inteligéncia
artificial” e a fantasia descartavel de consumo.

Narremos histérias na escola, defendendo e garantindo o
direito a fantasia como fungao genérica da humanidade.
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DIALOGOS EM EDUCACAO ESTETICA: READ E VIGOTSKI!

Gabriela Perera?
Patricia Pederiva3

Contexto

Uma nova etapa da histdria mundial e, mais especificamente
soviética, € inaugurada com o nascimento da Uniao das Republicas
Socialistas Soviéticas. No cenario cultural, floresce um imenso
campo de experimentagao, com novas formas de sociabilidade, de
mobilizagao artistica, educativa e cientifica, projetos vanguardistas
em arte, transformagdes pedagogicas e experimentalismo estético
(Vigotski, 2007). Ai também surgia um dos maiores nomes no

1 O presente artigo foi dialogicamente escrito em portugués e espanhol, como
experiéncia estética e em respeito ao dialogo originalmente tracado nessas duas
linguas, optou-se por manter as duas linguas no mesmo texto. Por tanto, es para
nosotras una declaracién politica la decisiéon de colocar en un lugar central el
dialogo. Dialogo que atin imperfecto, con escollos, con dificultades es, sin duda
alguna el instrumento que permitira la comprensién, la valoracién del otro, su
mundo y sus ideas. En definitiva, nos guia el deseo de realizar un aporte que nutra
la construccién de un nuevo paradigma cultural nuestro americano, solidario e
inclusivo.

2 Licenciada en Artes de la Universidad Nacional de San Martin. Actriz egresada
de la Escuela Metropolitana de Arte Dramatico de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. Profesora de Educacion Primaria, Teatro y Expresion Corporal, habiendo
formado parte formando del staff de docentes del Instituto Vocacional de Arte
“Manuel José de Labardén” (CABA), y de la Escuela Metropolitana de Arte
Dramatico (CABA), entre otras instituciones. Becaria Investigadora en Arte y
Educacién en Centro Cultural de la Cooperacion gabrielaperera2505@gmail.com
3 Doutora em Educacdo (UnB); mestra em Educacao (UCB); licenciada em musica
(UnB). Professora do Departamento de Métodos e Técnicas da Faculdade de
Educagao da Universidade de Brasilia (UnB). Professora do Programa de Pés-
Graduagao em Educagao (PPGE/UnB). pat.pederiva@gmail.com
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pensar as artes, a psicologia, a educacao e o desenvolvimento
humano, Lev Semionovich Vigotski.

E nesse cenario social e culturalmente efervescente,
revoluciondrio, que o autor estrutura a teoria histérico-cultural,
THC, voltada para a compreensao do desenvolvimento humano na
cultura, da fungao das atividades culturalmente criadas para a
vivéncia auténtica e genuina de nossa humanidade e, entre elas, a
educagao e as artes.

Asi como la teoria Vigotskiana nace de un nuevo paradigma
sociopolitico y cultural, otro escenario inédito en la historia
mundial, las dos grandes Guerras, habilitaron procesos y cambios.
Algunos de ellos fueron el existencialismo, el postmodernismo y la
profundizacion de un feminismo que antecedié a este tragico
periodo historico.

Es en este contexto que Herbert Read comienza a pensar que
el Arte tiene un gran potencial en el acto de aprender-ensenar, y
puede transformarse en una alternativa que eduque para la paz.
Centrando entonces la educacion y las relaciones humanas en el
cultivo de la belleza, la armonia y la virtud, podriamos obtener
como resultado generaciones de individuos virtuosos, libres e
independientes que se desarrollen en el marco de relaciones
grupales no competitivas y solidarias. Afirma que las artes,
proveen todo lo necesario para viabilizar esta construccién que
podra, en un futuro, eximirnos de los horrores de la guerra.

Si bien Read participa como soldado en la Primera Guerra
Mundial, la muerte de su hermano en ese contexto y la coyuntura
politica lo transforman en un acérrimo anarquista, a la vez que
pacifista. Una invitaciéon para realizar una recopilaciéon y
exposicion de trabajos infantiles recorriendo paises aliados
despiertan en Read definitivamente el interés por el arte ligado al
campo de la educacion. Munido de estas certezas concentra los
esfuerzos en escribir su tesis. Es asi que desarrolla su gran obra
Education through art publicada por primera vez en Londres en el
ano 1943, en el contexto de una Europa sumida en la guerra y la
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pobreza y en un momento histérico en el que el Arte, su funcion y
su rol social estaban en crisis.

Indudablemente estos cambios politicos viabilizaron
revoluciones sociales y por ende transformaciones a nivel de la
cultura que produjeron también tensiones.

Un momento histdrico de muerte y renacimiento se presenta
como espacio para repensarnos y reconstruirnos teniendo a la
vanguardia intelectuales y artistas. Las grandes crisis han sido
interesantes impulsoras de cambios radicales.

Sobre el arte

Em 1917, revolugao socialista russa, Vigotski terminava seu
curso de letras e filosofia, ano em que publicou, como trabalho de
conclusao de curso, sua andlise de “A tragédia de Hamlet, principe
da Dinamarca" (1999). Nessa obra, Vigotski afirma que a relacao de
cada pessoa com uma estrutura artistica ¢ um grande campo de
possibilidades relacional, a partir das experiéncias individuais,
sociais, culturais e histdricas de cada um, ampliando, para além da
obra artistica, a relagao criadora de cada pessoa que vivencia a arte.

A compreensao de uma arte com que todas as pessoas
possam se relacionar efetivamente, sem discriminagao, faz parte
do grande projeto que Vigotski vivenciava a sua época, em meio
a um espirito de “tudo para todos”, o espirito socialista; esse
projeto retirava as artes de pedestais elitistas até entao existentes
e compreendia que o desenvolvimento artistico de cada um pode
ser ampliado e possibilitado a todos os seres humanos, por meio
das ferramentas culturais.

As artes, para Vigotski (2001), sdo as ferramentas das emogoes,
a técnica social dos sentimentos. E por meio dessa atividade
humana, em que formas, materiais e signos artisticos sao
organizados como uma estrutura para a vivéncia estética; que
podemos acessar, de modo singular, a dimensao dos nossos afetos,
adentra-las, organiza-las, compreendé-las, e equilibra-las em nosso
proprio organismo e em sua relacdo com o mundo.
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Para o autor, a vivéncia artistica € inica na balanca intelecto-
afetiva, cujo peso tende prioritariamente para o campo das
emocoes, diferentemente de outras atividades humanas, como a
linguagem organizada em forma de palavras, por exemplo, que,
em sua esséncia, generaliza o mundo.

As vivéncias artisticas relacionam-se com as experiéncias
singulares de cada pessoa durante a vida, dando sentido as
emocgdes, é nesse processo que as artes possibilitam, de modo
particular, a consciéncia direta sobre as emogdes vivenciadas no
campo vida-arte. O sentido emocional ai acessado, cria condi¢oes
de possibilidade, como afirmado anteriormente, de equilibragao,
nos termos de Vigotski (2001), de nossa dimensao afetiva, com todo
0 seu espectro emocional.

Por meio desse acesso, nos, seres humanos, — que somos uma
unidade afeto-intelectiva, individuo-social — nos relacionamos
com nos mesmos e com o mundo, de forma mais equilibrada e
consciente. O sentido emocional que nos atravessa e constitui tem,
por meio de cada vivéncia artistica, o lugar que lhe é devido, o de
organizador de nossa existéncia na vida. As vivéncias artisticas
singularizam, particularizam o mundo (Pederiva, 2009).

Es importante rescatar las palabras de Herbert Read sobre el
concepto de arte, concepto sobre el cual monta su tesis educativa y
del cual se desprende su defensa del arte como actividad de
primordial importancia en la vida humana:

Las artes han sido los medios por los cuales el hombre ha podido
comprender paso a paso la naturaleza de las cosas. El arte nunca ha sido un
intento de aprehender la realidad como un todo (esto estd mas alla de
nuestra capacidad humana); no ha sido siquiera un esfuerzo por representar
la totalidad de las apariencias, sino que mas bien ha sido el reconocimiento
fragmentario y la fijacion paciente de lo significativo de la experiencia
humana. La actividad artistica podria por lo tanto describirse como una
cristalizacién, a partir del reino amorfo del sentimiento, de formas
significativas o simbolicas (Read, 1957, p. 12).
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Read (1991) declara que el arte es “el tinico modo que permite
integrar cabalmente la percepcidon y el sentimiento” (p. 80) y
podemos observar cdmo, a la vez es “...un modo de integracion —el
modo mds natural para los nifios-y, en cuanto tal, su material es la
totalidad de la experiencia”. (p. 80). Esta experiencia no solo
podemos reconocerla como “memorable y utilizable en la medida
que toma forma artistica” (p. 221), sino que es capaz de poner en
didlogo percepcion y sentimiento.

Es esta relacion dialéctica la que permitira pasar por el tamiz
de la intuicién y la sensibilidad, la informacién que nos acercan los
sentidos y transformarla (de meros datos) en experiencia artistica.
Podemos afirmar que este proceso nos permitira producir un
corrimiento de la loégica como forma de acceder al conocimiento,
para volver a confiar en lo que percibimos y sentimos.

Read establece una relacién dialéctica entre estos conceptos: liga al primero
con los sentidos, con el aprendizaje; y al segundo con la sensibilidad, la
emotividad, la intuicién y con aquello que no puede ser dicho con palabras,
ni medido con nameros. Esta relacién nos conduce a la experiencia de
comunicar, no como una mera necesidad individual, sino como resultado de
la interaccién del individuo con el grupo. Es este hecho dual, integrador, el
que Read considera esencial como proyecto para la ensefianza en la Escuela
Primaria (Perera, G. e Pavlovsky, 2022, p. 202).

Educacion

A funcao psicoldgica da atividade artistica, da reacao estética
ocasionada pela vivéncia nas artes, também fez parte dos
questionamentos de Vigotski. Vivenciar essa atividade humana
tem um papel central em nosso desenvolvimento, principalmente
de cunho emocional. Apesar de sermos uma unidade afeto-
intelectiva e individual-social, como nos afirma a teoria historico-
cultural, as nossas vivéncias cotidianas nas diversas atividades
sociais possuem cardter extremamente racional, intelectivo,
negligenciando, inclusive, a dimensao emocional.
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Assim, em nossa sociedade, nos modos em que ela esta
organizada — com centralidade nos processos racionais, na
espetacularizacdo da vida, e no entendimento que as emogdes
seriam algo menor e ndo tao desejavel para a vida comum — e,
considerando que as artes seriam o modo o principal de vivéncia
da dimensdo emocional humana, a atividade artistica ¢é
menosprezada e desvalorizada.

Mesmo no espaco da escola, em que se deveria conhecer as leis
que regem o desenvolvimento humano, a fun¢ao psicoldgica da
arte no tocante as emocgoes; as artes assumem func¢des alheias a
esséncia de sua atividade — a centralidade na vivéncia emocional
— existindo nesse espago em fungao de outras atividades, sendo
instrumentalizada, ainda como atividade de diversao e espetaculo,
ou, ainda, existindo para o controle do comportamento dos alunos
e alunas (Martinez, 2013)

Seria possivel mudar esse quadro? Tentar compreender a
esséncia da vivéncia artistica para além dessas subutilizagdes e
vivencia-la, educativamente, resgatando a sua esséncia e fungao
junto ao desenvolvimento humano na cultura, na prépria vida?
Como isso seria viavel nos espacos educativos? As reflexdes de
Vigotski, principalmente em sua psicologia da arte (2001), nas
reflexdes sobre imaginacdo e criagao na infancia (2018) e em sua
psicologia pedagdgica (2003), nos auxiliam a responder essas
questoes.

Educagao, para Vigotski (2003), é a organizagao do espago em
que essa atividade humana acontece, para que as pessoas que
participem desse processo possam colaborar entre si em prol de
seus desenvolvimentos. Esse seria um ato de exercicio imaginativo
e criador, de experimentagao, em um espago de partilha e de
colaboracao em didlogo com a vida.

Na proépria natureza do processo educativo, em sua esséncia psicoldgica,
estd implicitada a exigéncia de um contato e de uma interagdo com a vida
que sejam o mais estreito possivel. (...) Em suma, s6 a vida educa e, quanto
mais amplamente a vida penetrar na escola, tanto mais forte e dindmico sera
o processo educativo (...) O maior pecado da escola foi se fechar e se isolar
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da vida mediante uma cerca alta. A educagao é tao inconcebivel a margem
da vida como a combustao sem oxigénio ou a respiragdo no vacuo. Por isso,
o trabalho educativo do pedagogo deve estar sempre vinculado ao seu
trabalho social, criativo e relacionado a vida. (Vigotski, 2003, pp. 300- 301).

As vivéncias em arte, como dito anteriormente, sdo fonte para
0 nosso desenvolvimento emocional, para nossa autorregulagao,
equilibragdo e organizacdo diante das forgas da vida. Ela acessa,
por meio de nossa imaginacdo — que tem por fonte geradora as
nossas experiéncias individual-sociais, culturais, mididticas,
histéricas — os sentidos particulares que eles assumem para nos.
Sao fonte para a criagao.

Se hace evidente que ambos autores, caminan por el mismo
sendero, y que con matices y diferencias el didlogo entre ellos
también es posible.

En el caso de Herbert Read el Arte es un instrumento que nos
permite acceder de una forma diferente al abordaje educativo.
Distinto del que tradicionalmente transitamos y que se ha centrado
en el conocimiento de contenidos. Sostiene, basado en la teoria
platonica de la educacion, que es el procedimiento, a través del cual
se hace accesible el conocimiento.

La ciencia involucra medida y clasificacion, lo que se denomina analisis o
método cientifico. Pero es s6lo un método y la sabiduria, que incluye la
ciencia también, implica ademas la sintesis -la aprehensién y comprensién
de totalidades y de relaciones, las obras de la imaginacion y de la actividad
creadora-, en suma, un enfoque de la realidad basado en lo subjetivo y lo
sensorial. Este aspecto de la sabiduria podria llamarse método del arte o
método estético. Como tal, hemos de considerarlo un instrumento
indispensable para la educacién. (Read, 1967, p. 17)

Read nos propone visualizar a los procesos creativos como
modo de acceder al conocimiento. Estos procesos deben ser
abiertos e inclusivos y no deben quedar circunscriptos tan solo a
unas cuantas personas con un talento particular para los lenguajes
artisticos ya que son instrumentos que nos permiten acceder a una
vision sensible, particular y original del mundo y de las cosas. Por
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tanto, reducir el rol del Arte en la escuela al estudio de una materia
dentro de un plan de formacién académica es parcializar su campo
de influencia y desaprovechar su valia.

Educacion estética situada

Podemos apreciar como la etapa actual del capitalismo nos
propone sumirnos en el individualismo y el orden meritocratico,
que son consecuencia del aislamiento y la pérdida de las redes de
contencién social que otrora fuimos capaces de tejer. Como
fendmeno de estos tiempos aparece el sujeto que mansamente es
esclavizado, no ya por un ente exterior a su persona, (frente a quien
se podria revelar), sino esclavizado, deshumanizado por si mismo
con la aceptacidn alegre de la soga que le sujeta el cuello.

La globalizacién, que fuertemente nos vincula, también ejerce
sobre nuestros pueblos la velada imposicion (mediada desde lo
cultural por el cine, la musica, la publicidad, etc) de un acervo
cultural que no nos pertenece, pero que sin embargo prevalece por
sobre nuestra cultura.

Y entonces surge la pregunta, ;no son acaso Read y Vigotski
también ajenos? El aporte de Read y Vigotski no pueden ser mas
que un trayecto sugerido. El camino, con sus atajos, sus avances y
sus dilaciones es nuestro. Camino que deberia guiarnos a la
construccion de una estética nuestroamericana con la valia y el
valor que ello requiere.

Tenemos una enorme deuda con nuestros nifios y jovenes y
debemos ir en busca de sensibilidades propias, que nos definan,
que nos situen; dar la batalla por una cultura, por una identidad
que vaya al rescate de nuestros valores y nuestra mirada del
mundo y de las cosas y revalorizar e incluir en ella, las numerosas
identidades socioculturales que nos conforman como habitantes de
este continente tan rico y diverso.

Debemos reflexionar y experimentar nuevas metodologias y
formatos para abordar los problemas del aula. Modalidades que
nos permitan ampliar la mirada y nos brinden una nueva manera
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de estar presentes. Creo fundamental abrir el didlogo, compartir
experiencias, con la complejidad y a la riqueza que esto sugiere y
fundar asi espacios ceremoniales de aprendizaje para profundizar
estos saberes-haceres solidarios y cooperativos, construidos a
través de la practica y reconocidos como constructores de
entramados, dentro del ambito educativo. Ellos son de enorme
valia en estos dias aciagos que debemos transitar en busca de
nuestra autoafirmacion.

Vivimos en la mads angustiante de las incertidumbres, sin
poder aun dimensionar y evaluar el impacto que este tiempo
tendrd sobre la vida humana. El capitalismo neocolonizador
enfrenta a nuestros jovenes a la sinrazéon de un cotidiano
enmarcado en la competencia y los despoja hasta de sus propios
cuerpos. Debemos recuperar la experiencia sensorial y asi asirnos
al mundo, significarlo y habitarlo. El liberalismo ha maltratado y
despoetizado los cuerpos, transformdndolos en bienes de uso.
Nuestra intencion: revalorizar su rol afectivo y metafdrico
utilizando el arte como herramienta. Comencemos a andar, aunque
no haya certezas. Construyamos experiencia en el camino;
anclémonos en modos de ayuda mutua y colaborativa;
instituyamos “ un espacio-tiempo colectivo y ritualizado”
rescatando la importancia de «hacer el aula» para «hacer la
escuela», como menciona Philip Merieu en el articulo digital La
escuela después... ;con la pedagogia de antes?; cuestionemos hasta
nuestra propia vision de la realidad; borremos las barreras del yo y
abramos la puerta al nosotrxs y asi establezcamos sistemas de
ensefianza en los que el bien comtin responda a intereses colectivos;
donde se promueva la cooperacion, la participacion, la igualdad de
derechos y de posibilidades.

Comparto un trabajo realizado juntamente con la Profesora
Nadia Pablovsky en el marco del Congreso Regional
Latinoamericano InSEA 2018. “Cartografias de la educacion
artistica y la multiculturalidad visual”, Santiago de Chile. El trabajo
consisti6 en producir estrategias para ampliar, expandir y
modificar, a través de la integracion de los sentidos, las habituales
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formas de percibir la realidad, alejada de los estereotipos. Para ello
consideramos necesario sumergirse en el complejo entramado de la
organizacion sensorial, en la que se superponen todas las
percepciones individuales y fragmentarias. Siendo lo grupal el eje
de nuestro trabajo en Educacion por el Arte nos propusimos hacer
consciente la parcialidad que estas percepciones indican y desde
alli favorecer el encuentro con el otro y la construccion colectiva,
centrada en los talleres de educacion artistica.

A tal efecto elaboramos un dispositivo ltdico facilitador de esta
experiencia. Elegimos como mediatizador de la mirada un espejo y
colocamos la parte que refleja la imagen debajo de los ojos y sugerimos
caminar por el espacio sosteniendo esta forma de mirar. Emergio un
punto de vista que puso una nueva lente sobre la percepcion espacial
y visual que pedimos registrar sobre la superficie del espejo para,
como trabajo final elaborar un collage colectivo.

Teniendo en cuenta que lo observado permanecié sujeto al
registro sensible social y cultural pudimos reconocer que interferir en
la forma habitual de ver las cosas conocidas, facilit6 la apertura de los
sentidos y la posibilidad de dar una nueva forma a lo “no visto”.

Vivenciar una experiencia sensorial que involucra todo el
cuerpo en la accion de mirar nos record6 que él es la herramienta
de acceso al conocimiento y a la interpretacion del mundo. A partir
del conocimiento de estos universos pudimos viabilizar una
construccion-encuentro colectivo en la que se vieron plasmadas las
huellas de la subjetividad individual, con el propdsito de poder
profundizar en los, aparentemente, insondables caminos de la
creatividad artistica.

No marco dessa proposta de didlogo, compartilho agora uma
experiéncia organizada por mim, como professora universitaria,
para estudantes do curso de pedagogia, da Faculdade de Educagao
da Universidade de Brasilia, na area de educag¢ao musical, com base
na teoria histdrico-cultural. A disciplina de educagao musical faz
parte das matérias opcionais que as e os estudantes podem escolher
ao longo de seu curso — apesar das artes serem obrigatdrias em
toda a educagao basica no Brasil — em que estao se formando como
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professores que poderao trabalhar, como pedagogas e pedagogos,
com a infancia, com adultos ou, ainda, em outros contextos
educativos.

No inicio do curso de educagao musical, pergunto o que
buscam na disciplina. Muitos nao sabem responder a essa
pergunta, ou dizem que querem aprender algo de musica, mas sem
saber exatamente o que esperar do curso ministrado por mim. Em
seguida pergunto a turma: quem tem experiéncias musicais? Ao
que grande parte da turma responde ou que ndo as possuem, ou,
que cantou em algum coral, ou, ainda, que tocou ou toca algum
instrumento musical. Ou seja, possuem um parametro equivocado
de suas musicalidades, do pseudo talento nato, de algo
naturalizado, espetacularizado e ndo de algo que pode ser
organizado pela experiéncia educativa histdrico-culturalmente, a
partir da experiéncia situada de cada pessoa em seus diferentes
contextos,— que € o que buscamos fazer no decorrer do semestre,
ao longo de 60 horas/aula — por meio das bases da educagdo
estética proposta por Vigotski, cujos principios foram elencados ao
longo do presente texto.

Continuo perguntando, quando foi que se desacreditaram
como seres musicais? Nao teriam cursado artes na escola?
Infelizmente, as respostas expressam o ja esperado, que as artes na
escola, em suas vidas, funcionaram como espago de
espetacularizagdo para datas especificas, ou, como controle de
comportamento, ou, ainda, formacdo de habitos. Ai, a
musicalidade é concebida como algo de poucos, de pessoas pseudo
dotadas, geneticamente predispostas, ou de classes dominantes,
que possuem recursos financeiros para pagar aulas particulares de
musica. Ao contrdrio da concep¢ao de musicalidade na teoria
vigotskiana, que é concebida como uma dimensao cultural do
comportamento que a educacao pode desenvolver por meio das
ferramentas culturais compartilhadas de modo equanime.

Durante o semestre, buscamos resgatar suas musicalidades,
com base em suas proprias experiéncias musicais, organizando um
espaco educativo de partilha, criagdo, expressdo e percepgao
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musical e fazendo o exercicio de se pensarem como educadoras e
educadores musicais nas bases vigotskianas da teoria historico-
cultural. Acreditamos que somente uma educagao musical
vivencial, calcada na experiéncia, na dimensao das emogdes que
estdo coladas nos signos sonoros e de como as e os estudantes dao
sentido ao que ouvem nas diversas estruturas musicais (forma,
conteudo e material), pode reorganizar seus afetos, e a
integralidade de suas vivéncias.

Além disso, acreditamos também que somente uma formagao
em educac¢dao musical plenamente vivenciada dessa forma podera
efetivamente constituir professoras e professores de artes em todas
as suas expressdes, que vejam em suas e seus futuras e futuros
estudantes pessoas potentes, seres musicais capazes de se
expressar, perceber, sentir, imaginar e criar, vivenciando a arte
musical de maneira viva e plena de sentido.

Esse desafio tem se repetido desde 2009, quando entrei na
Universidade de Brasilia. Muitas e muitas turmas, inimeras e
inimeros estudantes, a cada semestre tém passado por esse
processo de desconstrug¢ao, ao mesmo tempo que se reconstroem
por meio dessa nova perspectiva, alicercada na teoria historico-
cultural de Lev Semionovich Vigotski.

Vigotski se foi em 1937, aos 38 anos de idade, vitimado pela
tuberculose, entretanto, seu legado ainda se faz presente e
necessario na psicologia, na educagao e nas artes. Isso porque, seu
sonho de uma nova humanidade, constituida em meio a outros
modos relacionais, sonho da Revolucao Russa de 1917, de que as
pessoas tenham equidade em seus direitos, inclusive de vivenciar
plenamente as ferramentas culturais, ainda ndo se realizou.

Por isso, e, porque também sonhamos com uma sociedade,
principalmente latino-americana, que possa ter seus direitos
culturais e artisticos garantidos, ¢ que ainda hoje partilhamos da
luta engendrada por Vigotski.

Saber que a arte também é impulsionada pela energia
revoluciondria de Herbert Read na Argentina, nos traz esperanca
que novos tempos surjam no campo das artes em toda a América
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do Sul. Uma nova educagao estética latino-americana, que pense os
seres humanos para além da dimensao intelectiva, mas, em sua
integralidade, considerando a dimensao dos afetos, em que as
pessoas se encontrem consigo mesmas e com outrem,
transformando a si, suas relagdes e os espagos a sua volta, em um
mundo mais humano, de mais afeto e artes!
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AS DISTANCIAS E APROXIMACOES ENTRE VIGOTSK],
O CINEMA E SERGUEI EISENSTEIN:
PRIMEIRAS IMPRESSOES

Douglas Bento Bezerra!

Este artigo aborda as distancias e aproximagoes da Teoria
Historico-Cultural (THC) de Vigotski (1896-1934) com o cinema
soviético e as produgdes do cineasta Serguei Eisenstein (1898-1948).
Para tanto, a primeira parte apresenta o contexto politico, artistico
e intelectual no qual Vigotski estava inserido, tendo como objetivo
investigar as relagdes do autor com as aspiragoes da sétima arte. Na
segunda parte, trataremos dos temas que gravitavam em torno do
que estudavam Vigotski e Eisenstein, a partir da trajetdria artistica
do cineasta.

Vigotski e o cinema

As pesquisas que abordam o cinema sob a perspectiva da
Teoria  Historico-Cultural devem ser bem cuidadosas,
especialmente porque nao ha registros de que Vigotski tenha
escrito sobre a arte cinematografica?. Essa auséncia nos

1 Mestrando em Educagdo (UnB); licenciado em Histéria (UEG); bacharel em
Geografia (UnB); licenciado em Pedagogia. Professor efetivo da SEDF.
dgbento@hotmail.com

2 Nao encontramos nenhum texto de Vigotski que aborde ou comente a arte
cinematografica. Além de vasta pesquisa em meios digitais e fisicos, conversamos,
de maneira informal, com especialistas que poderiam ter conhecimento sobre
algum texto do autor sobre cinema. Priscila Nascimento Marques é mestre e
doutora em Literatura e Cultura Russa (USP) e um dos seus enfoques é a tradugao
de Vigotski para o portugués, com destaque aos textos do autor sobre arte. Apesar
de toda sua pesquisa sobre os originais do autor que abordam o assunto, Marques
(2022) afirmou nao ter encontrado nenhum texto de Vigotski sobre a arte do
cinema. Conversamos também com Michelle dos Santos, que, além de mestre e
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surpreendeu e, por isso, comegaremos este capitulo comentando
trés motivos dessa surpresa.

O primeiro diz respeito aos objetos de investigacao do proprio
autor. Por anos de sua curta carreira, Vigotski escreveu
consideragdes valiosas sobre a Arte, especialmente sobre os
processos psicologicos ligados a vivéncia estética. Sua tese de
doutoramento, inclusive, foi intitulada “A Psicologia da Arte”
(1925), cujo objeto central foi definir as leis psicoldgicas gerais dos
fendmenos artisticos. Nessa obra, publicada apos seu falecimento,
Vigotski se debruca em andlises profundas acerca da fadbula, da
tragédia, da novela e do teatro, mas ndo ha mengao, em toda a tese,
a palavra cinema ou suas derivagdes.

Além desse célebre texto, Vigotski também era critico de arte,
como demonstrado por Priscila Marques (2022). Em seu livro “Liev
S. Vigotski: escritos sobre arte”, Marques traduziu intimeras
resenhas criticas do autor sobre teatro, danga, artes plasticas e
literatura entre 1915 e 1928. Esses textos circularam em revistas e
jornais da época, mas nunca haviam sido republicados. Portanto, a
pesquisa de Marques foi também historiografica, na busca de
originais em russo em bibliotecas de varios paises do mundo.

Pela centralidade da arte nos estudos de Vigotski, nos
surpreendeu o fato de o autor ndo falar sobre cinema, em especial
porque a arte cinematografica estava em protagonismo no cendrio
cultural da URSS nas primeiras décadas do século XX.

O segundo motivo de surpresa diz respeito ao contexto
histdérico no qual o autor estava inserido. Zo6ia Prestes (2010), em
sua tese de doutoramento em Educacdo pela Universidade de
Brasilia, indica a aproximacao do autor as pessoas que ocupavam
cargos de primeiro escalao no governo soviético, como os lideres
do Comissariado do Povo para a Educagao (Narkompros), Nadejda
Krupskaia e Anatoli Lunatcharski. O narkompros era uma espécie

doutora em Educagao (UnB), pesquisa sobre Cinema e Histoéria. Santos (2022)
também negou ter conhecimento de algum texto de Vigotski sobre cinema.
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de Ministério da Educagao do Estado Soviético, fundado logo apos
a Revolugao de 1917.

Em outubro de 1920, durante o I Congresso de Toda a Russia
da Proletkult?, Lénin (1920) escreveu a resolugao “Sobre a Cultura
Proletaria”, subordinando os assuntos culturais da URSS a pasta
politica de Narkompros. Dessa forma, os cineastas do Proletkult
estariam vinculados diretamente as decisdes politicas dos amigos
de Vigotski. Logo, poderiamos supor que as atividades
cinematograficas desenvolvidas a época eram ao menos conhecidas
pelo autor.

Ainda em relagao ao contexto revolucionario do qual Vigotski
participava, podemos citar também que Lénin e Trotsky teceram os
seus comentarios entusiasticos sobre a sétima arte. Lénin chegou a
dizer que “de todas as artes, o cinema é para nds a mais
importante” (Lénin apud Eisenstein, 2002, p. 70). Trotsky, por sua
vez, diz que “o cinema representa um meio que ultrapassa de longe
todos os outros. Essa surpreendente invengao penetrou na vida
humana com uma rapidez jamais vista no passado” (Trotsky, 1923).

Os dois motivos apresentados até aqui ja seriam fortes indicios
para afirmar que Vigotski estava em constante contato com a
producao cultural da Unido Soviética de seu tempo. A proximidade
pessoal de Vigotski com Krupskaia e Lunatcharski o levaria, de
uma forma ou de outra, a reconhecer a formagao e a consolidagao
de uma das mais notaveis escolas artisticas do século XX: o cinema
soviético - que tinha Serguei Eisenstein e Dziga Vertov como
principais expoentes.

Além dessas amizades prestigiosas, a partir de 1924, Vigotski
também se aproximou de dois grandes psicologos de Moscou,
Alexander Luria e Nikolai Leontiev. Na traducdo do livro
“Psicologia Pedagogica”, Guillermo Blank (2003) relembra que a
amizade entre os trés durou até o fim da vida e ficou conhecida

3 Proletkult é a abreviagao de Cultura Proletdria, um movimento bolchevique que
passou a substituir a cultura burguesa pela cultura popular, especialmente apds a
Revolugao de 1917.
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como a troika (trio) que fundou a Psicologia Histérico-Cultural. Isso
também corroborou para a inser¢ao de Vigotski em outros circulos
sociais, embasando o nosso terceiro - e fulminante - motivo de
surpresa sobre o siléncio de Vigotski em relagdo ao cinema, com
destaque para Eisenstein.

Comprovar a ligagao entre Vigotski e os psicdlogos nao é uma
tarefa dificil. O que mais exigiu nosso esfor¢o na pesquisa foi reunir
evidéncias do contato entre ele e os cineastas soviéticos. Para tanto,
recorremos a Luria.

Em The Mind of a Mnemonist (1969, p. 24), por exemplo, Luria
cita o nome de Vigotski e Eisenstein em paragrafos subsequentes.
Na ocasido, o autor apresentava as caracteristicas agucadas de
Shereshevsky (chamado apenas de S. no livro em questao),
especialmente no que se refere a sua memoria. Em uma passagem
especifica, Luria afirma que os sons ouvidos por S. eram associados
a outros sentidos do corpo, como o paladar, o tato e a visao,
diferenciando, inclusive, tons e intensidades de luz e cor — fato que
impressionava a todos. A seguir constam os dois primeiros
exemplos do autor em relacao a isso:

S. also experienced synesthetic reactions when he listened to someone's
voice. "What a crumbly, yellow voice you have," he once told L. S. Vygotsky
while conversing with him. At a later date he elaborated on the subject of
voices as follows:

You know there are people who seem to have many voices, whose voices
seem to be an entire composition, a bouquet. The late S. M. Eisensteint had
just such a voice: listening to him, it was as though a flame with fibers
protruding from it was advancing right toward me. I got so interested in his
voice, I couldn't follow what he was saying... (Luria, 1969, p. 24)

Nesse trecho, identificamos que Vigotski e Eisenstein, mesmo
que nao fossem amigos intimos, faziam parte de circulos sociais
muito préximos, ambos conhecidos de Luria e S.

Avancamos na pesquisa e entramos em contato com outra
informacao importante, dita por Dmitri Leontiev, neto de Nikolai
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Leontiev. Em 2007, Dmitri concedeu uma entrevista* na qual
Elizabeth Tunes e Zdia Prestes o perguntaram sobre o contato entre
Leontiev, Vigotski e o cineasta Serguei Eisenstein. Ele respondeu que
todos eles eram amigos, mas Eisenstein era mais préximo a Luria.

A proposito, em “A Forma do Filme” (2002) o cineasta diz:
“tenho um conhecido, S., ao qual fui apresentado pelo Professor
Vygotsky e pelo Professor Luriya” (Eisenstein, 2002, p. 98),
evidenciando, enfim, que os dois se conheciam de fato, inclusive
por meio de suas experiéncias cientificas e trabalhos psicologicos.

Durante as investigagdes encontramos indicios de que
Eisenstein era ao menos leitor de Vigotski. Em um dos comentarios
da edicao de Barcelona do livro “Psicologia del arte” ha a seguinte
revelacao:

La primera ediciéon de la «Picologia del arte» se basa en el texto me
canografiado que Vigotski prepard para su publicacion. Se hicieron en el
texto algunas abreviaciones a costa de citas poco importantes. Al preparar la
segunda edicién, se confronté el texto con el manuscrito mecanografiado,
con correcciones de Vigotski, que N. I. Kleiman hallé en el archivo de S. M.
Eisenstein. En los comentarios de la segunda edicién se han incluido las
notas de Vigotski, las cuales han sido sefialadas con un asterisco. (Vigotski,
1972, p. 516)

E que, a

idea de L. S. Vigotski acerca de la contradiccidon entre forma y contenido
despertd un gran interés en S. M. Eisenstein, quien subray¢ todos los pasajes
del libro que se refieren a este problema en el ejemplar recientemente hallado
en su archivo. (ibid. p. 184)

* Concedida a Elizabeth Tunes (Doutora em Psicologia), Elisangela M. Peraci
(Mestranda em Educagdo), Patricia Pederiva (Doutoranda em Educacao), Tereza
Harmendani Mudado (Doutoranda em Educacao) e Zoia Prestes (Doutoranda em
Educacao). Publicada na tese de doutoramento de Zdia Prestes, “Quando nao € mais
a mesma coisa: andlise de tradugdes de Lev Semionovitch Vigotski no Brasil -
repercussoes no campo Educacional”. Brasilia: UnB, 2010. (Z6ia, 2010 pp. 215-216).

121



Entdo, podemos dizer que “Eisenstein, quien mantenia
relaciones amistosas con Vigotski, conocia bien su manuscrito
sobre la psicologia del arte” (ibid, p. 207). O cineasta buscava
ampliar seus conhecimentos sobre a sua propria atividade
cinematografica tendo a Psicologia de Vigotski como um de seus
alicerces.

Entretanto, nada disso comprova o envolvimento de Vigotski
com o cinema. Até que algo de novo surgiu; uma forca centrifuga
que atuou sobre minha pesquisa hd algum tempo. Nikolai
Leontiev, em 1979, escreveu o seguinte:

E interessante assinalar a esse respeito que, ja no final dos anos 20 e comego
dos 30, Liev Semidnovitch reatou sua investigagao sobre o papel dos signos
na psicologia da arte, ou seja, expressando-nos na linguagem atual, suas
investigagdes semioticas (naquela época ainda nao existia a semiética como
ciéncia). Iniciou, juntamente com S. M. Eisenstein, seus trabalhos sobre a
teoria da linguagem do cinema (que foram interrompidos pela morte de
Vigotski; alguns materiais estdo conservados no arquivo de Eisenstein)
(Vigotski, 2004, p. 458).

Os trés motivos que expomos acima, marcaram o inicio desta
pesquisa. Por um lado, tudo o que expomos saber sobre a relacao
pessoal e intelectual entre Vigotski e Eisenstein sao os unicos
indicios que encontramos até o momento. Por outro, esses indicios
apontam uma relagao proxima de Vigotski com o cinema soviético
que se consolidava como uma das mais notaveis escolas de arte do
século XX e, por isso, ficamos surpresos com a auséncia de textos,
citagbes ou comentarios de Vigotski a respeito da arte
cinematografica. Tudo isso s6 aumentou nossa curiosidade a
respeito dessa relagdo, todavia esse esforco serd reservado para
outras pesquisas.

No momento, o que nos interessa é considerar possiveis
convergéncias e divergéncias entre Vigotski e a teoria de Serguei
Eisenstein, o cineasta que, segundo nossa pesquisa, estava mais
proximo do autor.
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Distancias e aproximagoes de Vigotski e Eisenstein

Descobrir a proximidade de Vigotski e Eisenstein conduziu a
pesquisa a investigacdo das convergéncias e divergéncias entre as
teorias de ambos os autores sobre a arte. Mas, antes de comec¢armos
a esbogar as primeiras reflexdes acerca disso, julgamos necessario
dizer que € preciso uma investigacao futura mais apurada sobre as
distancias e aproximacao entre um e outro. No entanto,
apresentaremos algumas consideragdes possiveis para o momento,
exibindo argumentos a partir da perspectiva da trajetéria de
Eisenstein.

A partir da Revolugao de 1917 e o surgimento da Cultura
Proletaria, a Unido Soviética fortalecia um movimento cultural de
vanguarda, assim como ocorria em outros paises nos meados dos
anos 1920, como o cubismo, o futurismo, o impressionismo, o
surrealismo, etc.

A ideia central por tras do Proletkult era a promocao e o
desenvolvimento de uma cultura que representasse os interesses e
as aspiragoes da classe trabalhadora. Os lideres bolcheviques,
acreditavam que a cultura burguesa existente nao era adequada
para a nova sociedade socialista que estavam construindo, por isso,
buscavam uma cultura que refletisse os valores da classe
trabalhadora e contribuisse para a formagao do “novo homem”,
baseado nos principios comunistas. Esse cendrio cultural serviria,
portanto, para a construcdo de uma nova superestrutura que
fortalecesse a ideologia soviética.

Uma caracteristica distintiva do Proletkult foi a énfase na
inclusao das massas trabalhadoras na producdo cultural. Isso
significava permitir que pessoas comuns participassem ativamente
da criagdo artistica e cultural, em contraste com a cultura elitista
pré-revoluciondria. O movimento abrangeu uma ampla gama de
formas de arte, incluindo literatura, teatro, musica, danca, artes
visuais e o proprio cinema.

Trotsky, por exemplo, que participava ativamente dos
movimentos artisticos e intelectuais da Russia Revoluciondria, se
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mostrou um entusiasta da arte proletdria e, por vezes, salientou a
capacidade do cinema em ser uma arte das massas, tornando-se
parte do cotidiano da vida urbana. Mas o que mais queremos
destacar em Trotsky € a sua perspectiva em relagao a importancia
do cinema para a propagacao dos ideais socialistas, inclusive como
instrumento de Estado para educacao e modos de vida do “novo
homem”.

A partir da década de 1920, o cinema se tornou um
equipamento urbano envolto pelo sentido de modernidade, o que
marcou um novo movimento na cultura das grandes cidades do
mundo. Para Trotsky (1923), e outros revoluciondrios soviéticos
como Eisenstein, o cinema contribuiu significativamente para a
democratizacao da arte por carregar consigo, como atributo, a
poténcia de atrair e dialogar com as massas, modificando a maneira
com que os cidaddos urbanos utilizavam seu tempo livre.

Trotsky chegou a dizer que em Paris e Nova lorque havia
tantas salas de cinema quanto bares e lojas de bebidas. E que

nas cidades capitalistas, o cinema faz agora parte integrante da vida
quotidiana do mesmo modo que os balnedrios, os estabelecimentos de
bebidas, a igreja e as demais institui¢des necessarias, louvaveis ou nao. A
paixao pelo cinema é ditada pelo desejo de diversao, de ver qualquer coisa
de novo, de desconhecido, de rir a até de chorar, ndo acerca das infelicidades
proprias mas das de outrem. Todas essas exigéncias o cinema satisfaz de
forma mais direta, mas espetacular, mais imaginativa e mais viva, sem que
nada se exija do espectador, nem mesmo a cultura mais elementar. Dai esta
reconhecida atracdo do espectador pelo cinema, fonte inesgotavel de
impressdes e de sensagdes. Tal é o ponto de partida, e ndo sé o ponto de
partida, mas o dominio imenso a partir do qual se podera desenvolver a
educacao socialista (Trotsky, 1923).5

Via-se, portanto, a importancia do cinema em varios aspectos:
o primeiro, em relacdao a configuragao urbana e seu impacto na
mudanga de hdbitos cotidianos da sociedade. O segundo, em
relacdo a atragdo do cinema e seu impacto artistico e emocional nos

5 Nao ha paginagao neste documento.
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espectadores. O terceiro, em relagdo a concorréncia do cinema
sobre os estabelecimentos de vida capitalista e consumista. O
quarto, como um potente instrumento de educagao, no caso em
especial, de educagao socialista.

Além disso, podemos falar ainda sobre um quinto aspecto: o
cinema como instrumento de luta politica e propaganda ideoldgica
da revolugao socialista. O proprio Lénin (1923)°¢ diz que

na Republica Soviética operaria e camponesa, toda a organiza¢do da
instrugdo, tanto no dominio da instrucdo politica em geral, como, mais
especialmente, no dominio da arte, deve estar impregnada do espirito da
luta de classe do proletariado pela realizacdo vitoriosa dos objectivos da sua
ditadura, isto é, pelo derrubamento da burguesia, pela supressao das classes
e pela eliminagdo de toda a exploragdo do homem pelo homem.

Entdo, nesse contexto, o cinema também se torna um
instrumento no que se refere a formacao de habitos socialmente
uteis, capazes de “elevar o nivel organizacional da vida cotidiana
das massas” (Eisenstein, 1923, p. 187). Trotsky (1923) se
questionava sobre o dominio do cinema em um Estado Socialista:

O fato de até o presente, isto é, desde ha quase em breve seis anos, nao temos
dominado o cinema, mostra até que ponto somos toscos e ignaros, para nao
dizer simplesmente tacanhos. E um instrumento que se nos oferece o melhor
instrumento de propaganda qualquer que esta seja — técnica, cultural, anti-
alcodlica, sanitaria e politica; permite uma propaganda atraente e acessivel
a todos, que fala a imaginagao e que além disso, constitui uma fonte possivel
de rendimento.

Pode-se perceber a tentativa da nova forma de governo de
estabelecer um dialogo de insercdao da populacdo nos meios
artisticos para que a reconstrugao da identidade russa tivesse um
carater de massas. Esta proposta sugere ao artista, entao,
experimentar técnicas para a formagao de uma cultura proletaria e

6 Jdem.
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popular, alicercada na “aposta radical no avango técnico como uma
alavanca para uma nova ordem mundial” (Xavier, 1994)".

Serguei Eisenstein participava da ala esquerda do Proletkult e
também se entusiasmava com as potencialidades do cinema para a
formacao de um novo Estado, de uma nova sociedade e de um
novo homem, baseado na ideologia soviética.

O inicio de sua carreira se deu no teatro e posteriormente no
cinema, tentando fazer a transmidiacao da montagem de atracoes, a
qual trataremos em breve. O teatro de Eisenstein foi marcado pela
dinamicidade e excentricidade. Desde seu primeiro trabalho (O
Mexicano, 1921), Eisenstein transformou a estrutura do teatro,
quando em um Unico cendrio inseriu diversas a¢des simultaneas.
Essa nova técnica, empregada por Eisenstein, tinha um objetivo
estético muito claro: direcionar a atencao e as emocgdes do
espectador para suas proposi¢des ideoldgicas. Ou seja, ele almejava
conduzir as reagOes estéticas do publico para que o conteudo
ideoldgico da obra pudesse ser compreendido em sua
integralidade.

Segundo Ismail Xavier (1994)3,

o teatro de atragdes de Eisenstein tem um lado agit-prop [propagacio de ideias
politicas], é pedagogia militante que procura um controle de seus efeitos (o
espectador deve caminhar na dire¢ao ideoldgica desejada); quer, no entanto,
alcangar eficiéncia e sentido claro a partir de uma experiéncia estética que
confia em certa afinidade entre seu tear agressivamente moderno e a
estrutura psiquica da platéia.

Eisenstein se recusa a seguir a proposta de um teatro que se
apoia na continuidade da agao. Ele se interessa pela sucessdao
descontinua; pela construcgdo dialética dos planos, nos quais, em
sua contradi¢ao implicita, pudesse gerar o sentido ideoldgico
esperado pelo autor.

Nesse sentido, o cineasta nao aposta em uma narrativa linear.
Sua trama nao é rigidamente ancorada na cronologia do tempo

7Nao ha paginag¢ao neste documento.
8 Idem.
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nem na continuidade dos espacos. Ele “retira a palavra do centro e
nivela o texto com outras linguagens que se impode pela
agressividade da montagem feita de precisao, geometria, corpo
humano em constante movimento” (Xavier, 1994).

O proprio cineasta, quando define a montagem de atragoes, diz:

Atracado (do ponto de vista teatral) é todo aspecto agressivo do teatro, ou
seja, todo elemento que submete o espectador a uma agdo sensorial ou
psicologica, experimentalmente verificada e matematicamente calculada,
com o proposito de nele produzir certos choques emocionais que, por sua
vez, determinem em seu conjunto precisamente a possibilidade de o
espectador perceber o aspecto ideoldgico daquilo que foi exposto, sua
conclusao ideolégica final. (Eisenstein, 1923, p. 189)

Eisenstein aplicou essa mesma técnica de montagem de
atracOes em seus primeiros trabalhos no cinema. Entao, com base no
que falamos até aqui, a montagem de atragdes no cinema é uma
técnica que se concentra na criagdo de impacto emocional e
intelectual imediato sobre o espectador por meio de uma sequéncia
de imagens visuais, em forma de plano cinematografico. Ao invés de
Eisenstein seguir uma narrativa tradicional linear, ele busca uma
série de "atragdes" visuais (ou estimulos visuais) que sao projetadas
para provocar uma resposta emocional ou intelectual intensa, capaz
de proporcionar a compreensao do contetido ideoldgico do filme.

Portanto, queremos destacar que as palavras “estimulo” e
“resposta” nao apareceram de maneira descontextualizada, uma
vez que para Eisenstein ha uma “fundamentacdao de carater
psicoldgico” para as propostas estéticas. Nos textos de 23/25, ha
uma assimilagado eufdrica da teoria dos reflexos condicionados de
Pavlov” (Xavier, 2008, p. 177).

Nessa fase, Eisenstein buscava chegar a uma técnica tao
apurada da montagem que lhe permitisse ter a garantia que uma
determinada reagao estética fosse universal. Ele queria chegar a um
determinado estimulo sensorial forte o bastante para conduzir um
reflexo condicionado nos espectadores. A partir da justaposicao de
duas imagens que aparentemente estao distantes semanticamente,
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Eisenstein via a oportunidade de criar um sentido ideolodgico, que
seria naturalmente absorvido pelo espectador. O ritmo da
acumulagdo de imagens fragmentadas nas obras de Eisenstein é o
grande responsavel por criar o sentido e, consequentemente, as
emocodes. Afinal,

um fato social de grande envergadura nao se representa na continuidade do
seu desenrolar apoiado num fluxo tnico de agdo; sua esséncia ganha
expressdo grafica na justaposi¢do de episddios simultaneos, flashes de
experiéncias particulares diversas, porém conectadas, que a montagem
ordena e sintetiza, construindo uma opiniao sobre o fato (Xavier, 1994).

Como falamos anteriormente, em 1925 Vigotski defendia sua
tese sobre a psicologia da arte. E entendemos que a distancia entre
os métodos psicologicos de ambos refletia uma divergéncia tedrica
inconciliavel. Enquanto o cineasta aplicava as teorias behavioristas
na arte para chegar a uma Unica reagdo estética entre os
espectadores, Vigotski defendia que nao ha técnica suficientemente
potente que anule as particularidades das vivéncias artisticas de
cada individuo, acreditando ser impossivel a universalizagao de
reagOes estéticas, uma vez que a relagdo entre a pessoa e a obra de
arte é singular, ocorrendo uma tnica vez.

Vigotski (1991) entende que a obra de arte, uma vez
materializada pelo autor, jd nasce com o seu carater histdrico
determinado. O cordao umbilical que ligava o autor a sua obra é
cortado e, a partir dai, se torna um produto social, recebendo, a
cada época, novos significados e novos sentidos, de acordo com os
limites econémicos, politicos, ideoldgicos, morais e tantos outros
limites da Histéria. Mas,

la dificultad reside no en demostrar que la utilizacién de las obras de arte
posee en cada época un caracter diferente, que la Divina Comedia tierie en
nuestro tiempo un valor social distinto al de la época de Dante, la dificultad
consiste en probar que el lector que se halla actualmente bajo los efectos de las
mismas emociones formales que un contemporaneo de Dante, utiliza de modo
distinto los mismos mecanismos psicoldgicos y vive la «Divina Comedia» de
forma distinta. En otros términos, la tarea consiste en demostrar que nosotros
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no solo interpretamos distintamente las obras de arte, sino que asimismo las
vivimos de modo diferente. (Vigotski, 1991, pp. 61-62)

Essa distancia entre Eisenstein e Vigotski conheciamos antes
de saber sobre a suposta amizade dos dois; o que reforgou nossa
surpresa em outro sentido. Primeiro, fiquei impressionado pelo
fato de Vigotski nunca ter falado sobre cinema, mesmo que
conhecesse pessoalmente os cineastas soviéticos. Depois, fiquei
impressionado porque o autor se aproximou logo de Eisenstein,
que, no inicio da década de 1920, pensava a arte de maneira muito
diferente da Teoria Histoérico-Cultural. Foi investigando a trajetoria
de Eisenstein que pude perceber ao menos uma grande mudanga
em sua perspectiva tedrica, que passava a o aproximar mais das
ideias de Vigotski. Vamos a ela.

Notamos que entre o que o cineasta escreveu e os filmes que
produziu na década de 20, foi reconhecido por ele mesmo como um
conteudo datado, cuja importancia histérica nao pode ser negada,
embora seja também anacronico a sua reproducdo no contexto de
1930 em diante.

Tivemos acesso aos artigos “Montagem de atragdes” (1923) e
“Método de realizagao de um filme operario” (1925), bem como aos
filmes A Greve (1923), O Encouragado Potemkin (1925) e Outubro
(1927). Pudemos perceber que essas obras convergem no sentido de
uma dedicagao estrita do entendimento da forma da arte, mais
precisamente da forma cinematografica. Nessa fase, Eisenstein
encarava os signos do cinema como estimulos capazes de gerar
determinada reagdo emocional que, por sua vez, conduziria o
espectador a compreender o sentido ideologico do filme.

Apds a morte de Lénin e o comando da Unido Soviética ser
passado para Stalin, Eisenstein nao tinha a mesma liberdade de
antes para elaborar seus filmes intelectuais e montagens
descontinuas. A arte soviética do final dos anos 20 e, mais
definitivamente, dos anos 1930 em diante, se valia da estética do
realismo socialista, baseada na representacdo da vida real no
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regime e nao em jogos de imagens sem linearidade narrativa, como
fazia Eisenstein.

Entdo, sem espago na URSS, o cineasta aceita o convite de uma
gigante do entretenimento dos Estados Unidos: “Foi em
Hollywood. Quando «eu ganhava meu pao» na Paramount
Pictures, Inc arquirrivais ideoldgicos do regime soviético”
(Eisenstein, 1932, p. 204).

Eisenstein nao emplacou sucesso em Hollywood e isso nao foi
surpresa para ninguém. Desde o inicio da sua carreira artistica,
Eisenstein nao conseguia separar a ideologia socialista de seus
trabalhos, talvez porque ela fizesse parte da sua propria
constitui¢do como sujeito. Nos Estados Unidos o cinema era muito
diferente do cinema soviético, desde o enredo, ou os planos e a
montagem, até os atributos do herdi da trama. Os filmes norte-
americanos também eram usados conforme uma ideologia, embora
fosse oposta a ideologia socialista.

Contrapondo-se a formalidade do cinema soviético, cujos
objetivos tendiam a massificacao e perpetuacao de ideias coletivas,
de origem proletaria, Eisenstein observou que

a formalidade dos cdédigos de honra, moral, justica e religiosidade é
sacrossanta na América, é o seu fundamento bésico. E nela que se baseia a
interminavel movimentacao da advocacia nos foruns, nos tribunais e no
parlamento. A esséncia do que se discute formalmente é irrelevante (ibid,
p. 207).

No entanto, uma coisa ficou dessa experiéncia. Eisenstein
comegou a refletir sobre a técnica do cinema usada em narrativas
lineares; com a presenga de personagens complexos que se
desenvolvem no decorrer da trama; com a figura de um herdi, que
exprime a grande contradigao moral do enredo; e, por fim, com a
técnica do som, dos didlogos e trilhas musicais. Com isso, ele se
aproximava também da técnica sugerida pelo realismo socialista da
URSS de Stalin.

Entdo, o que o cineasta escreveu a partir de 1930 ja estava mais
ligado a um cinema linear do que a um cinema de atragdes.
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A partir desse onipresente conjunto de representacdo das massas, do seu
movimento e das suas experiéncias, chegou-se a um estagio em que
sobressaem as personagens heroicas individualizadas. Esta ascensao ¢é
acompanhada pela mudanga estrutural das obras em que aparecem. A
antiga qualidade épica e sua caracteristica escala gigante comegam a se
retrair em constru¢des muito mais préximas da dramaturgia, no sentido
mais estreito da palavra, de uma dramaturgia, de fato, de cunho mais
tradicional, muito mais préxima do cinema estrangeiro do que dos filmes
que outrora declaravam guerra mortal a estes métodos e principios
(Eisenstein, 1935, p. 217).

O cinema de Eisenstein passou das atragoes para o que ele
chamou de cinema intelectual. Essa nova técnica, além de ser
introduzida em narrativas mais lineares, buscava aperfeigoar as
formas de expressao artisticas capazes de revelar o pensamento das
personagens, dai o nome “intelectual”.

Nessa fase da carreira, o cineasta se baseava em um fluxo da
narrativa e, portanto, no desenvolvimento de uma histéria. No
entanto, Eisenstein aplicou outro método revoluciondrio na sétima
arte, o que revelou sua aproximagao com as teorias psicologicas da
época. Ele propos que o fluxo da narrativa fosse suspenso em
determinados momentos da trama (semelhante aos parénteses na
literatura), com a finalidade de expressar o pensamento das
personagens, especialmente em momentos de crise do heroi.

Eisenstein viu a necessidade de o cinema, a partir de toda sua
potencialidade técnica, ser capaz de expressar um pensamento
intimo do herdi, o momento em que conversa consigo mesmo em
siléncio. Para Eisenstein, o cinema poderia expressar esse
pensamento de outras formas, sem necessariamente fazer uso de
palavras. Os gestos do ator, os planos, os cortes, o som, a
iluminacao, enfim, toda a técnica do cinema seria suficiente para
representar a fala interna das personagens.

Eisenstein comegou a estudar algumas teorias psicoldgicas
para entender melhor a génese do “discurso interno” com o
objetivo de melhor representar o “monologo interior” do herdi, o
que seria o ponto alto do filme; o momento em que as emogoes do
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herdi fluiriam através da tela e atingiriam em cheio o seu
espectador.

Para ele, isso passou a ser o mais importante,

pois aqui se localiza o essencial daquilo que pretendo abordar. Ou seja: a
sintaxe do discurso interior, em oposi¢do a do discurso manifesto. O
discurso interior — fluxo e sequéncia de pensamentos nao formulados em
construgdes logicas — é dotado de uma estrutura especifica. Esta estrutura se
baseia numa série de leis completamente distintas. O que é notavel nisso — a
razdo de se discutir este ponto — é que as leis de construcdo do discurso
interior acabam sendo as mesmas leis que servem de base para toda a
variedade de leis que regem a construc¢ao da forma e a composicao das obras
de arte. Nao ha método formal que nao seja a imagem sem tirar nem por de
uma daquelas leis que regem a construcdo do discurso interior, distinto da
logica do discurso manifesto. (ibid, p. 224)

A partir das prdprias palavras de Eisenstein, podemos

sublinhar uma de suas premissas sobre o discurso interior. Para o

autor, e a sua teoria sobre o cinema intelectual, o discurso interior
¢ diferente do discurso externo e é marcado pelo pensamento
sensorial, ou seja, pelo pensamento pré-logico; uma fase anterior e
menos desenvolvida da fala externa.

Segundo Ismail Xavier (2008, p. 177),

nos textos de 32/35 além das formulagdes de Levy-Bruhl sobre o
“pensamento primitivo”, a referéncia é Vygotsky e suas considera¢oes sobre
a linguagem e o pensamento, com énfase para a questao da “fala interior” e
sua sintaxe especifica.

Entendemos o esfor¢o de Eisenstein para aplicar algumas

teorias psicologicas no cinema, mas também podemos observar
que até o argumento central do mondlogo interno usado por ele
nao se aproxima das teorias sobre a fala interna de Vigotski.

Para o cineasta, o pensamento sensorial e o discurso interno se

identificam. Por isso, ele aposta em representar esse momento

considerando que
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toda criagdo formal se baseia fundamentalmente num processo de
pensamento por imagens sensoriais. O discurso interior acha-se
precisamente no estagio da estrutura imagético-sensorial, nao tendo ainda
alcancado a formulagao 1dgica de que se reveste, antes de vir a tona. Assim
como a légica obedece a toda uma série de leis de construgao, é bastante
significativo que o discurso interior, esse pensamento sensorial, também ele
esteja sujeito a particularidades estruturais e a leis ndo menos definidas
(Eisenstein, 1935, p. 224).

E que, por isso,

somos inevitavelmente obrigados a enfrentar as leis estruturais
correspondentes ao pensamento sensorial, o qual desempenha papel
dominante nas representacdes mais caracteristicas de um estagio de
desenvolvimento primitivo (ibid. p. 232).

Portanto, nessas passagens, identificamos maior proximidade
de Eisenstein aos pensamentos de Lévy-Bruhl do que as teorias de
Vigotski. Entender que a fala interna é o primeiro estdgio do
pensamento humano, ligado as culturas primitivas e até a primeira
infancia, diverge daquilo que acredita a Teoria Historico-Cultural.

A fala interna para Vigotski nao é o estagio primitivo da fala
interna, tampouco reflete um pensamento pré-logico. Na verdade,
o autor considera que a fala interna ¢ a interiorizagao da fala
externa e, por isso, é um estagio posterior a palavra pronunciada
em voz alta. Entao, a fala interna é o salto qualitativo entre a
reproducao e a imitagdo dos sons, para palavras e expressdes que
ganham sentido e significado interno, capaz de organizar a
consciéncia.

El estudio de la naturaleza psicoldgica del habla interna a través del método
que hemos intentado fundamentar experimentalmente nos ha convencido
de que el habla interna debe considerarse no como un habla sin sonido, sino
como una funcién verbal completamente especial y particular por su
estructura y modo de funcionamiento que, precisamente debido a que esta
organizada de una manera totalmente diferente al habla externa, conforma
con esta tltima una unidad dinamica indisoluble de transiciones de un plano
al otro. La primera y principal caracteristica del habla interna es la
particularidad de su sintaxis. [...] Esta particularidad consiste en la aparente
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fragmentacion, fraccionamiento y abreviacion del habla intema en
comparacion con la extema. En realidad, esta observacion no es nueva. [...]
Solo los autores que reducen el habla interna a una reproducciéon del habla
externa en imagenes de la memoria consideran el habla interna como un
reflejo especular de la externa (Vigotski, 2007, p. 473).

Outro ponto de divergéncia que identificamos entre Eisenstein
e Vigotski, neste momento, foi o fato de que o cineasta tentava
aplicar a teoria do autor sobre as fungdes psicoldgicas do
pensamento e da fala na forma artistica. Isso, por si s, jd ndo condiz
com a ideia de Vigotski sobre Arte, especialmente porque, para o
psicologo, as vivéncias estéticas sempre tendem a suscitar reagoes
emocionais e nao apenas intelectuais e cognitivas.

Nao que Eisenstein negasse a importancia emocional da arte,
mas ainda buscava uma forma de conduzir os espectadores a
determinadas reagOes estéticas, embora ja tivesse flexibilizado um
pouco suas ideias cartesianas a respeito da recepgao. Segundo ele,

até um sabio tao antigo como Heraclito observara que nenhum homem pode
se banhar duas vezes no mesmo rio. Assim como nenhuma estética pode
florescer sobre um mesmo conjunto de principios em duas etapas diferentes
de seu desenvolvimento. Especialmente quando uma tal estética se refere a
mais mutavel de todas as artes e quando as duas etapas sdao os dois
quinquénios sucessivos do mais prodigioso e notavel empreendimento de
edificagdo do mundo: a constru¢do do primeiro Estado e da primeira
sociedade socialistas da Histéria (Eisenstein, 1935, p. 216).

Isso nos mostra duas coisas: a primeira ¢ que Eisenstein via
que o desenvolvimento da Histdria de cada sociedade obedece aos
principios sociais e culturais especificos de cada contexto. A
segunda € que o cinema — e a arte em geral — ainda serviria, em
esséncia, para a formagao da sociedade socialista. Nisso, nao ha
pecado nenhum.

Outra aproximagao do cineasta com Vigotski, no que pudemos
identificar, se da justamente no momento em que Eisenstein passa
a criticar as ideias de pensamento primitivo de Levy-Bruhl. Para
Eisenstein,
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a construcao do assim chamado processo de pensamento primitivo é tratada
como uma forma de pensamento imdvel em si mesma, de uma vez para
sempre, como caracteristica de povos ditos primitivos, deles inseparavel
racialmente e nio suscetivel de qualquer evolugao. Sob este aspecto, ela se
presta a apologia cientifica dos métodos de escravidao, aos quais estes povos
sao submetidos pelos colonizadores brancos, visto que, por inferéncia, estao
eles “além da desesperanca” para a cultura e a reciprocidade cultural. Em
muitos sentidos, mesmo o celebrado Lévy-Bruhl nao foge a esta concepgao,
embora conscientemente nao persiga este fim. Nos, que sabemos que as
formas de pensamento sao o reflexo, na consciéncia, das formagdes sociais,
as quais, num dado momento da histdria, esta ou aquela comunidade vive
coletivamente, achamo-nos com justica e direito para ataca-lo por este
aspecto (ibid. p. 235).

O cineasta continua, afirmando que “ndo s6 o conteudo do
pensamento mas até sua propria construgao diferem qualitativa e
profundamente no ser humano de acordo com o estado em que se
encontre e de acordo com a determinagdo social de seu
pensamento” (ibid. pp. 236-237). Isso mostra que Eisenstein se
aproxima das ideias de Vigotski, que entendia a dinamicidade do
desenvolvimento humano e social baseado em movimentos nao
lineares, tampouco progressistas, em que o passado nao é
necessariamente uma etapa inferior da evolugao, da mesma forma
que a crianga nao € a versao menos desenvolvida do adulto; mas
que cada um, dentro de seu contexto histdrico e cultural, fisiologico
e ontologico, possui suas proprias caracteristicas que devem ser
analisadas sem juizo de valor.

Para Eisenstein, as fronteiras entre os tipos de pensamento
(primitivo, complexo, sensorial, abstrato, discursivo, difuso, 16gico
e outros) sao fluidas e mdveis, além de ser possivel sua coexisténcia
na mesma sociedade e até na mesma pessoa. Isso parte do principio
dialético da ideia de desenvolvimento, presente em praticamente
todos os tedricos soviéticos, como Vigotski.

Para FEisenstein,

a dialética das obras de arte se constréi sobre aquela curiosissima “duo-
unidade”. A a¢do emocional de uma obra de arte se constrdi a partir da
existéncia nela de um duplo processo: uma tendéncia progressiva e crescente
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rumo a niveis de consciéncia mais elevados e explicitos e, a0 mesmo tempo,
através dos recursos de estruturagao da forma, uma penetracao nas camadas
mais profundas do pensamento sensorial. Os polos opostos destas duas
correntes criam a notdvel tensdo da unidade de forma e conteudo, que
caracteriza as verdadeiras obras de arte. Sem esta, ndo existe obra de arte
auténtica (ibid. p. 238).

A aproximacgao entre Eisenstein e Vigotski pela dialética é
evidente. No entanto, faz-se necessario demarcar também uma
distancia: o cineasta ainda buscava uma forma artistica capaz de
suscitar determinadas reagdes estéticas nos espectadores, como
uma forma de universalizar a vivéncia cinematografica com a
intengao de produzir um novo Estado, uma nova sociedade e um
novo homem socialista. Ele diz que a margem entre os tipos de
pensamento permite a transigao fluida entre eles,

bastando um impulso emocional, ndo muito incisivo nem extraordindrio,
para provocar numa pessoa racional, digamos, extremamente légica, uma
reacdo subita em obediéncia ao arsenal interior (nunca desativado) do
pensamento sensorial e as normas de comportamento que dele derivam
(ibid. p. 237).

Era exatamente essa a reagao emocional esperada pelo cinema
de Eisenstein e isso marca sua distancia de Vigotski. Para tanto, ele
se utilizava do principio da contradigio para que o efeito
psicolégico da arte fosse efetivamente realizado no espectador.
Vigotski também concordava com isso, com o principio da
contradicao entre forma, material e conteudo da arte, no entanto,
entendia que a vivéncia estética é Unica, irreplicavel e, portanto,
nado pode ser controlada pelo autor da obra, mesmo que domine
totalmente a sua técnica.

O ponto de partida da contradigio do cineasta, neste
momento, € a expressao logico-formal da narrativa realista, com
personagens e suas tramas, em contato com a expressao do
pensamento sensorial, ou seja, com o monologo interno do herdi,
que, em esséncia, nao possui linearidade nem a mesma légica de
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construcao da fala externa. Segundo Eisenstein, esses dois polos
devem estar equilibrados na obra de arte, pois,

havendo predominancia de um destes elementos sobre outro, a obra de arte
permanece irrealizada. Tendendo para a vertente légico-tematica, torna-se a
obra arida, légica, didatica. Mas se tende para a vertente contraria das
formas sensiveis de pensamento, em detrimento do aspecto l6gico-tematico,
fatalmente, do mesmo modo, a obra acaba se condenando ao caos sensivel,
ao primarismo, a extravagancia. Somente a interpenetra¢dao “dualmente-
una” das duas vertentes alcanga a unidade verdadeira, carregada de tensao,
de forma e contetido (ibid. p. 239).

O ponto de vista do cineasta ¢ conduzido pela via da
generalizacao do pensamento e do sentimento por meio da arte.
Para ele, o seu cinema deveria ser elaborado de maneira tao técnica,
respeitando as leis psicoldgicas gerais do pensamento, que o
espectador seria contagiado pelo contetdo especifico da obra.

Em contraposi¢do a isso, Vigotski entende a arte ndo como
generaliza¢do do pensamento, para isso, segundo o autor, existem
0s signos, como a palavra. Entao,

el arte representa una técnica social del sentimiento, un instrumento de la
sociedad, mediante el cual incorpora a la vida social los aspectos mas intimos
y personales de nuestro ser. Seria mds correcto decir que el sentimiento no
se convierte en social, sino que por el contrario, se hace individual, al vivir
cada uno de nosotros la obra de arte; se hace individual, sin dejar de ser
social (Vigotski, 1991, pp. 305-306).

Nesse trecho, vemos que Vigotski entende o fendmeno
artistico como a particularizacao dos sentimentos e nao como a sua
generalizacdo. A mudanga de perspectiva, neste caso, nos orienta a
pensar que a arte pode proporcionar uma emogao universalizante,
como o medo, a dor, a tragédia, a ira, o ciime ou o riso; mas, que a
interpretacdo e o sentido atribuidos a essas emocgdes sado
particulares, de acordo com a vivéncia estética de cada espectador.

Para dar sentido a experiéncia artistica, as pessoas refletem
sobre seus proprios sentimentos, despertados por determinada
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obra de arte. Esse processo, para Vigotski, ¢ também um processo
de criagdo, em que o proprio espectador participa da formacgao de
sentido de uma obra, baseando-se nas emogdes despertadas pelo
material, pela forma e pelo conteido de uma determinada obra
artistica.

Entdo, a reacao estética depende do contexto social no qual
se deu o contato entre a pessoa e a obra; depende também do
estdgio de desenvolvimento da consciéncia e do estagio de
configuracao emocional dos espectadores no momento de sua
experiéncia artistica; e, por fim, depende da criagao de sentido que
cada espectador atribui as obras, que variam de acordo com as
suas vivencias.

Ao contrario do que afirmava Eisenstein, a arte para Vigotski,

por si misma y de forma inmediata se halla como aislada de nuestra
conducta cotidiana; directamente no nos conduce a nada, sino que
simplemente crea una inmensa y vaga necesidad de actuar, abre el camino,
dando via libre a las fuerzas que mas profundamente subyacen en nosotros;
actila como un seismo, dejando al descubierto nuevas capas [...] (Vigotski,
1991, p. 309)

El arte representa mas bien una organizacién de nuestra conducta para el
futuro, una disposicién hacia adelante, una exigencia que, quiza, no llegue a
realizarse jamas, pero que nos impulsa a aspirar por encima de nuestra vida
hacia aquello que se halla mas alla de ella (ibid. pp. 309-310).

Dessa forma, observamos que, para Vigotski, a arte ¢é
condicionada a algumas leis: ela tende a se conectar mais com os
sentimentos do que com o0s aspectos intelectuais do pensamento,
tanto do autor, como do espectador; a arte é uma técnica social
que permite a particularizacdo do sentimento e nao sua
generalizacao; e, finalmente, a arte impulsiona uma acao futura
que muitas vezes pode nao se realizar e, em outras vezes, pode
conduzir a agdes com conteudo emocional tao intenso e obscuro
que seria inconsciente até para a propria pessoa que age,
conforme a impulsao da reacao estética.
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Dentre todas essas consideragoes, ficamos ainda mais curiosos
para saber o que Eisenstein e Vigotski haviam pensado juntos.
Como eles resolveram suas distancias tedricas e metodologicas em
relacdo a arte? Quem cedeu a quem? Qual parte da teoria de um ou
de outro se mostrou falha? Quais os consensos a que chegaram?
Essas duvidas, pelo que percebemos, continuarao sem respostas,
até que os manuscritos e as anotagdes dos estudos que fizeram
juntos sejam encontrados e, enfim, publicados. Até 14, ha muito
trabalho pela frente.
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Neste capitulo, nos propomos a partilhar a maneira pela qual
a forma, o contetido e o material sao organizados na arte do teatro.
Buscamos demonstrar, a partir do didlogo com Psicologia da Arte
(Vigotski, 2001), que todos os elementos da composi¢ao cénica sao
essenciais para que o teatro e todas as outras expressoes artisticas,
nessa atividade, cumpram a sua fungao de ser, segundo Vigotski
(2001), a ferramenta das emogoes.

O teatro, a composicdo cénica e a semiotica

Quando assistimos a um espetéaculo teatral, seja em uma sala
de teatro, em uma feira ou em uma praga, é comum o ser humano
observar o que estd dentro da caixa cénica®, como os atores e seus
figurinos e os objetos cénicos, muitas vezes sem questionar o
porqué de eles estarem ali e o porqué desses elementos terem sido
escolhidos. Ao vivenciar a produgao artistica, nao cabe ao
espectador saber, tecnicamente falando, o motivo pelo qual cada
um dos elementos foi inserido no espetaculo, mas vivencid-la em
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toda a sua unidade, dada pela combinagao do todo presente em sua
estrutura.No entanto, os profissionais da cena, quando estao em
um espago de espetacularidade cénica, precisam estar atentos a
todos os elementos, pois tudo compde a ambientacdo em que
ocorrerd o evento (teatro), possibilitando vivéncias estéticas aos
espectadores. Esses elementos organizados, segundo Vigotski
(2003, p.229) “[...] despertam no organismo um tipo de reagao
diferente do habitual, a essa atividade peculiar, ligada aos
estimulos estéticos, é que constitui a natureza da vivéncia estética”.

Um dos primeiros elementos que precisamos estar atentos,
enquanto profissionais da cena, ¢ o espaco em que vamos para
experienciar esse fendmeno, pois a caixa cénica italiana (mais
comum em teatros) traz uma frontalidade que distancia o
espectador dos atores e do que esta acontecendo, remetendo a uma
tela ou a um cinema (conclusao mais contemporanea). Porém,
muitos dramaturgos e diretores ja utilizam essa nogao para quebrar
a expectativa, buscando trazer a plateia para uma realidade mais
pulsante e vivida (utilizando ou nao esse distanciamento proposto
pelo prédio) quando chamam o publico para a cena, seja de fato
tirando a pessoa do assento e a colocando para agir dentro do
espetaculo, seja trazendo de forma emotiva a "vivéncia" de carater
coletivo, mas singularmente particular, a partir das cenas que
possuem elementos afetivos para a sociedade ou para a
singularidade de cada espectador.

E importante ressaltar que, embora tais elementos sejam
combinados na arte do teatro, ndo conseguimos garantir que o
objetivo da cena, aquele pensado pelos profissionais, sera
vivenciado igualmente. Como afirmamos anteriormente, a
vivéncia com a arte possui carater singular, como aponta Vigotski:

Torna-se inteiramente compreensivel o papel especifico que cabe a arte
como forma ideoldgica absolutamente peculiar, ligada a um campo
totalmente singular do psiquismo humano. E se quisermos elucidar
precisamente essa singularidade da arte, aquilo que distingue com seus
efeitos dentre outras formas ideoldgicas, necessitaremos inevitavelmente de
uma analise psicolégica. Tudo consiste em que a arte sistematiza um campo
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inteiramente especifico do psiquismo do homem social — precisamente o
campo do seu sentimento (Vigotski, 2001, p. 12).

Fazendo um paralelo com outro conceito, o de palavra, para a
Teoria Historico-Cultural, Vigotski (2012) afirma que a palavra
generaliza o mundo. Diferentemente da arte que singulariza o
mundo, as nossas emogdes. Ou seja, por meio da arte nao é possivel
haver entendimento universal, mesmo que o objetivo cénico seja
um, nao é possivel controlar a maneira como as pessoas se
relacionardao com a produgao artistica.

No entanto, mesmo sendo singular, a vivéncia com a arte
possui carater social:

Como um sistema de estimulos organizado consciente e deliberadamente
com vistas a suscitar resposta estética. Ao analisarmos a estrutura dos
estimulos, recriaremos a estrutura da resposta [...] assim recriada, a resposta
estética sera absolutamente impessoal, ou seja, ndo pertencera a nenhum
individuo particular, nem refletira nenhum processo psiquico individual
(Vigotski, 2001, p. 26).

Em sua outra obra denominada de “O Teatro e Seu Espago”
(Brook, 1970), o diretor explora a relagao entre o espago cénico e o
publico, destacando a importancia de criar uma conexao entre
ambos para garantir que a performance seja eficaz. Ele defende que
o espago deve ser utilizado para criar uma relagdo dinamica entre
o publico e a performance, possibilitando o envolvimento afetivo
dos espectadores. Brook argumenta que o teatro nao deve ser
limitado por seu espaco fisico, mas usado como uma ferramenta
para explorar as possibilidades do ambiente. Ele defende a
importancia de criar um espago cénico que possa ser transformado
e organizado para se adequar as necessidades da performance,
permitindo que o/a diretor/a e os/as atores/as possam explorar
diferentes possibilidades da atividade.

As pragas tém uma memoria afetiva social de circo ou grupo
mambembe, ou seja, as pessoas ja iriam predispostas a ver uma
série de virtuoses e de comicidades, o que significaria, de alguma
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forma, estar levando a diversdo “para a sua casa”. Essa memoria
social é outro elemento que as/os artistas ja estao explorando para
abordar temas mais delicados que possibilitem a discussdao de
questdes sociais, com o intuito de demonstrar que a problematica
estd ali, em sua porta, como contetido social da estrutura do teatro.

Ja a espetacularidade, que ocorre nas feiras, possui uma
intencao especifica: o entretenimento. As/os artistas de rua, as/os
mestres de teatro de bonecos e até as/os atores de palco usam a feira
para se apresentar e aprimorar seus trabalhos (seja uma
apresentacao “para valer” ou somente um laboratdrio, momento
em que o/a ator/atriz se dedica ao aprofundamento nas questoes da
personagem).

Com essas consideragdes, mesmo que minimas, sobre o espago
onde ocorrera a acao espetacular, ja podemos ter uma nogao de que
mesmo um pequeno elemento deve ser considerado para que
possamos pensar ou compreender que tudo o que é colocado em
cena nao € por acaso, mas integra uma estrutura coesa, que em
unidade atua como possibilidade de reacao estética.

Como tomamos por ponto de partida o elemento macro, o
lugar onde ocorrera a espetacularidade, vamos seguir esse caminho
até o “micro”. Assim, falaremos agora de cenografia, termo que se
refere aos elementos que sao colocados em cena (figurino, cendrio,
acessorio, luz, maquiagem, som) para compor a paisagem cénica e
que também possuem muitos elementos de semidtica.

Quando pensamos na cenografia de um espetaculo, ndo o
fazemos somente com a intengao de preencher espagos vazios ou
de instigar uma primeira ideia no publico, até porque, para o teatro,
0 vazio também tem bastante sentido, intencionalmente atribuido.
Organizamos tudo, buscando estruturar como esse ou aquele
objeto vai compor a cena, o texto, o figurino e principalmente qual
signo ele expressa ao ser visto, lido e utilizado.

Entendemos por signo artistico a definicdio de Pederiva,
Oliveira, Miranda e Pederiva (2021, p. 9) quando afirmam que:
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Os signos artisticos sdo aqueles que constituem as atividades neste campo,
as diversas manifesta¢des artisticas possuem, entao, diferentes signos. Por
exemplo, na musica, expressam-se 0s sons como signos artisticos; na danga,
0s movimentos; nas artes visuais, as cores; as linhas, os tracos, e na literatura
a palavra em suas possibilidades de formas e contetidos.

Um sofd, que foi utilizado na pega “Tem um morto em cima da
mesa™, por exemplo, pode remeter a um lugar de conforto e
descanso, mas a depender do texto ou da utilizagdo em cena, pode
expressar um lugar de dor, de tristeza e de incomodo.

H4 muito tempo, a iluminagao, no teatro e no cotidiano,
deixou de ser algo que nos permite enxergar em espagos que estao
no breu. Hoje, a luz artificial tem a fun¢ao de criar uma atmosfera
que nos permite “viajar” em sentimentos, memdrias e, de certa
forma, espacialidades, ou seja, h4 uma modificagdo historico-
cultural nas possibilidades de sentido inerentes a esse material em
combinacao com seu conteudo e forma.

Quando vemos alguém com um terno ou com um short e uma
blusa regata, j4 criamos em nossas mentes uma nogao do que
aquelas pessoas estdo indo fazer, por meio de sua utilizagao em
determinados acontecimentos sociais. Um é um trabalhador de
escritorio ou algo do género, o outro estd em seu momento de lazer,
seja se exercitando, seja sO de passagem de forma mais
descontraida. Claro, isso ¢ uma ideia rasa e, como dito, é s6 uma
impressao. Essas vivéncias podem mudar quando temos contato
com a pessoa e descobrimos de fato o que ela ird fazer e como
aquela roupa se conecta a atividade que vai executar, isso nao é
diferente no teatro. Organizamos cada detalhe que uma roupa
(figurino) pode ter e o que ela expressa socialmente, por si so, de
cada personagem. A partir da impressao que o personagem traz, o
espetadculo pode reafirmar essa primeira vivéncia ou pode
subverté-la, mostrando elementos mais intimos da personagem

+ A peca “Tem um morto em cima da mesa” sera explorada mais adiante, neste
texto.
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que quer esconder ou deixar em segredo determinada dor ou fato
ocorrido em sua “vida”.

No cotidiano, possuimos em nossas paisagens rotineiras
diversos elementos que estao ali para compor, e somente isso,
nosso ambiente. Quando estamos vivenciando uma
espetacularidade isso nao ocorre, pois cada elemento, mesmo que
"acessorio", tem um motivo de estar ali, para passar uma vivéncia
de ambiente intimo ou de um espaco fantasioso, todos os elementos
ali colocados foram estruturados e estudados acerca de suas
motivagOes para estar ali. Podemos dizer o mesmo dos “acessérios”
que a personagem traz consigo, um cachimbo que remete a um
fumante ou a uma pessoa da alta sociedade, ou até mesmo a um
detetive (tudo vindo do imaginario popular).

Uma das ferramentas mais poderosas no teatro e no cotidiano,
porém as vezes pouca ressaltada, ¢ a maquiagem. Ela tem a
capacidade transformadora que leva o ator de uma pessoa neutra a
um vildo, um herdi, leva de um burocrata a um palhago, de um ator
jovem a idade mais avancada ou de um ator em plena satde fisica
a um moribundo com chagas em seu corpo.

Outro elemento de grande impacto na construgao da
atmosfera do espetdculo e no entendimento que o publico tem da
histdria contada € a sonoplastia. Esse é um recurso fundamental no
teatro, pois ele pode influenciar profundamente o clima e a emogao
do publico durante a apresentacdo. Por meio da utilizagdo de
efeitos sonoros, musicas e outros mecanismos, juntamente a todo o
conjunto da forma, material e contetdo, é possivel criar diferentes
sensagdes, como tensao, suspense, alegria, tristeza e emogao, ou
seja, reagOes estéticas singulares. Além disso, a sonoplastia pode
ajudar a estabelecer o tempo e o lugar da histdria, auxiliando na
imersao do publico dentro da trama.

E nela também que estabelecemos a continuidade e a transigao
entre cenas e atos, tornando a narrativa mais fluida e coesa. Os sons
podem ser usados para enfatizar momentos de agao ou para
suavizar passagens mais sutis, tornando a experiéncia do
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espectador, como a possibilidade vivencial, mais agradavel e
impactante.

Assim, ja podemos falar um pouco sobre um elemento que
entrelaga todos os outros, o texto. Mesmo o espetaculo podendo
ndo partir de um texto especifico (em que os atores e as atrizes
passam horas e dias na sala de ensaio, improvisando e conversando
sobre experiéncias e a partir dai sai uma espetacularidade cénica)
ha uma mensagem, ou algo a ser dito naquela experiéncia, e isso
serd tratado como texto. Ao ter contato com esse texto, os atores
tétm uma primeira e profunda experiéncia com o que serd
trabalhado, lendo ou improvisando o ator imagina uma voz, um
corpo, um jeito de andar, de falar, de gesticular e isso tudo ja cria
elementos estéticos. O texto também trara a carga emocional e a
ambienta¢do sonora e visual que o ambiente cénico deve ter
(muitas vezes de forma subjetiva e intuitiva). Dessa forma, o texto
€ o que faz a ligagdo entre a ideia imagindria do diretor e a
concretizagdo que os atores trazem e/ou que o publico vé.

Todos esses elementos, de forma separada, como dito em cada
explicagdo, tém sua fungao na arte do teatro, portanto, podemos
analisa-los separadamente. Porém, todos eles unidos e pensados
para criar uma espetacularidade sao a especificidade da arte do
teatro, em que forma, contetido e material, possibilitam a vivéncia
estética das pessoas que experienciam a produgao artistica.

Tem um Morto Em Cima da Mesa
Agora compartilharemos de que maneira a forma, o conteado

e o material do espetdculo “Tem um Morto Em Cima da Mesa”
foram pensados para compor a pega cénica.
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Imagem 1 - Divulgagao da la peca com informagGes técnicas
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Fonte acervo do autor Henrique Silva Costa

Essa montagem foi feita para uma disciplina do departamento
de Artes Cénicas da UnB chamada Dire¢ao no ano de 2022. Como
ja explicado anteriormente, cada aspecto de uma apresentacgdo €
pensado e planejado para a sua melhor adequagao (mesmo teatro
sendo a arte do aqui e agora o que altera detalhes de interpretagao,
improvisagao e contato com a plateia). Sendo assim, o Torugo
Oliveira fez a fungao de Diretor, ja que ele era o aluno matriculado
na disciplina, Henrique Silco (autor do presente artigo), Torugo
Oliveira, Julio Oliver e Amanda Avidal ficaram encarregados de
pensar a cenografia (todo o aparato cénico que compoe cada cena,
cada disposigao de personagens e aderecos cénicos para compor a
cena e a imagem proposta). A iluminacdao, que integra a
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composicao juntamente com os aparatos cénicos, ja que a luz traz
aquilo que é para ser visto e esconde o que deve ser escondido, foi
pensada por G12 e Julio Oliver; o figurino e a maquiagem, que
compde personalidade e caracteristicas marcantes das
personagens, bem como uma individualizacao, foram pensados e
desenvolvidos por Julio Oliver e Anna Livia.

Antes que todos esses elementos sejam postos em cena, temos
algumas atividades e exercicios elaborados, propostos e
executados, para que os atores desenvolvam em seus corpos
linguagens préprias das personagens e reagdes apropriadas para
cada elemento cénico ou estimulo que surgirem. Tais exercicios
foram propostos por Ilgner Boyke, Adriana Mattos e Torugo
Oliveira.

Compuseram esse elenco: Alexandre Degoes, Anna Livia, Béa
Araujo, Carol Palau, G12, Gabriel Antao, Henrique Silco, Joao
Paulo Machado, Kai Gentil e Larissa Silvestre

O texto em questao é uma adaptagao da peca In Memorian, que
foi produzida em grupo na oficina 7° Oficinao Galpao Cine Horto,
ministrada pelo grupo Galpao, mas o texto fica assinado por Luis
Giffoni.

Nesse espetaculo, foram utilizados todos os elementos aos
quais nos referimos:

Aqui, o foco é em algumas questdes que ja foram debatidas. O
ambiente interno foi utilizado para criar uma impressao de
intimidade, sala de uma casa e o ambiente externo era para a
criagao de uma ideia de espago aberto, fora do local central da peca.
Utilizamos mesas para criar um leito, onde o ator que interpreta
um dos mortos fica deitado durante o espetdculo, e outros
ambientes — como uma sala de estar que continha comida para os
espectadores e uma outra com porta-retratos, uma garrafa de
cachaga e um tergo, com a inteng¢do de retratar o quarto de uma
senhora idosa. Notem nessa foto que a ideia de frontalidade e de
dimensionalidade foi pouco transgredida, o que ¢ uma escolha
estética.
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Foto 1 — Ambiente interno da pega®

Foto: acervo do autor Henrique Silva Costa

A iluminagao de um espetaculo pode possibilitar diversas
emocgoes. As imagens a seguir retratam a ideia de morte que
tivemos, porém, a primeira em vermelho é a passagem de uma
pessoa que viveu toda uma vida e fez coisas que podem ser
consideradas ruins, a segunda é uma crianga que ja estd no outro
plano e volta para conversar com a sua tia-avo que deseja partir. A
ideia central é a mesma, a morte, mas a escolha de cor e de foco de
luz torna a ambientacao e o sentimento diferentes nos dois
momentos.

5 Ambiente e cenografia: Torugo Oliveira, Julio Oliver e Henrique Silco.
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Fotos 2 e 3 — luminagao e mapa de luz®

Fonte: acervo do autor Henrique Silva Costa

Sobre a maquiagem, podemos analisar as fotos anteriores e a
seguinte. Separamos nucleos de personagens diferentes a partir do
figurino e da maquiagem. A tia-avd, o Morto principal, a pessoa
que “arrumou” o defunto e a esposa do Morto foram maquiados
para criar aspectos diferentes do que os atores tém, pessoas mais
velhas ou mortas, para os mortos que protestam utilizamos
mascaras. Aqui, notem que ha trés pessoas de mascara, o que as
separa do nucleo familiar

Foto 4 — Maquiagem

Fonte: acervo do autor Henrique Silva Costa

¢ Jluminacao e mapa de luz: G12.
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Foto 5 — Maquiagem de envelhecimento”

el &
Fonte: acervo do autor Henrique Silva Costa

Para o figurino, foram escolhidas roupas vividas para os vivos,
que sao caracterizados em nichos sociais e trazem uma ideia de
conjunto familiar, para os mortos escolhemos roupas em tons terrosos
e/ou neutras, surradas, que remetem a algo usado num enterro.

Foto 6 — Figurino®

Fonte: acervo do autor Henrique Silva Costa

7 Maquiagem de envelhecimento: Anna Livia.
8 Figurino: Julio Oliver.
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Para a sonoplastia foi feito a capela um trecho da musica
Apesar de vocé, do Chico Buarque, e para as cenas em que
aparecem os mortos foi usada uma alfaia, que o ator tocava num
ritmo semelhante a manguebeat, pois a principal ideia norteadora
era a brasilidade dentro do espetaculo.

Consideragoes finais

Buscamos, neste artigo, demonstrar de que maneira a forma, o
conteudo e o material sdo organizados na arte do teatro, sob a
perspectiva da Teoria Histdrico-Cultural. Defendemos que todos
os elementos da composicao cénica sao essenciais para a vivéncia
estética.

Para tal, contamos com a partilha da composicao cénica da
peca “Tem um Morto Em Cima da Mesa”, de modo que ficasse
claro que todos os elementos combinados sdo importantes e
essenciais para uma vivéncia estética auténtica.
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VIVENCIAS CORPORAIS: A CULTURA BALLROOME A
ESTETICA DA DANCA VOGUE

Leandro José de Carvalho!
Elisangela Moreira Peraci?

Introducao

O presente artigo tem como objetivo discutir a cultura
Ballroom e sua expressao artistica, a danca Vogue, a luz da teoria
Histoérico Cultural. A cultura Ballroom, como cultura colaborativa
e promotora de vivéncias potencializadoras do ser humano,
propicia espagos de enraizamento, reeducagao emocional e de
resisténcia frente as exclusoes sociais. A danga Vogue expressa por
essa cultura propicia vivéncias corporais que integram de forma
relacional as pessoas com o meio. A danca retrata nao apenas as
vivéncias do proprio corpo, mas a manifestagio integral do
desenvolvimento psiquico das pessoas. Essa unidade corpo-mente
pode ser observada quando analisamos o papel da danga na vida
das pessoas. O corpo, assim como a personalidade, também se
desenvolve no drama das relagdes sociais e do meio que ¢é
carregado de influéncia. Nesse sentido, tomamos como educacao
estética, termo usado por Vigotski, as relagdes com o corpo, a
danga, assim como as montagens na cultura ballroom. Para tanto,
contextualizamos brevemente a histdria da cultura ballroom e seus
atravessamentos sociais de forma geral. Importante ressaltar que

! Pedagogue (UnB) Trans nao-binarie, professore da SEEDF, mestrande no
programa de pés-graduacao da Educacao - PPGE/UnB. Pesquisadorie na area de
infancia, transgeneridade e educagao. 999.leandro@gmail.com

2 Psicologa (UniCeub) cisgénera; mestra em Educagdao pela Universidade de
Brasilia (UnB); especialista em DPsicologia clinica (Universidade do Chile);
doutoranda em Educagdo pela Universidade de Brasilia (UnB). Atualmente, é
psicdloga clinica, atuando com adultos. elismope@gmail.com
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este trabalho é um estudo tedrico que aborda um movimento
bastante dinamico e vivencial do qual nenhume des autories® fazem
parte. Portanto, as narrativas e analises aqui apresentadas partem
do estudo e pesquisa de alguns referenciais tedricos, assim como
da producdo audiovisual Paris Burning, dos quais falaremos no
decorrer do texto.

A cultura Ballroom e sua expressao nas vivéncias corporais da
danca Vogue

Voguing un grito retorcido contra la opresion.
Soy todo y soy nada
(Lucelina Nunes Barbosa)

No final do século XIX, em Nova York, comegaram a surgir os
bailes de mascaras compostos majoritariamente pela comunidade
LGBTQIAPN+, em que “homens”® se encontravam para se vestir
como mulheres, conhecidos a época como competi¢oes de drag queen.
Esses bailes eram uma forma de transgredir as normas de género®
vigentes, sendo no comego do século XX, a partir de 1920,
incorporados como um evento subversivo da cultura do bairro
Harlem em Nova York. (Santos, 2018). Em 1953, mesmo com toda a

3 Em contraposi¢ao ao uso do masculino genérico na lingua portuguesa e também ao
binarismo e sexismo da linguagem, neste texto utilizaremos a linguagem neutra para
nos referirmos a um grupo com individuos de mais de um género. (Lau, 2020).

* LGBTQIAPN+ é uma sigla que abrange pessoas que sao Lésbicas, Gays, Bi, Trans,
Queer/Questionando, Intersexo, Assexuais/Arromanticas/Agénero, Pan/Poli,
Nao-binarias e mais (+) outros grupos e variagdes de sexualidade e género.

5 E importante destacar que historicamente a possibilidade de existéncia de corpos
transgéneros sempre foi negada pela sociedade, sendo sua presenga reservada aos
becos e vielas da vida noturna.

6O género € a continua estilizagdo do corpo, um conjunto de atos repetidos no interior
de um quadro regulatdrio altamente rigido e que se cristaliza ao longo do tempo para
produzir a aparéncia de uma substancia, a aparéncia de uma maneira natural de ser.
Para ser bem-sucedida, uma genealogia politica das ontologias de género devera
desconstruir a aparéncia substantiva do género em seus atos constitutivos e localizar
e explicar esses atos no interior dos quadros compulsorios estabelecidos pelas varias
forcas que policiam a sua aparéncia social” (Butler, 2003, p. 33).
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perseguicao policial aos bailes drags, cerca de trés mil pessoas se
juntaram para ver, segundo descrito pela revista EBONY, no
Harlem’s Rockland Palace “homens que gostam de se vestir com
roupas femininas desfilarem diante de juizes no desfile de moda
mais incomum do mundo” (Lawrence 2011 apud Santos, 2018, p. 15).

Apesar do cardter subversivo quanto as praticas de género e
do contexto social e politico da época em relacao as questdes raciais,
havia uma boa integracao entre brancos e negros. Entretanto, nao
demorou muito para que os embates raciais fizessem parte dos
bailes, uma vez que as categorias estavam centradas no estilo de
vida da branquitude norte americana, obrigando os participantes
negros e latinos a se aproximarem da estética branca para poder
ganhar as competi¢des. Nesse momento, temos o inicio dos bailes
“organizados pelos e para os proprios participantes negros, o que
em um processo gradual de transformagdes e novas praticas,
tornou-se a cultura dos Ballrooms” (Santos, 2018).

Lottie, uma drag queen do Harlem (...) pediu a Crystal LaBeija para co-
promover um Ball. Uma das poucas queens negras premiadas com o titulo
de Queen of the Ball dentro de um Ball organizado por brancos, LaBeija
também havia cansado do viés anti-negro dos Balls (...) Crystal concordou
em fazer desde que fosse a protagonista do Ball.(...) Lottie concordou e
deixou o acordo ainda melhor convencendo LaBeija de que deveriam
comegar um grupo e nomea-lo de House of LaBeija, com o titulo de ‘mae’
para Crystal. Crystal concordou (Lawrence 2011 apud Santos, p. 17).

A partir desse marco, em 1960, os bailes passaram a ser
compreendidos como espagos de abrigo e apoio a grupos
especificos dentro da comunidade LGBTQIAPN+, o que hoje
chamamos de comunidade Ballroom. Segundo Bailey (2013 apud
Santos 2018, p. 16):

trés elementos essenciais estruturam aquilo que se chamaria como a cultura
dos Ballrooms: o sistema de género, a estrutura de parentesco (as Houses) e
os eventos de competicdo (Balls) em que uma série de performances
ritualizadas sao realizadas. Tal estrutura justifica a escolha feita aqui de se
chamar toda essa dindmica como a cultura dos Ballrooms, ja que, segundo
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seus participantes, os Ballrooms sdo muito mais do que as competi¢des, mas
sim um estilo de vida.

Nesse sentido, foram se criando diversas outras Houses” que
funcionavam como uma organizagao familiar, de irmandade,
cuidado mutuo e de suporte para um grupo de pessoas que
geralmente eram destituidas de seus lares e hostilizadas nas ruas e
espagos publicos. As Houses sdao um dos elementos mais
importantes na estrutura da cultura Ballroom, tendo em vista as
criagbes das casas em grupos comunitarios liderados por
“mothers” ou “fathers” que ofereciam apoio emocional e
acolhimento, uma vez que a grande maioria das pessoas que ali
habitavam sofriam rejei¢ao das familias bioldgicas. Outro aspecto
bastante relevante na acao das mothers para quem chega na house
¢ a orientagao quanto a como se portar numa Ball, dicas sobre
movimento, dan¢a e montagem (maquiagem, roupas).

O conceito de House (casa, em portugués) dentro da ballroom significa um
sistema espelhado no parentesco, estruturas de familia que ressignificam o
cenario familiar bioldgico, formando relagdes entre sujeitos com objetivo de
unifica-los, ou seja, quando um participante ballroom adentra em uma
House, ele compete em nome daquela rede especifica unificada de familia
(Estevam, 2018, p. 5).

Portanto, originadas nas comunidades negras e latinas em
Nova York, as Balls apresentam tematicas proprias, sendo
estruturadas a partir do tema central da noite em duas grandes
categorias: as estéticas (como passarela, face, sexy sirens) e as
dangadas. A danca Vogue representa uma das expressoes artisticas
mais relevantes na cena Ballroom, por mesclar elementos da danca
e da estética em uma mesma categoria. Ademais, esse estilo de

7 Termo em inglés para nomear os coletivos da cultura ballroom. Os termos em
inglés sdo comuns nessa dinamica, ainda que a chegada do movimento no Brasil
tenha trazido muitas transformagdes para os aspectos relacionais e para os
movimentos de danga do vogue, os termos usados ainda sdo em inglés, portanto
manteremos no original neste texto.
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danca distinto “surgiu a partir de uma das Houses e,
eventualmente, teve seus desdobramentos em diversas categorias,
possui sua origem nas praticas de throwing shade, ou seja, uma
atitude de insultar o seu competidor rival de uma maneira sutil,
utilizando, muitas vezes, da ironia ou apenas de movimentos
corporais que coloque o outro participante em posigao inferior”
(Santos, 2018, p. 21).

Vale ressaltar que, nas décadas de 1970 e 1980, o cenario
politico norte-americano em que a cultura Ballroom ganha forca e
visibilidade é do pds-guerra fria. A busca americana pela
dominagdo ideoldgica tornou-se o ponto central na politica
americana e a propagacao da ideia de América como caminho de
vida era um modo de propagar o capitalismo. Sendo este muito
além de um regime econdmico, sobretudo visando um ideal de
comportamento e subjetividades. Assim, “a retdérica do consumo,
entdo, pretendia, mais do que oferecer mercadorias, mas,
apresentar um modo de vida e uma pretensiosa reificacao de
identidades em perfis e estilos de consumo” (Guerra, 2021, p. 179).

Dessa forma, a ideologia capitalista presentifica um complexo
circuito de tecnologias de entretenimento e introduz modelos
narrativos, modos de comportar-se, de compor conceitos de desejos
e amores, perpassados por ideologias que adentravam as praticas
e repertorios mais comuns da vida.

Basta lembrar, similarmente, que o préprio repertério comportamental do
neoliberalismo, como ruptura politica e ideoldgica, tocava valores
consensualizados, como patriotismo e familia, para persuadir a respeito da
individualizagdo das pessoas e, simultanea, desmobilizagdo coletiva
(Guerra, 2021, p.179).

Entretanto, como a autora afirma, o proprio sistema produz
espagos para as “alternativas de re(existéncia)”, podendo propiciar
espacgos alternativos de subjetivagdo e apresentando infinitos
modos de ser e estar no mundo (Guerra, 2021, p. 179).

O documentario Paris is Burning (1990) nos mostra como o
Ballroom se estruturou de forma colaborativa e ajuda mutua entre
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pessoas da comunidade LGBTQIAPN+. Nesse sentido, a
comunidade Ballroom refere-se a comunidade inserida na cena, ou
seja, desde as pessoas que frequentam as balls, até aquelas que
produzem, tocam, dancam, se vestem, competem e se locomovem
pelas Houses e diversos espagos que fomentam e sao fomentados
pela Ballroom. Ao falarmos que as Balls sao eventos produzidos
pela e para a comunidade Ballroom, estamos falando de um novo
universo - cena - de sentido e significados, geralmente,
desconhecidos por quem nado faz parte. Assim, as Balls sao
competi¢Oes em que as participantes se apresentam em categorias
e passam por uma banca de juradas que irdo avaliar de 0 a 10 ou
dar seus chop’s (cortes, momentos em que as competidoras sao
desclassificadas), até que se chegue a campea que leva a maior
pontuacdo da categoria. Assim, a cultura Ballroom é o modo de
existéncia presente no cotidiano, um estilo de vida, enquanto que a
Ball é um evento, um momento, um recorte pelo qual os integrantes
da comunidade vivem e se movimentam.

Em uma sociedade em que o espago para toda a comunidade
era delimitado a exclusdo, as Balls inauguram um mundo que
permitia a diversidade e expressoes de moda, danga, performance
e outros elementos que visavam legitimar a existéncia das pessoas
que ali viviam, revelando-se como uma “ferramenta para que
possam enfrentar todas as consequéncias que acompanham os
processos marginalizantes e que marcam socialmente o desviante,
0 que € o caso de muitos grupos LGBTs” (Santos, 2018, p. 18). Era
também uma acusacdo ao mundo heteronormativo imposto pela
sociedade e ao modelo econdmico vigente. Assim, “a Ballroom
forjava espagos em que os participantes podiam ser o que
quisessem, mostrar sua elegancia, sedugao e beleza, habilidades e
conhecimentos” (Berte, 2014, p. 70).

Na cultura Ballroom, seus bailes eram marcados por
competi¢des com categorias de premiagao, cujos temas propostos
para os desfiles estavam, por exemplo, o estilo militar, estilo
colegial, estilo esportivo, estilo executivo, roupa de alta costura,
entre outras categorias em que homens gays podiam vestir-se e
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interpretar homens heterossexuais. Uma dessas categorias era a
danga Vogue, nome inspirado na famosa revista Vogue, pois alguns
passos eram inspirados nas poses das modelos da revista. O
objetivo era dangar, desfilar, realizar poses e performar os
personagens propostos como tema, ou seja, apesar de existirem
técnicas em cada estilo, era esperado e legitimado que cada
competidor encontrasse sua forma de realizar os movimentos que
ja eram conhecidos para imprimir as suas marcas pessoais e revelar
a sua subjetividade. Na competi¢ao os candidatos nao poderiam
tocar-se, pois seriam desclassificados (Paris is Burning, 1990).

Era nesse ambiente sociocultural dominado pela cultura
hetero e branca que os latinos, pessoas negras, gays e todos aqueles
que estavam fora dessa normativa cisgénera® eram impedidos de
ser quem eram, seja por questdes econdmicas, seja pela presenga de
seus corpos dissidentes. Em contrapartida, no espago das Balls
essas pessoas podiam por meio da danga, temporariamente, “se
mostrar e se expressar sem correr o risco de serem criticados,
questionados e humilhados” (Berte, 2014, p. 70). Portanto, a
Ballroom torna-se um espago comunitdrio de acolhimento as
dissidéncias de género e as produgdes artisticas desses corpos
subalternizados, em que a vivéncia em comunidade estabelece
relagdes de fortalecimento e enfrentamento as adversidades
produzidas pelas normatividades do sistema cisheteronormativo.

Nas disputas na passarela do Voguing, além de serem julgadas
pelas categorias de danga, moda, desempenho e beleza, também se
destacavam as categorias:

runway (os melhores desfiles na passarela, realness (capacidade de
representar um personagem especifico), face (beleza do rosto), sex siren
(capacidade de excitar os juizes) e outras. Devido a grande diversidade de
género dos participantes é habitual no Ballroom que as competénciasse
dividam em categorias segundo a identidade das participantes, entre elas
estao: butch queens (homens gays), femme queens (mulheres trans), drags
(homens gays vestidos de mulher), women (mulheres cisgéneros), men

8 O termo cisgénero é utilizado para se referir ao individuo que se identifica com
o género atribuido ao nascer.
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(homem cishet), e butches (homens trans ou mulheres com aparéncia
masculina), em ocasides ndo se abrem todas as categorias e outras se
integram a uma competéncia open-to-all” (Barbosa, 2020, pp. 154-155,
tradugao nossa).

Figura 1 - videoclipe Vogue, com Madonna e dangarinos da cena Ballroom

Fonte: https://youtu.be/GuJQSAiODqI?si=1g51pbs9VWgkUy3Q

Em 1990 a danga voguing ganha notoriedade no mundo ao ser
disseminada por Madonna em seu clipe “Vogue” (1990), dai a
Vogue passa a ser consolidada como performance culturalmente
icOnica, que serd imitada pelas futuras geragoes LGBTQIAPN+.

Apesar do sucesso repentino que alguns dos membros dos Ballrooms
receberam durante toda essa exposi¢ao mididtica em torno de suas praticas,
em especial o voguing, logo tal interesse popular foi dizimado e esses
individuos se viram relegados de volta aos seus espagos marginais na
sociedade, sem que alcancassem, com raras exceg¢des, ganhos monetarios
significativos (Santos, 2018, p. 25)

Da mesma forma que “Paris is Burning gerou debates no
mundo académico e revigorou ainda mais os dialogos,
especialmente entre os tedricos de género e queer, que procuravam
identificar qual era a politica drag do Ballroom”, o video
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protagonizado por Madonna gerou discussdes acerca da
apropriacado cultural e do teor mercadoldgico que se criou em torno
da danca (Chatzipapatheodoridis, 2017, p. 2, tradugao nossa).

Corpos que afetam: vivéncias corporais e estéticas na
performance da danca Vogue

A arte atua com nossos corpos e através de n0ssos corpos
Lev. S. Vigotski

O ser humano ao encarnar-se no mundo é marcado pela
presenga do outro, sua entrada no mundo cultural, ainda quando
ele é em si uma crianca que aponta para o mundo, com o gesto em
forma de agao, torna-se para o outro em um ato relacional, em que
a acao em direc¢ao ao outro retorna em forma de significado, ou seja,
seu gesto é interpretado e sua agao significada. Ao tornar-se para
si, a crianga internaliza o que lhe foi significado e confere sentido
ao ato relacional que é banhado pela compreensao do outro e pela
cultura. Em suma, eu sou porque somos. “Eu sou a relagao social
de mim para comigo mesmo” (Vigotski, 2000, p. 34).

Assim, “a personalidade torna-se para si aquilo que ela é em
si, através daquilo que ela antes manifesta como seu em si para os
outros” (Vigotski, 2000, p. 24). A palavra é o meio fundamental de
dominio, € o comando da agao, e por meio do poder psicologico da
palavra sobre as fungdes psicologicas estd “o poder real do chefe e
do subordinado. A relacdo das fungbes psicologicas ¢é
geneticamente correlacionada com as relagbes reais entre as
pessoas: a regulacao pela palavra, conduta verbalizada = poder-
subordinacao” (Vigotski, 2000, p.25). Assim, o enraizamento
humano ocorre em relagao e esta eminentemente relacionado com
o meio. E nessa interagio que o sujeito internaliza e d sentido ao
mundo que o cerca. O papel do meio pode ser fonte de
possibilidades potencializadoras ou despotencializadoras do ser
humano. Essa relagdo da pessoa-meio pode ser expressa através
das vivéncias. A vivéncia, segundo Vigotski (2018, p. 78),
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representa a unidade indivisivel entre a pessoa e 0 meio e, por essa
razdo, “sempre lidamos com uma unidade indivisivel das
particularidades da personalidade e das particularidades da
situagao que estd representada na vivéncia”. Essa relacdo vivencial
percorre todos os espagos em que o ser se relaciona. Desse modo,
podemos falar sobre as vivéncias emocionais, estéticas,
educacionais, corporais, etc.

Segundo Vigotski (1996), no bebé o cardter integral dos
processos sensorio-motor estao unidos entre si pela estrutura, onde
a acao é uma continuagao dinamica da percepg¢dao. O processo
central, que no primeiro ano de vida une as “fungdes sensoriais e
motoras em uma estrutura tnica central, € o impulso, a necessidade
ou, em termos mais gerais, o afeto. Percepgao e acao estao unidos
pelo afeto” (Vigotski, 1996, p. 297, traducao nossa). Esse fato nos
mostra a chave para a compreensdo do desenvolvimento humano
e a relagdo da agao sensorial inicial para a agdo da corporalidade.
Ambos processos, unidos pelo afeto, sao culturalizados e
transformados em relacdes sociais. Assim, como afirma Vigotski
(1996), “afeto € o alfa e 0o Omega, ¢ o primeiro e o ultimo elo, o
prologo e o epilogo de todo o desenvolvimento psiquico” (Vigotski,
2004, pp. 244-245, traducgdao nossa). Em dultima instancia, nao
podemos desconsiderar ao longo do desenvolvimento humano
nenhum estado de consciéncia dissociado das suas condi¢Oes
tisicas. Elas sao uma unidade natural e por essa razao,

cada tipo de emogdo deve ser considerada desta maneira: o que o
movimento do rosto e do corpo, os transtornos vasomotores, respirat(')rios e
secretores expressam objetivamente, os estados de consciéncia correlativos,
que a observacdo interior classifica em funcdo de suas qualidades, a
expressam subjetivamente: é um tinico e mesmo acontecimento traduzido a
duas linguas (Vigotski, 2004, pp. 244-245, tradugao nossa).

Vigotski inaugura na psicologia, influenciado pela filosofia de
Spinoza, a unidade indissocidvel entre mente-corpo que ¢é
perpassada pelos afetos.
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Dessa forma, como afirma (Sawaia, 2018), a pessoa é o agente
que transforma o meio e a sociedade, nao por “causa da razao, mas
da sua capacidade de afetar e ser afetado e de imaginar e criar”
(p-32). Sao as emogdes que nos indicam o tipo de afetagao que
recebemos nos encontros. Elas sdo o dinamo de nossas vivéncias.
Essa unidade corpo-mente de pessoas singulares constitui o
individuo “politico coletivo” que tem o poder de enfrentar o
mundo comunitariamente. De resistir contra a dominag¢ao na uniao
da poténcia comum (Sawaia, 2018, p. 34).

A expressao dos corpos afetados pela exclusao e dominagao
dos corpos cisheteronormativos manifestam-se nas performances
da danca Vogue. Nunes Barbosa (2020), afirma que o corpo ao
produzir histéria é também seu produto. “O corpo escreve a
histéria e a histéria se inscreve no corpo que, por sua vez, é
sucessao de movimentos e gestos carregados de acontecimentos
que pincelam escalas de género, racga e classes” (Nunes Barbosa,
2020, p. 147). Dessa forma, o corpo ao coreografar movimentos e
performar permite analisar e refletir sobre como os grupos
minoritarios abordam outras praticas discursivas “para criar
formas dissidentes de beleza, subjetividade e desejo” (Nunes
Barbosa, 2020, p.147). Por essa razao, pode-se observar uma
infinidade de possibilidades de criacao e fuga diante da nogao
binaria de corpo e género, formando assim, “um amplo espectro de
tonalidades matizadas que ressignificam e refletem a diversidade
propria da humanidade” (Nunes Barbosa, 2020, p.150).

As vivéncias corporais podem ser definidas como aqueles
corpos inscritos na odisseia dos afetos e que representam e
encarnam nao apenas a singularidade da reacado estética produzida
pela arte Ballroom, mas toda a complexidade social de exclusao,
opressao e normatividade que constituem o individuo em sua
imersao cultural constitutiva de transformagao e poténcia criadora
por meio da catarse.

Nao podendo falar de danga sem o corpo, € preciso pensar em
como histérica e culturalmente ela estd inscrita na concepgao
bindria de género. Nesse contexto, a estética Vogue e a cultura
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Ballroom permitem nao apenas imitar a vida e a contradicao em
que vivemos, como também criar afinidades e lagos estreitos
(Nunes Barbosa, 2020).

Como disse Vigotski (1999), a arte liberta o que a vida ainda
ndo da conta, pois liberta um aspecto de nossa psique que nao
encontramos expressao na vida cotidiana, na vida vivida. Voguing
representa a busca pela dissolucao dos preceitos hegemonicos
sociais, por essa razao, “o corpo enquanto ato de voguear
possibilita, uma outra forma de estar no mundo”
(Chatzipapatheodoridis, 2017, p. 188).

Ao performar nas Balls é possibilitado a esses corpos uma
reorganizagao interna dos dramas sociais em que estdo inseridos.
Dessa forma, o modo de expressao das vivéncias corporais na arte
do voguing produz reagdes estéticas, cujo potencial catartico frente
a todo o drama humano da exclusao é de extrema importancia no
campo das artes. A reacdo estética é a catarse, uma complexa
transformacgao dos sentimentos derivados do choque da contradicao
dessas emogOes. As emogOes dolorosas e desagradaveis sao
transformadas em seus opostos por meio de uma explosiva descarga
de emocodes. A catarse, ocorrida através do vogue, singulariza nossas
emocodes. Nos leva a consciéncia da particularidade. A arte organiza
nosso comportamento (Vigotski, 1999).

Nesse sentido, a arte da danga é um espago privilegiado de
liberdade, em que a palavra nao subordina ninguém. A auto-
regulacdo nao se da pela palavra e sua generalizagao, mas sim pelos
processos de singularizagao. Segundo Pederiva (2013, p. 128), a
“consciéncia da particularidade é uma estrutura organizadora do
comportamento” de cada pessoa. Ela é o organizador das vivéncias
emocionais em “ato voluntdrio de entrega, especificamente
possibilitada pela vivéncia da obra de arte musical, pela reagao
estético-musical”.

Essas possibilidades de estar no mundo em suas
singularidades sao dramaticamente performadas na danga Vogue.
O drama é o choque das emogdes e daquilo que nos afeta. Segundo
Vigotski (2000, p. 37), o drama é o movimento, a mudanga na
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atuacao dos papéis. Essa psicologia dos papéis sociais “determina
a hierarquia das fungodes: isto é, as fun¢des mudam a hierarquia nas
diferentes esferas da vida social. Seu choque=drama”. Esse carater
dinadmico e dramadtico inerente ao processo de constituicao da
personalidade humana vivencia-se através de um processo
dialético e profundamente relacional na unidade individuo-
sociedade e cognigao-afeto. Viver a concretude da vida e
desempenhar os papéis que nos configuram socialmente nos insere
no drama cotidiano da performance.

Em outras palavras, atos, gestos e desejos produzem o efeito de um nucleo
ou substancia interna, mas o produzem na superficie do corpo, por meio do
jogo de auséncias significantes, que sugerem, mas nunca revelam, o
principio organizador da identidade como causa. Esses atos, gestos e
atuagdes, entendidos em termos gerais, sao performativos, no sentido de que
a esséncia ou identidade que por outro lado pretendem expressar sao
fabricagdes manufaturadas e sustentadas por signos corporeos e outros
meios discursivos. O fato de o corpo género ser marcado pelo performativo
sugere que ele nao tem status ontolégico separado (Butler, 2003, p. 194).

A arte da danga Vogue, permeada por todos os processos
simbolicos de opressao, ultrapassa os limites da singularidade
humana, refratando um social que fragmenta, invisibiliza e
aniquila a existéncia das diferencas, criando novas formas de
vivenciar e estar no mundo. A arte, portanto, possibilita buscar
inspiragdes no cotidiano de nossas historias ao romper as situagoes
sociais que despotencializam as existéncias. A pessoa liberta-se de
um social que comprime sua esséncia e existéncia e desenvolve
novas formas potencializadoras de ser e estar no mundo.

Sendo assim, as emog¢des como dinamo das relagdes sociais
representam-se na arte como sentimento social. A arte é a
ferramenta das emogdes, pois d4 entrada a uma emogao que é
individual, mas que se converte em social (Vigotski, 1999). Nesse
sentido, a danca Vogue como ferramenta das emogoes tem o
potencial de expressar todo o arcabouco emocional social que
empurra a comunidade LGBTQIAPN+ aos caminhos do
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aniquilamento de suas vivéncias corporais; ao mesmo tempo, se
oferece como via de poténcia criativa ao romper com as normativas
sociais e criar novas formas de sistematizacdo de vivéncias
estéticas. A arte da danga surge entao como forma de “sistematizar
ou organizar o sentido social e dar solugao e vazdo a uma tensao
angustiante” (Vigotski, 2001, p. 310). Ainda segundo Vigotski, esta
na arte a possibilidade de liberar algumas paixoes tumultuosas que
nao encontram vazao e expressao na vida normal (Vigotski, 1999).
A arte parece ser o meio psicologico que cria o equilibrio nos
momentos criticos da vida do individuo. Recorremos a ela nos
momentos mais dificeis da vida e devido a esse desenrolar humano
frente a adversidade e criticidade da vida é que podemos
considerar a arte como um processo eminentemente criador. Ao
considerar a arte como catarse é provavel que surgird dali um
sentimento muito intenso e vivo (Vigotski, 2001).

Dessa forma, os modos de agir do corpo sao perpassados pelos
atravessamentos culturais, emocionais, cognitivos, sociais e
individuais que sao contaminados pelos “modos como o corpo age,
pensa e se relaciona com/por meio de imagens” (Berte, 2014, p. 76).
Em suma, o corpo é um espaco politico e de representacao subjetiva
e social que € afetado na relagdo com o outro podendo entrar em
poténcia e despoténcia. Considerando o que foi dito, ao falar da
danga Vogue é preciso compreender como esse corpo danga e faz
performance acerca dos problemas sociais e das implicagdes que
afetam o corpo e sua subjetividade na comunidade em que vive.

Nos relatos do documentério Paris is Burning (1990) vimos
como o voguing tem uma fun¢ao de dentncia social sobre os
corpos despadronizados e excluidos, bem como isso impacta a
psique de cada um ao olhar o mundo. Como bem afirmou Nunes
Barbosa (2020, p. 147), “somente a danga e o movimento
possibilitam o grito evasivo da opressao, somente o corpo e seu
ritmo mais intimo e sutil, possibilita a timida sensacao de secreta
liberdade”. E importante destacar o sentimento de pertencimento e
confianca que esses corpos desviantes desenvolvem ao integrarem
a comunidade Ballroom. Como grupo auto-gerido e organizado, a
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Ballroom, além de promover espagos de lazer e cultura, também
produz um espago de seguranca para livre manifestacao dos
corpos, sendo o erro visto como poténcia criativa da expressdao
artistica produzida por esses corpos. Nessa constante reelaboragao
e incorporacao de novos elementos dentro da comunidade, a
linguagem Ballroom se subverte em:

reapropriagdes e repeti¢des incessantes em busca da modificagao histérica
da carga pejorativa social que acompanha certas expressdes, como “viado”
ou “travesti”. E importante olhar aqui que a ambientagio dessas
reapropriagdes linguisticas é feita por individuos e para esses proprios
individuos cuja 16gica hegemonica pretende rebaixar (Estevam, 2021, p. 6).

Nesse sentido, para além da expressdao da performance e da
danga, observamos como esses corpos utilizam tanto da
reapropriagao de termos como da repeticdo de movimentos para
traduzir novos significados sobre a marginalidade que foi
destinada a eles, denunciando por meio da arte as exclusdes sociais
e a ineficiéncia de politicas publicas que tenham uma abrangéncia
mais plural e democratica. Mas a Ball nao é somente um espago de
dentincia, é também um movimento cultural e politico de
resisténcia, expressao dos corpos dissidentes, no qual sua
celebracao a vida evoca a poténcia dos seus corpos.

O corpo nao é um dado passivo sobre o qual age o biopoder, mas antes a
poténcia mesma que torna possivel a incorporagao prostética dos géneros. A
sexopolitica torna-se ndo somente um lugar de poder, mas, sobretudo, o
espac¢o de uma criagao na qual se sucedem e se justapdem os movimentos
(Preciado, 2011, p. 14).

Diante do exposto, os corpos dissidentes assumem uma
perspectiva de desterritorializagao da cisheteronormatividade,
uma vez que ao expressarem suas subjetividades trazem mais do
que defini¢des e teorias sobre uma realidade social, esses corpos
evocam a complexidade dessas identidades subalternizadas que
sao resisténcia e revelam a falha do sistema cisheteropratriarcal.
Portanto, nao se trata de ser somente uma identidade
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LGBTQIAPN+, mas também uma comunidade politica de
reelaboracao dos diversos sentidos culturais estabelecidos na
sociedade. Além disso, como espago artistico que perpassa o campo
politico do pensar sobre as vivéncias corporais, ¢ também um
campo organizador das emogdes, produtor de ambientes de criacao
que impulsionam o desenvolvimento humano de forma integral,
propiciando espacos de afetos que visam a poténcia das
singularidades humanas.

Consideragdes para uma Educacao Estética da diversidade

A cultura Ballroom oferece uma oportunidade para mobilizar e
problematizar uma série de questdes que atravessam o universo dos
corpos dissidentes, desvelando o lugar social de subalternidade
destinado aos afetos e desejos dissidentes, bem como o lugar
convencional previamente designado e tracado pela binariedade que
regula e uniformiza corpos e géneros, estabelecendo discursos
histéricos e sociais que se impdem com for¢a naturalizadora.
Portanto, ao se expressar artisticamente, seus integrantes vivenciam
“a chave mais importante para a educagao estética: inserir as reagoes
estéticas na propria vida” (Vigotski, 2003, p. 239).

A arte transforma a realidade ndo s6 em constru¢bes da fantasia, mas
também na elaboragao real das coisas, dos objetos e das situa¢des. A moradia
e a vestimenta, a conversa e a leitura, a festa escolar e o modo de caminhar:
tudo isso pode servir como material sumamente promissor para a
elaboragao estética. A beleza deve deixar de ser uma coisa rara e propria das
festas para se transformar em uma exigéncia da vida cotidiana, e o esforgo
criativo deve impregnar cada movimento, cada palavra e cada sorriso [...]
(Vigotski, 2003, p. 239).

Nesse sentido, a partir de Vigotski (1996), consideramos que
as situagOes sociais vivenciadas pelas pessoas que fazem parte da
comunidade Ballroom, sao o ponto de inicio para as
transformagdes produzidas no desenvolvimento da cultura
ballroom, uma vez que a verdadeira fonte de desenvolvimento
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humano esta na realidade social. Ai esta a possibilidade de que o
social se transforme em individual, elaborando valores e um
modo de existéncia organizado em torno da arte, danga e cultura.
Dessa forma, esse movimento propicia a conscientizagao politica
das suas integrantes e também assume um significado social ao
fornecer um lugar para troca de afetos e apoio, acolhimento e
reedicao de lagos fraternos e igualitarios para aquelas que eram
rejeitadas por suas familias.

Vale lembrar que, em uma época em que ainda se discutia se
era legitimo ser LGBTQIAPN+, brincar com as aparéncias,
aprimorando as suas habilidades de performar diversos modos de
existéncias diferentes do género atribuido, resultava em uma
reacao estética politica subjacente ao entretenimento. Esse efeito
artistico, ancorado na crescente desnaturalizacdo do sistema
sexo/género e na admissao de que o leque e amplitude de
expressoes possiveis do género se pluraliza cada vez mais, aponta
para a multiplicidade que ameaca implodir de vez a divisao
categorial binaria da sociedade.

Assim, entendemos género como um ato performativo que, ao
ser subvertido em diferentes praticas, denuncia a propria
construcao de género como ilusdo. Os corpos dissidentes criaram
uma nova narrativa de si e do mundo, na qual a tentativa de
praticar/performar um género (masculino ou feminino) tem algo
que escapa, foge ao controle e nos leva a construir um género
proprio.

Esse deslocamento perpétuo constitui uma fluidez de identidades que
sugere uma abertura a ressignificagao e a recontextualizagao; a proliferagao
parodistica priva a cultura hegemonica e seus criticos da reivindicagao de
identidades de género naturalizadas ou essencializadas. Embora os
significados de género assumidos nesses estilos parodisticos sejam
claramente parte da cultura hegemodnica misogina, sao todavia
desnaturalizados e mobilizados por meio de sua recontextualizagdo
parodistica. Como imita¢des que deslocam efetivamente o significado do
original, imitam o préprio mito da originalidade. No lugar de uma
identificagdo original a servir como causa determinante, a identidade de
género pode ser reconcebida como uma histdria pessoal/cultural de
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significados recebidos, sujeitos a um conjunto de praticas imitativas que se
referem lateralmente a outras imitagdes e que, em conjunto, constroem a
ilusdo de um eu de género primario e interno marcado pelo género, ou
parodiam o mecanismo dessa construgao (Butler, 2003, p. 197).

Dessa forma, visando o empoderamento da comunidade, as
Balls provocam um sentido de celebragao da vida, no qual as
participantes sdo convidadas a exibir seus recursos artisticos para
fortalecer suas poténcias de vida e formas de luta contra os ataques
a existéncia dos LGBTQIAPN+, organizando o comportamento por
meio das vivéncias estéticas, haja vista que

A contradi¢do, a repulsa interna, a supera¢do, a vitdria; todos eles sdo
componentes necessarios do ato estético [...] A arte sempre é portadora desse
comportamento dialético que reconstréi a emogdo e, por isso, sempre
envolve a mais complexa atividade de uma luta interna que é resolvida pela
catarse (Vigotski, 2003, p. 235).

A partir desse estudo tedrico, compreendemos a cena
Ballroom como um campo de estudos promissores, tendo em vista
suas peculiaridades e sua amplitude como processo de expressao
artistica e cultural. Percebemos ainda como a vivéncia estética das
Balls cria um espago de resisténcia aos poderes normativos
hegemonicos, sendo sua arte nao “um complemento da vida, mas
o resultado daquilo que excede a vida no ser humano [...] e, por
isso, toda a obra de arte é portadora de algum tema material real
ou de alguma emocao totalmente corrente no mundo” (Vigotski,
2003, p. 233). Portanto, ao possibilitar o desenvolvimento de um
estado muito sensivel para as agOes posteriores, entendemos que
na arte Ballroom “a realidade estd sempre tao transformada e
modificada que ndo é possivel fazer uma transferéncia direta do
significado dos fendmenos da arte para os da vida” (Vigotski, 2003,
p. 228), seu movimento disruptivo e de constante mobilidade nos
revela que cada cena assume caracteristicas proprias, sendo
necessario  realizar  pesquisas mais aprofundadas e,
preferencialmente, a partir das vivéncias das pessoas que fazem
parte e ajudam a desenvolver a cultura Ballroom.
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DIARIO DE UM DETENTO -
O QUE A ARTE TEM A VER COM ISSO?!

Angélica Bimbato?
Bruna Lima3

Mas quem vai acreditar no meu depoimento?
Dia 3 de outubro, didrio de um detento.
Didrio de um Detento — Racionais MC'’s

Figura 1 - Videoclipe Diario de um Detento
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Captura de tela do videoclipe “Diério de um Detento”, do grupo Racionais
MC’s. Imagem: Racionais MC’s/Youtube

1 O artigo nao passou por revisao ortografica e gramatical por escolha das autoras.
Algumas palavras seguem uma via de licenga poética e podem nao estar de acordo
com as normas gramaticais.
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No dia 2 de outubro de 2023, se completam em nossos
registros histéricos 31 anos de um massacre que ficou
internacionalmente conhecido como —Massacre do Carandiru. Esse
episddio terminou com 111 pessoas assassinadas dentro do
presidio conhecido como Casa de Detencao de Sao Paulo, mais
popularmente chamado de Carandiru. O episddio foi ocasionado
por policiais militares que, sob o pretexto de conter uma rebelido
que se formava, invadiram o recinto e praticaram ali um ato que
ficou registrado como um dos mais violentos da histdria do Brasil.
Até hoje, busca-se reunir provas e informagdes que possibilitem
que as familias sejam indenizadas judicialmente pela perda da vida
de seus entes.

A citagao abaixo foi retirada de um site colaborativo que visa
reunir informagdes advindas da sociedade civil e instituicdes que
possuam em registro elementos necessarios para recompor e
reanalisar as inteng¢des e desdobramentos reais que culminaram no
tragico episddio do dia 2 de outubro de 1992. De acordo com o
proprio site?,

O projeto “Memoria Massacre Carandiru” é uma parceria do Nucleo de
Estudos sobre o Crime e Pena da FGV Direito SP com a Andhep (Associagao
Nacional de Direitos Humanos, Pesquisa e P6s-Graduagao) e tem como
objetivo reunir documentos e materiais para a reflexdo sobre o Passado-
presente do dia 02 de outubro de 1992. Ao lado dos materiais sobre o 02 de
outubro de 1992. Interessa também a este projeto tematizar o agravamento
das condigdes atuais do sistema carcerario brasileiro.

Iniciar este artigo trazendo um breve apanhado do que foi o
massacre do Carandiru é uma das formas de situar o leitor e a
leitora a partir de um registro histdrico especifico, de um
acontecimento que nao sO expressa como expde determinadas
condi¢oes de tratamento do Estado Brasileiro em relacao a
populacdo carcerdria. A intencdo aqui ndo ¢é adentrar as
especificidades das questOes relacionadas a esta tematica que,

4 Site: MEMORIA MASSACRE CARANDIRU. N3o ha pagina nesse documento.
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consideramos nds, serem de extrema urgéncia. O Estado evidencia
toda a sua incapacidade de lidar com problemas que refletem o
carater ainda colonial e discriminatério vividos pelas pessoas
negras no pais. Contudo, durante a pesquisa, fomos tomadas pelo
interesse em converter a organizagao da dinamica de quem e o qué
se fala, procurando abrir espago e escuta para permitir que a
enunciacao das vivéncias seja dita por quem experiencia
cotidianamente a demarcagao de sua existéncia no enquadramento
da imagem criada socialmente do negro, presididrio e periférico. A
partir dessa lente, podemos perceber que o que se expressa e diz é
muito mais amplo e diverso do que imaginamos e que a arte é tida
por muitos como uma expressao que possibilita recriar e amplificar
o repertorio social e redimensionar as imagens produzidas ao
longo de muitos séculos sobre o ser negro no pais.

Se aliangar em teorias que visem suportar as complexidades
da organizagao dos movimentos sociais dos sujeitos no mundo é
por si s6 um ato politico e disruptivo, uma vez que € a partir dessas
bases que amplificamos o olhar sobre o existir humano, podendo
assim, inaugurar outros modos de expressao e percepgao do que
produzimos na vida. Escolhemos, para tanto, nos aliangar a uma
teoria que nos dd o suporte de fazer essa conversacgao, procurando,
por meio do que Vigotski discorreu em seu livro Psicologia da Arte

— escrito em 1925, convergir em ideias e conhecimentos do que se
pode efetuar quando estamos diante dos efeitos sociais da arte.
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Fig ra2 Foto Massacre — Presos
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Fotografa: Marlene Bergamo.

No domingo, a comissao de direitos humanos entrou na Casa de Detencao.
Um grupo de jornalistas também acompanhou. Naquele tempo, nio era tao
complicado entrevistar os presos como € hoje em dia, eles tinham mais
direito de serem ouvidos do que hoje em dia, o0 acesso era menos restritivo.
O chao ja estava limpo, mas eles queriam muito contar o que havia
acontecido. Bastava colocar o rosto numa frestinha para escutar as historias.
Estavam desesperados. Essa foto é deles mostrando as provas do Massacre.
(Bergamo, 2015)°

O qué poderiam querer contar os presididrios envolvidos no
episddio do Massacre do Carandiru? Certamente, a percepgao de
quem sofreu a violéncia expressada neste evento se diferenciava
das lentes de quem ocupava a posigao dos entes do Estado. Policia
versus presidiarios ¢ uma equacao complexa e desigual, a medida
que entendemos que os meios de se expressar para quem vive em
carcere estao condicionados a certas modalidades de exclusao de
direitos. Durante a histéria da constitui¢do social do nosso pais,

5 Foto e trecho retirado do site: https://www.massacrecarandiru.org.br/post/foto-
massacre-presos
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houveram uma série de impugnagbes que recairam sobre a
populacao negra. A comecar pelo processo historico de suas
chegadas nesse territdrio.

De acordo com informacgdes a MultiRio®

Os negros trazidos para o Brasil pertenciam, principalmente, a dois grandes
grupos étnicos: Os sudaneses, origindrios da Nigéria, Daomé e Costa do
Marfim, e os bantos, capturados no Congo, Angola e Mogambique. Estes
foram desembarcados, Em sua maioria, em Pernambuco, Minas Gerais e no
Rio de Janeiro. Os sudaneses ficaram na Bahia. Calcula-se que, entre 1550 e
1855, entraram nos portos brasileiros cerca de 4 milhdes de africanos, em sua
maioria do sexo masculino.”

Esse breve apanhado elucida o quao violenta foi a recepgao
dessas pessoas na época do colonialismo. Existiu, desde os
primordios da chegada da populagao negra, um consumo de sua
mao-de-obra e uma abnegacdo de seus direitos, o que visava o
apagamento de suas referéncias natais de Africa, destituindo-os da
possibilidade de que pudessem comunicar suas questdes e
expressarem suas cosmovisoes. Contudo, mesmo diante da
tentativa de um aniquilamento cultural dessas pessoas, a pratica de
re-existéncia foi o que perpetuou durante todos esses anos na
propagacao de seus saberes e conhecimentos, que desenvolveram
no Brasil relagdes muito mais amplas do que as determinadas pela
colonialidade. E é através destas relagdes que pretendemos
manifestar aqui o nosso olhar para as produgoes artisticas advindas
de um modo de estar no mundo e que nos afetam imensamente,
provocando em noés um desejo de escutar mais o que precisa ser
dito por essas pessoas. Sobre afetos, Spinoza (2009, p. 101) elucida
se uma coisa aumenta ou diminui, estimula ou refreia a poténcia de
agir de nosso corpo, a ideia dessa coisa aumenta ou diminui,
estimula ou refreia a poténcia de pensar de nossa mente.

¢ MultiRio — Empresa Municipal de Multimeios, vinculada a Secretaria Municipal
de Educagao da Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro.

7 Disponivel em: https://multirio.rio.rj.gov.br/. Acesso em: 30 out. 2023. Nao ha
paginacao neste documento.
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Logo, ¢ pela via do aumento da poténcia que nos referimos ao
que se € produzido artisticamente pela negritude. A tentativa de
encarcerar massivamente essas pessoas demonstra a inaptidao de
reconhecermos a parte fundamental na constitui¢ido de nossas
subjetividades e saberes que foram provenientes da ciéncia de
criagio dos povos origindrios de Africa. Para tanto, nos aliancamos
a uma musica especifica, lancada em 1997, pelo grupo nacional
chamado Racionais Mc’s. A musica “Didrio de um Detento”, é uma
produgao explicita da narrativa das vozes que foram silenciadas ao
longo do acontecimento do dia 2 de outubro de 1992.
Intencionalmente, buscaram retratar a realidade do sistema
carcerario brasileiro, denunciando as condi¢des precdrias as quais
as pessoas eram submetidas, além de fazerem um paralelo
imediato com o massacre do Carandiru. O clipe ganhou
rapidamente repercussao nacional, sendo elevado a varias
categorias de premiacao e causando socialmente discussdes que até
entdo estavam relegadas a grupos especificos de debate. E nesse
sentido que concordamos com Vigotski (1965/1999b), quando o
autor afirma que a arte possibilita que os sentimentos ganhem
materialidade no campo social, uma vez que isso envolve uma
postura ativa tanto dos sujeitos que produziram a obra quanto
daqueles que irao se deparar com ela. Fazer com que o tragico
episodio do Carandiru reverberasse nao so nas explanacdes
midiaticas do ocorrido, o que na maioria das vezes equaciona o
negro em um lugar ja determinado, mas que também pudesse ser
ouvido a partir das vivéncias dessas proprias pessoas na relagao
com o seu cotidiano e o que ali se converge em termos de
conhecimento e percep¢ao, ocasionou um amplo movimento de
reconsiderar a visdo da sociedade em relacdo as capacidades e
poténcias advindas dessas pessoas.
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Captura de tela do videoclipe “Diario de um Detento”, do grupo Racionais
MC’s. Imagem: Racionais MC’s/Youtube.

O clipe se inicia com a sequéncia dessas duas imagens, na
ordem aqui apresentadas, o que possibilita fazer uma associacao
direta de que essas criangas que jogam domind na praga sao os
adultos que agora, presos, jogam na cadeia. O uso das cores
utilizadas em cada imagem revela uma intencionalidade de causar
no espectador a sensagao de tempo passado e presente,
respectivamente. O clipe ja anuncia, logo ao inicio, a partir de
elementos visuais e cinematograficos, que existem realidades
vivenciadas no Brasil que, de certa forma, tendenciam a uma
determinada trajetoria a qual o sujeito estara totalmente vinculado.
O pensamento de Vigotski nos auxilia a pensar como esse modo de
organizar e estruturar a realidade faz, de fato, parte de nossa
construgao social, mas que a superacao desse formato nos indica
uma capacidade mais ampla e complexa de olhar e viver os
fendmenos sociais, principalmente por meio daquilo que ele
elencou como vivéncia. Para o autor “vivéncia ¢ uma unidade na
qual se representa, de modo indivisivel, por um lado, o meio, o que
se vivencia — a vivéncia esta sempre relacionada a algo que esta fora
da pessoa, e por outro lado, como eu vivencio isso” (2018, p. 78).

Nao é possivel determinar quais serdo as trajetérias de um
sujeito na vida, uma vez que a camada disposta de relagdo que uma
pessoa pode efetuar estard sempre em uma dinamica de produgao
dessa propria pessoa na forma de elaboragdo de como os
atravessamentos da vida foram constituindo-a. O que o clipe relata
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nessas duas fotos é a desconsideracdo por parte de setores da
sociedade — da qual somos sujeitos produtores de histéria e é
através disso que podemos nao ser apenas produto da cultura,
como assim elencava também Paulo Freire em seu livro, Pedagogia
da autonomia (1996).

Juntamente com a imagem acima, o clipe ¢ acompanhado por
uma letra estrondosa, iniciando com o seguinte relato —

Sao Paulo, dia primeiro de outubro de 1992, oito horas da manha
Aqui estou, mais um dia
Sob o olhar sanguinario de um vigia [...]

Note que a data registrada é um dia antes do episddio,
procurando dar ao publico a perspectiva de uma narrativa que ira
se desenrolar a medida que o detento discorrer sobre o seu
cotidiano na cadeia. Isso demonstra uma inteligéncia nao somente
artistica, mas também uma capacidade complexa de organizar os
elementos de forma a dar as conotagdes necessdrias para uma
critica social. Vigotski (1965/1999b) recusa uma percepcao
meramente intelectualizada da arte, como se esta fosse algo
produzido apenas pelo pensamento racional. Ao contrario, numa
tentativa de comunicar instancias secularmente separadas, o autor
dinamiza a relagao entre afeto e intelecto e reorganiza os modos de
percepcao. A partir de um olhar que enxerga a dialética presente
entre pensamento e afeto, discorre sobre a capacidade que a arte
produz de gerar no proprio espectador emogdes as quais 0 mesmo
ndo poderia prever e que, muitas vezes, ndo possuem uma
definigio nem explicagdo imediata. E neste lugar em que nao é
possivel falar em passividade, uma vez que o envolvimento com
uma produgao artistica, tanto por quem executa quanto por quem
presencia, abrange faculdades muito complexas de atividades
internas, que nao se resumem a meros movimentos cognitivos. A
arte envolve o movimento de um pensamento emocional, ou
também podemos dizer, de uma emocao cognitiva.
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Figura 4 — Videoclipe Diario de um Detento

Captura de tela do videoclipe “Diario de um Detento”, do grupo Racionais
MC’s. Imagem: Racionais MC’s/Youtube

Cada detento uma mae, uma crenga

Cada crime uma sentenca

Cada sentenga um motivo, uma histdria de lagrima

Sangue, vidas e glorias, abandono, miséria, 6dio

Sofrimento, desprezo, desilusao, agao do tempo

Misture bem essa quimica

Pronto, eis um novo detento.

[Trecho da musica Diario de um Detento, Racionais MC's, 1997]
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Figura 5 — Capa do Album “Sobrevivendo no Inferno” (1997)

Retvigere mnnba b
e aa-me pelo cammhbo

Da stca

Sobrevivendo no inferno

Captura de tela do videoclipe “Diario de um Detento”, do grupo Racionais
MC’s. Imagem: Racionais MC’s/Youtube

A letra da musica — Didrio de um detento, é uma expressao das
percepcoes de vida que os integrantes da banda Racionais Mc’s
tiveram ao longo de suas trajetdrias, enquanto homens negros,
advindos de zonas periféricas e com condigOes sociais especificas,
que os atravessaram e fizeram com que estes pudessem
desenvolver um pensamento a respeito de suas proprias
constituigdes. As experiéncias que eles tiveram, muitas vezes
marcadas por tragos de violéncia e silenciamento, encontraram no
RAP a possibilidade de expressao de uma linguagem que elabora,
ao mesmo tempo que denuncia marcadores de violéncia relegados
a determinadas classes sociais e ragas. A conquista do RAP,
enquanto um género musical no Brasil, nao foi algo que se deu sem
antes ser taxado como um género inferior. O grupo Racionais MC'’s
foi um dos que mais influenciou a expansao e a constituigao de uma
cultura nacional do RAP, cujo traco marcante € o grito-dentincia do
conjunto de espoliagbes que negros e pobres sofrem
cotidianamente nas cidades do Brasil (Teperman, 2015).
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Diante disto, é evidente que a arte nao é uma mera reproducao
do cotidiano, tampouco uma forma de entretenimento, mas fica
expressamente claro o papel organizador e politico que a mesma
produz, numa forma de ultrapassar certos condicionamentos aos
quais estamos inseridos, a partir de determinadas estruturas de
pensamento. Para Vigotski (1965/1999, p. 3), “a ideia central da
psicologia da arte é o reconhecimento da superagao do material da
forma artistica, ou o que d4 no mesmo, o reconhecimento da arte
como técnica social do sentimento”. E por meio da arte que os
sentimentos ganham materialidade no campo social, podendo
assim elaborar questdes que antes se passavam aparentemente
num quadro individual.

Quantas nao foram as pessoas que, ao ouvirem as musicas dos
Racionais MC'’s, puderam reconhecer e nomear sentimentos e
questdes que as atravessavam e, a partir disso, dar
encaminhamentos reais para determinados sofrimentos?
Sofrimentos estes que ganharam a dimensdo de um problema
social, estrutural e cultural. E correto dizer que a produgio das
musicas também nao fora um processo puramente individual ou
restrito aos integrantes do grupo, ja que uma criacao envolve as
experiéncias tidas anteriormente e que ndo podem ser dissociadas
de um contexto social, uma vez que uma pessoa nao € um ser
isolado e apartado das relagdes. Logo, temos que a experiéncia
acumulada de um sujeito é a base para a atividade criadora, em que
este reformula, aprimora e reelabora as impressdes vividas, de
forma a dar a elas um encaminhamento que possa sustentar suas
préprias condicdes de existéncia. E por meio da imaginagio que a
pessoa reorganiza suas condi¢des atuais, abrindo espago para um
futuro que possa ser vivenciado com uma amplitude maior de
possibilidades. Sobre imaginacao Vigotski afirma,

[...] a principal diferenca entre a imaginacao e as demais formas de atividade
psiquica humana consiste no seguinte: a imaginagao nao repete em formas
e combinagdes iguais impressdes isoladas, acumuladas anteriormente, mas
constrdi novas séries, a partir das impressdes anteriormente acumuladas.
Em outras palavras, o novo que interfere no préprio desenvolvimento de
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nossas impressoes e as mudangas destas para que resulte uma nova imagem,
inexistente anteriormente, constitui, como se sabe, o fundamento basico da
atividade que denominamos imaginagao (2003, p. 107).

Assim, podemos perceber que a musica escrita utiliza-se de
elementos primordiais que nao somente expressam uma realidade
vivida, mas que também, por meio de recursos possibilitados pela
atividade imaginativa, reorganizam e elaboram percepcoes novas
a partir do que foi anteriormente vivenciado. Por isso, quando se
escuta a musica € possivel imaginar o que foi o massacre, mas
também ¢é possivel sentir determinadas emogdes no corpo que
advém da contraposi¢do de sentimentos e emogodes sentidas,
tornando esse processo algo que o corpo ativamente sente e
presencia. Vigotski enfatiza a postura ativa do individuo perante a
obra de arte, destacando que “o prazer artistico ndo é mera
recepcao mas requer uma elevadissima atividade do psiquismo”
(1965/1999, p. 258).

Por isso, a tentativa de relegar produgdes artisticas como o
RAP a associagdes que o colocam como algo criminal, marginal e
empobrecido, demonstra uma limitagao da percepgao do que aqui
estamos elencando como arte. Grupos que culturalmente foram
excluidos dos espagos de expressdao, tendo suas experiéncias
consideradas em muitos casos como irrelevantes e de pouca
apreciagdo, encontraram, por meio da arte, uma forma de
expressarem e produzirem criagdes que ndo sO relatam as
condi¢bes vivenciadas, como ampliam a dimensao de
possibilidades de criacao de um futuro que de certa forma estaria
determinado por uma estrutura social. O saber do negro entao se
realocou para um espago que nao era mais narrado pelo branco,
mas sim por sua propria voz e experiéncia, no sentido de elaborar
as violéncias sofridas e fazer desse acontecimento algo que ndo o
relegasse somente a um produto da historia, mas, acima de tudo,
que o colocasse na posicao de um produtor de cultura e
historicidade. Ao relatar a experiéncia de um detento, por meio de
um género musical e de uma estrutura poética, os integrantes da
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banda amplificam as vozes dos sujeitos marginalizados da
sociedade e atribuem a esses sujeitos caracteristicas de
humanidade, a medida que encarnam a voz de um presididrio e
narram por meio dessa condigao as percepgdes de alguém que, para
além de suas condigdes, entende e percebe as injustigas sofridas.

Apesar de ter sido escrita em 1997, a letra da musica ainda é
extremamente atual e continua correspondendo a realidade vivida
pela maioria das pessoas que se encontram em carcere privado no
Brasil. Contudo, a letra certamente inaugura um modo de
denunciar ativamente as estruturas coloniais as quais o pais esta
inserido.
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MUSICA, VIDA E EDUCACAO!

Anderson Lima de Oliveira?

Introducao

No seu quarto, escondido e em um canto onde as teletelas nao
captavam presenga — ou pelo menos onde ele pensava que nao —
Winston Smith, do livro 1984 de George Orwell, pensava que
escrevia por escrever, mas mal sabia que executava um ato de
tamanha poténcia que poderia abalar um estado inteiro de
opressao, onde era proibido até mesmo afirmar que dois mais dois
sao quatro.

A expressao, seja ela escrita, falada, ou em outra infinidade de
possibilidades, serve para que possamos externar algo, seja para o
mundo, para um publico seleto de ouvintes, ou para nés mesmos.
As pessoas podem usar diversos meios de expressao para externar
suas ideias ao longo de suas vidas, mas costumam ter meios
preferidos para trazer ao mundo seus sentimentos. Se vocé me®
perguntasse quais sdao os meus meios, eu antes me calaria e
convidaria vocé para uma reflexao que compode a minha trajetdria
até aqui.

! Capitulo oriundo do trabalho de conclusao do curso de Pedagogia do estudante
Anderson Lima de Oliveira sob orientagdo de Patricia Lima Martins Pederiva.

2 Pedagogo pela Universidade de Brasilia. Com uma escrita impregnada de arte, e
uma constituigdo repleta de musicalidade: prazer, sou mais um Negro Drama
nesse mundo. Até o momento, tenho tracado minha trajetéria profissional em
empresas que acreditam ser possivel associar tecnologias digitais ao espago
educativo de maneira saudavel. 99ldoand@gmail.com

3 Relembramos que este capitulo é oriundo do trabalho de conclusao do curso de
Pedagogia e, apesar da compreensao de que foi um trabalho colaborativo entre
orientando e orientadora, optamos pelo texto em primeira pessoa tendo em vista
que, aqui, prevalece o posicionamento e o lugar de fala do primeiro autor
(orientando).
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Sempre tive relagdes profundas com a musica, e isso teve
reflexos igualmente profundos na minha trajetéria escolar. Sempre
gostei de cantar. Cantava nos onibus, olhando pela janela, sem me
tocar da presenga das outras pessoas, como se habitasse um mundo
particular no momento em que abria a boca. Cantar, para mim, é
externar uma intimidade, quanto mais confortavel me sinto, mais
alto canto.

Na escola, porém, poucos souberam que eu cantava, pois antes
queria que me escutassem falar, que perguntassem meu nome e
soubessem quem eu sou. Quando me sinto confortavel, canto sem
me preocupar com o meio ou qualquer finalidade implicita, me
expresso em minha totalidade.

Com o presente artigo, caro leitor, quero demonstrar que, as
vezes, a expressao se organiza melhor sobre a forma de musica;
entdo trarei algumas musicas para propor reflexdes, mostrando
como representam a vida no cotidiano, as emogOes e as
experiéncias sociais. Portanto, é imprescindivel que nos processos
educativos em musica, na sala de aula, exista espaco para todas
essas cangOes, e todas as formas de expressao, pois elas
representam a vida de muitas pessoas, devendo ser legitimadas.

Sou grata as muitas mulheres e homens que ousam criar teoria a partir do
lugar da dor e da luta, que expdem corajosamente suas feridas para nos
oferecer sua experiéncia como mestra e guia, como meio para mapear novas
jornadas teoricas (Hooks, 2017, p. 103).

Musica, preconceito e violéncia

A musica Didrio de um Detento (1997), composta por Mano
Brown — Pedro Paulo Soares Pereira — do grupo Racionais MC's,
em parceria com o escritor e ex-detento Josemir Prado, mais
conhecido como Jocenir, representa um marco para a histdria e
cultura do Brasil ao retratar o Massacre do Carandiru — que
ocorreu no dia 02 de outubro de 1992, na Casa de Detencao de Sao
Paulo, apds uma intervengao da Policia Militar que culminou na
morte de 111 detentos.
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Trago esta musica, mas antecipo que nao sou um sobrevivente
do massacre, e nem teria idade para tal, visto que nasci em noventa
e nove. Jocenir e Brown, apesar da excelente parceria, também nao
estiveram l4. Na verdade, a letra foi escrita a partir dos relatos de
detentos — estes sim, sobreviventes — que partilharam cela com
Jocenir enquanto o mesmo aguardava julgamento.

Agora pergunto: ele nao ter vivido a situacao na pele faz com
que o didrio perca a validade? A resposta é ndo. E por qué? Veja
bem, a letra dessa musica, antes do seu destino final, passou pelas
maos de diversos detentos, e eles, mesmo sem trazer as referéncias
da distante academia, aprovaram a obra partindo de um parametro
extremamente poderoso: suas vivéncias.

A proximidade e o respeito de Jocenir a essas vivéncias tornou
possivel a construgdao do trabalho de uma maneira que fizesse
sentido a todas as partes, sem excec¢do, sem juizos de valores ou
discursos que se sobressaem. Portanto, penso que qualquer figura
externa que surgisse na tentativa de invalidar essa obra encontraria
sérios problemas, pois ndao haveria de se contrapor somente a
Jocenir, Mano Brown ou a uma massa de vozes, mas ao proprio
jeito de se fazer ciéncia, visto que a construcgao deste didrio em nada
deve a investigacdo cientifica quando o assunto é seriedade no
processo de construgao.

Este pensamento nao surge ao acaso, tomei como base o texto
Preconceito e Educacao Estética na Educagao Musical, de Saulo
Pequeno e Daniela Barros, que buscam em Vigotski a seguinte
reflexao:

Segundo Vigotski (...) o objetivo da arte ndo é divulgar concepg¢des morais.
A relagao de cada individuo com as obras de arte é particular. Ou seja, cada
pessoa terd um sentido, uma resolucao diferente que se atribui ao que
experimenta com uma obra de arte, com uma musica. Portanto, nao é
possivel assegurar que a mesma licio moral serd apreendida por todos, ou
mesmo que uma obra resultard em qualquer conclusao de ordem moral. Ou
seja, uma atitude marcada pelo preconceito justificada pela moral nao
podera alcancar a dimensdo estética, pois esta se encontra fora de seu
alcance. (Pequeno; Barros, 2015, p. 60)
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O preconceito pode se apresentar de diversas maneiras, mas
em todas elas o seu objetivo basico € diminuir ou invalidar algo
que, por consequéncia, reverbera nas vivéncias de alguém. Falar de
vivéncias, por sua vez, ndo é um assunto tao simples. Quer partam
da curiosidade ingénua, quer partam da curiosidade
epistemologica, ou seja, do ponto de partida ou do vir a ser,
segundo Paulo Freire (2022), todas elas merecem o mesmo respeito.

Respeito este que, se aplicado, tornaria o meu leitor incapaz de
entender a provocativa que trago ao mostrar que detentos em nada
devem a seriedade das ciéncias quando se reconhecem como
doutores de suas vivéncias. Vocé o entende, e entende porque para
a nossa sociedade tudo se resume a titulos, sejam eles explicitos ou
implicitos.

Alguns torcerao seus narizes, pois para estes um presidiario
ndo encontraria validade nem ao julgar suas prdprias vivéncias.
Um detento e um doutor, um com diploma, outro sem, um toma a
fala, o outro se cala em um quarto apertado, destacado de uma
sociedade de doutores, professores, policiais, bombeiros e pessoas
que, com seus diversos titulos de validade social, se regozijam em
suas falsas liberdades, mas nao sabem lidar com a prova clara — e
esta seria um simples presidio — de que elas sdo cedidas.

Liberdade, foi a palavra que reverberou em minha mente por
semanas, desde que me dispus a este ato de escrita. Nao cheguei a
essa musica a toa, e ndo me agrada a sua estética a toa. A fala calma
de Mano Brown, associada a uma batida tranquila, por algum
motivo cria o cendrio perfeito para, provavelmente, a musica mais
violenta que ja escutei. Eu, que nunca fui simpatico a violéncia, me
junto as milhdes de pessoas que sentiram verdade na letra, na
estética da musica, em sua arte; pois a musica, enquanto arte, surge
para expressar aquilo que nao conseguimos expressar a partir do
cotidiano.

A base da musica é o contraste, a igualdade e a desigualdade, o movimento.
Para Hegel (...), o contetdo da musica é a vida, o interior da alma, a atuagao
livre e subjetiva. A arte musical debate-se entre essa interioridade livre e a
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exterioridade daquelas relacdes quantitativas fundamentais. Mas essa
oposi¢do nao pode ser entrave para a musica. Ela deve acolhé-la e
ultrapassa-la, ja que ela fornece movimentos livres ao animo, expressos por
meio de proporg¢des necessarias, base segura em que a vida interior se move
e é desenvolvida livremente, mas plena de contetido por meio dessa
necessidade (Pederiva, 2009, p. 75).

Quando crianga eu acreditava em um mundo perfeito, o que
era plenamente compreensivel em minha mente. Eu ja sabia o que
era um revolver, mas nunca imaginei que teria um apontado para
a minha cabega alguns anos depois, nunca me imaginei rendido,
ajoelhado, subjugado ao juizo de policiais, que por titulo de um
estagio qualquer ou grau de estudante em universidade renomada
me livraram do que julgaram ser um mal-entendido.

Nunca saberei dizer se tive mais medo desta situagédo, ou do
dia em que fui rendido por trés adolescentes armados. Para vocés,
talvez, seja facil decidir, mas aos adolescentes apenas interessavam
as minhas posses e a manutengao de um cendrio que eu senti na
pele, na coronhada que recebi ao tentar contestar o assalto. Mas,
enquanto ajoelhado, rendido pelos policiais, para mim era como se
o fim houvesse chegado.

Se fosse mesmo preso, quem eu seria agora? E nisso que penso
toda vez que escuto Didrio de um Detento. Teria eu sido espancado,
assim como Jocenir, por nao conhecer ninguém, por ter sido
blindado? Quantas realidades existem na periferia? Quem sabe
dizer? Eu? Os Racionais? Estd em algum artigo ou texto que eu
deveria ter buscado para apresentar a vocé, caro leitor? Vocé sabe?
“Zona Sul é invés, é estresse concentrado. Um coragao ferido por
metro quadrado” (Mano Brown, 2002).

Apesar de s6 poder falar por mim, enquanto morador da
periferia, ainda espero, de alguma forma, que a minha histéria
possa se unir a outras e reverberar em um turbilhao de vivéncias
que soara aos ouvidos, e aos coragdes, como um grito. Um grito de
quem vive as praticas de exterminio social, de quem é seu refém,
de quem luta para contrariar estatisticas frias e reais, sobrevivendo
na esperanca de poder contar a propria histdria e chegar até o ponto
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final, nao somente sendo descrito por alguém de outra realidade na
outra ponta do mapa.

As vezes é a raiva que age como combustao, uma forca motriz
dentro de mim. Raiva que ja foi raivosidade, e, portanto, sem alvo
especifico, assim se fez por conta da ingenuidade. Nao é errado
sentir raiva, mas este termo: raivosidade, que trago aqui, é o que
nos traz a um passo do sectarismo, da odiosidade, nos adoece
enquanto sociedade, e pode nos adoecer, principalmente, enquanto
educadores e educadoras.

Estad errada a educagdao que nao reconhece na justa raiva, na raiva que
protesta contra as injustigas, contra a deslealdade, contra o desamor, contra
a exploragao e a violéncia um papel altamente formador. O que a raiva nao
pode é, perdendo os limites que a confirmam, perder-se em raivosidade que
corre sempre o risco de se alongar em odiosidade (Freire, 2022, p. 41).

Senti raiva, e ainda sinto, quando penso que fui reprimido
simplesmente por querer dangar quando mais novo. Por ter me
tornado piada, pois para o mundo que me cercava e ainda cerca,
tem-se a ideia de que homem nao danca. Sofri comentdrios
homofdbicos até no ambiente escolar, e internalizei em mim uma
homofobia que seguiu por muito tempo para justificar uma série
de preconceitos. Agora me pergunto: Quem seria eu hoje se, ao
invés de reprimido, tivesse sido incentivado?

Quando parei de dangar, lutei para afastar todo e qualquer
rastro que me associasse aquelas vivéncias doloridas, do
julgamento que recebi, e ainda hoje sinto vontade de chorar quando
lembro. Déi.

Assim, a crianga pequena estende pela primeira vez suas maos, com
confianga, para a luz [uma vela, por exemplo] mas, se se queimar alguma
vez, comega a sentir medo do fogo e reage com grande temor quando se
aproxima dele. Temos aqui o fechamento de uma nova reagdo, nao através
do estabelecimento de um reflexo condicionado, mas de algo diferente, ou
seja, a conexao independente entre duas emogdes, em que uma emogao de
dor fortemente vivenciada provoca a emog¢ao do medo. Em outras palavras,
o efeito emocional de algum fato ou reacdo serve como causa para a
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formacao de uma série de outras conexdes emocionais. Quando se deseja
que a crianga sinta medo de algo, é preciso vincular o aparecimento disso a
dor ou ao sofrimento para o organismo; assim, o temor surge sozinho
(Vigotski, 2003, p. 120).

Quando deixei que os julgamentos alheios, injustificados,
definissem quem sou para mim, me desestabilizei. Calei, consenti
e segui em frente pensando até nos minimos passos. Nao queria ser
isolado, e, aparentemente, ser eu mesmo ndo ajudaria nesse
sentido. Era uma crianga dita energética, que cometia erro apds
erro, vista como esfomeada, feia. Uma vez me disseram que eu era
o pretinho, mas nado senti afeto algum da boca que veio essa
palavra, as vezes nem nome eu tinha para as pessoas, nao tinha
identidade.

Meu riso aos poucos foi sendo substituido pelo choro. Chorei,
e chorei. Meu pai dizia que tinham inveja, que na verdade eu era
lindo e me invejavam por isso. Meu pai, preto como eu, fazia
naquele tempo um movimento que eu nao entendia. Ele buscava
preservar minha saude mental, me fortalecer, dar o apoio que ele
quis ter e nao teve quando na minha idade, e mesmo depois.

A nos recai um peso. Valemos o mesmo, ou deveriamos valer,
mas nem de longe somos iguais. Somos sujeitos particulares neste
mundo, mas compartilhamos muitas caracteristicas que podem ou
nao ter valor para a sociedade, para o nosso meio, seja no micro ou
macro das relagdes. Coisas internalizadas, que passam
despercebidas por fazerem parte de um status quo frio e mal-
intencionado, dito imparcial.

Fora disso, me emaranho na rede das contradi¢des em que meu testemunho,
inauténtico, perde eficacia. Me torno tao falso quanto quem pretende
estimular o clima democratico na escola por meios e caminhos autoritarios.
Tao fingido quanto quem diz combater o racismo mas, perguntado se conhece
Madalena, diz: “Conhego-a. E negra mas é competente e decente.” Jamais ouvi
ninguém dizer que conhece Célia, que ela é loura, de olhos azuis, mas é
competente e decente. No discurso perfilador de Madalena, negra, cabe a
conjuncao adversativa mas; no que contorna Célia, loura de olhos azuis, a
conjuncdo adversativa é um nado-senso. A compreensido do papel das
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conjungdes que, ligando sentencas entre si, impregnam a relagio que
estabelecem de certo sentido, o de causalidade, falo porque recuso o siléncio,
o de adversidade, tentaram domina-la mas nao conseguiram, o de finalidade,
Pedro lutou para que ficasse clara a sua posigao, o de integragao, Pedro sabia
que ela voltaria, ndo é suficiente para explicar o uso da adversativa mas na
relagdo entre a sentenca Madalena é negra e Madalena é competente e decente.
A conjungao mas ai, implica um juizo falso, ideoldgico: sendo negra, espera-se
que Madalena nem seja competente nem decente. Ao reconhecer-se, porém,
sua decéncia e sua competéncia a conjun¢do mas se tornou indispensavel. No
caso de Célia, é um disparate que, sendo loura de olhos azuis ndo seja
competente e decente. Dai 0 ndo-senso da adversativa. A razao ¢ ideoldgica e
ndo gramatical (Freire, 2022, p. 48).

Nao existe imparcialidade em nossas acOes, tracamos um
caminho que pende para algum lado em cada frase que proferimos.
Como quando uma colega de escola achou pertinente me dizer que
minha boca — segundo ela, sem maldade — se assemelhava a de um
macaco, por conta dos meus ladbios grossos, e isso me fez sentir
péssimo, pois era mais um elemento da minha aparéncia com que
exaustivamente haveria de me preocupar. Nao era somente
cansativo, era racismo, mas eu nao entendia.

Doi dizer, mas agora eu sei — diferente de quando comecei a
escrever — que € necessario. Quando escrevo nao comento apenas
contigo, caro leitor, mas converso comigo mesmo também, assim
como Winston em seu quarto escuro, diante do medo das teletelas,
mas ainda assim, escrevendo.

Musica e esperanca

Uma vez, durante uma aula de Educagdao Musical, a professora
nos instigou a descrever uma sequéncia de sons de acordo com a
nossa significagdo daqueles sons. Eu, naquele momento, observei
atentamente as colaboragdes dos meus colegas. Muitos trouxeram
ideias parecidas, alguns escutaram estrelas... Escutar estrelas,
aquilo ficou na minha cabeca.

Em primeiro lugar, porque achei aquela atividade toda, e as
contribui¢des dos meus colegas — mesmo sendo muito validas —
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muito infantilizadas, e isso me fez sentir isolado. Por que eles
conseguiam enxergar estrelas e eu nao? Minha crianga interior,
que tanto se falava, havia morrido em meio as crises e estresses da
vida adulta? Percebi que ha muito nao olhava para o céu, nao
apreciava a noite, porque o siléncio dela me fazia lembrar das
voltas para casa de madrugada, dos conflitos com os professores
para sair vinte ou trinta minutos mais cedo, de depender do
julgamento deles. Mal sabiam que eu queria ficar, que nao queria
gastar duas horas voltando para casa, que nao queria sentir o
perigo, o medo do siléncio.

O siléncio é fundamental a atividade humana, afinal, nao
existe musica, ou mais especificamente ritmo, sem pausas. O que
seriam das falas sem a pausa para a respira¢gdao, ou mesmo para
organizar os sons? O siléncio é importante, mas quando domina
tudo € mais ensurdecedor do que qualquer barulho, e nas ruas, na
noite, o siléncio reina. As pessoas se recolhem em suas casas para
descansar, tudo esta deserto; a atividade humana se acalma, mas
nao para todos. Se pensarmos no ambito da educagao, por exemplo,
ainda temos alunos da Educagao de Jovens e Adultos em plena
atividade noite adentro, e eu partilho de muitos dos seus
sentimentos até chegar aqui.

A classe trabalhadora, que resiste em meio a um sistema que,
apesar de dependente da nossa mao de obra, ndo nos considera em
nossa totalidade. Temos de nos preocupar em criar mecanismos
para sobreviver a volta para casa, nao olhamos para o céu, ndo nos
interessam as estrelas. E foi com isso tudo em mente que nao
consegui sentir conforto diante do ambiente perfeito criado na aula,
me senti um antagonista.

Por coincidéncia, nesse mesmo periodo, resolvi assistir a um
filme chamado “Soul: Uma Aventura com Alma” (Soul, 2020), e
compartilhei minha experiéncia com o filme em uma aula seguinte,
notando meus colegas ponderarem surpresos sobre aspectos que
nao haviam percebido, mas que exerciam relacao muito intima com
a disciplina.
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Em Soul somos apresentados a Joe Gardner, um musico que é
professor, mas na verdade queria ser um jazzista famoso, e nao sé
por amar o piano, mas também por sua construcdo enquanto
sujeito historico-cultural. Joe ndo enxergava que conseguiria isso
preso a um trabalho cotidiano onde sempre viveria o mesmo.
Quando finalmente consegue a oportunidade de se apresentar em
um evento importante, ele acaba sofrendo um acidente e sua alma
¢ encaminhada para uma grande estrada em linha reta que segue
para o pds-vida, mas ele nao aceita essa condicao e pula dali. Entao
acaba se metendo em algumas confusodes, tendo até que se passar
por outra pessoa para evitar a perseguicao devido a fuga, s6 que
essa pessoa pela qual ele se passava foi escolhida para atuar como
mentora de uma nova alma, para motiva-la a desenvolver interesse
por alguma atividade humana, podendo, assim, nascer.

Joe acaba sendo escolhido para orientar 22, uma alma antiga,
com a qual, mesmo as personalidades mais famosas, nao
conseguiam lidar, pois simplesmente nada parecia ter significado
real para ela, que, por sua vez, também se enxergava como um erro
e ja havia desistido da possibilidade de nascer.

Em um ponto da histdria Joe consegue voltar ao mundo real,
mas no corpo de um gato, enquanto 22 cai acidentalmente em seu
corpo, e la aquela alminha tem uma experiéncia inédita: viver!
Quando Joe retorna ao seu corpo original, ele se depara com
diversos elementos simples do cotidiano que 22 recolheu durante
suas poucas horas de vida, e nelas ele consegue sentir todos os
sentimentos que ela agregou a eles, toda a significacao que deu.

Nesse momento, Joe coloca aqueles elementos diversos sobre o
piano e compoe, faz deles sua partitura, e foi esse ponto do filme que
me marcou. Na aula das estrelas que mencionei ha pouco, de
descrever o som que escutadvamos da maneira que mais fazia sentido
para nos, estuddvamos sobre partituras musicais, e veja como o filme
trouxe aquilo de maneira tdo potente. Joe conseguiu ter uma
experiéncia que nos, educadores e educadoras musicais, nunca
conseguiriamos ter, e haveriamos, talvez, de inveja-lo por isso.
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Para expressar toda a minha constru¢ao enquanto sujeito
histérico-cultural, na minha relagado com a musica, preciso de linhas
e mais linhas, e ainda sinto algo por dizer. Em todo esse processo
de entendimento, tdo necessdrio a nods seres humanos, nao
haveriamos de dizer uma so6 palavra se pudéssemos sentir uns aos
outros como Joe sentiu 22, e assim entendeu sua simples vontade
de viver. Nao sé a relagao entre educador e educando, mas todas
as relagdes humanas, talvez fossem diferentes se pudéssemos
entender profundamente a pluralidade de significagdes que as
pessoas podem empregar a um mesmo acontecimento ou a uma
mesma situacao.

Valendo-nos de exemplos que vimos quando analisamos criangas, podemos
dizer, com mais precisdo ou exatiddo, que os momentos essenciais para
defini¢do da influéncia do meio no desenvolvimento psicoldgico, no
desenvolvimento da personalidade consciente, sdo a vivéncia. A vivéncia de
uma situacdo qualquer, de um componente qualquer do meio define como
sera a influéncia dessa situagao ou meio sobre a crianga. Ou seja, nao é esse
ou aquele momento, tomado independentemente da crianca, que pode
determinar sua influéncia no desenvolvimento posterior, mas o momento
refratado através da vivéncia da crianga (Vigotski, 2018, p. 75).

Mas nado desanime, caro leitor, pois ainda temos alternativas.
Nao podemos mesmo partilhar sensag¢oes, o quanto ddi ou deixa de
doer, mas € justamente por isso que fazemos todo esse movimento
de investigagdo, de buscar as causas, de expressar nossa
singularidade neste mundo. “Nao é facil dar nome a nossa dor,
teorizar a partir desse lugar” (Hooks, 2017, p.103).

Nao haveriamos de compor musicas, ou mesmo de pensar em
Educacao Musical, se a nos tudo fosse dado com tamanha
facilidade. Partilhar do sentimento negativo é uma armadilha, e o
proprio filme tenta nos trazer uma mensagem que, por sua vez, se
resume a um ensinamento fundamental para o entendimento da
relagdo entre educador e educando: O professor nao ¢ dono da
educacgao, ela é construida por todas as partes envolvidas no
processo. Portanto, ¢ fundamental que o espago educativo seja
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capaz de perceber a riqueza das vivéncias de cada individuo e sua
contribuic¢ao para a construgao do meio.

Em minha aula de educagdo musical, nao enxerguei estrelas
como meus colegas, mas toda vez que escuto o Negro Drama
(Mano Brown, 2002), com sua batida profundamente tocante,
acrescida de uma letra que vem para conversar com todos os
Negros Drama que estao ai pelas ruas lutando, e aos quais me
integro e me sinto pertencente, sinto uma realidade menos fria.
“Negro drama, tenta ver e ndo vé nada. A ndo ser uma estrela,
longe, meio ofuscada” (Mano Brown; Edy Rock, 2002).

O Negro Drama é uma poesia da periferia para a periferia. Nao
¢ sobre erros e acertos, mas sim sobre pontos valiosos para a
compreensao de uma realidade. E assim que me dei conta disso,
entendi que nao era, e que ndo sou, mais 0 mesmo. Eu, Anderson
Lima de Oliveira, graduando em Pedagogia pela Universidade de
Brasilia, filho da dona Sheila, mais um morador da periferia; fruto
da minha comunidade; um Negro Drama que é, também, um
educador musical, e que conseguiu dar ponto final a este texto, mas
continuara escrevendo.

Espero encontrar vocé novamente nesta jornada, querido
leitor.
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EDUCACAO ECOMUSICAL:
CONVERSANDO COM VIGOTSKI*

Leticia de Oliveira Lima?

Introducao: inicialmente, qual educacao ambiental?

Para fazer um elo entre Educacao Ambiental (EA) e musica,
devemos retroceder um momento e refletir de qual EA falamos, dado
que a propria nomenclatura € problematica. Em virtude de existirmos,
e a educagao sempre acontecer no ambiente, o termo “Educacao
Ambiental” passa a ser redundante, como aponta Pelizzoli (2002).
Essa separagao surge da segregagdo entre natureza/cultura, no
entanto, nossas agdes culturais também afetam o natural e assim “A
maior parte dos objetos que nos rodeiam, incluindo nés mesmos,
encontram-se nesta situa¢ao intermedidria: sao naturais e culturais ao
mesmo tempo” (Descola, 2016, p. 1).

Uma de suas defini¢des oficiais esta descrita na Politica
Nacional de Educagao Ambiental (PNEA), Lei 9795/99, e diz que a
Educacdo Ambiental

compreende 0s processos por meio dos quais o individuo e a coletividade
constroem valores sociais, conhecimentos, habilidades, atitudes e
competéncias voltadas para a conservacao do meio ambiente, bem de uso
comum do povo, essencial a sadia qualidade de vida e sua sustentabilidade
(Brasil, 1999, grifo nosso).

O enfoque da politica sobre a EA é importante, pois mostra
que a dimensdo ambiental estd descrita na lei como um meio

! Capitulo oriundo do trabalho de conclusao do curso de Pedagogia da estudante
Leticia de Oliveira Lima sob orientacao de Patricia Lima Martins Pederiva.

2 Pedagoga, graduada pela Universidade de Brasilia - UnB, contadora de histdrias,
brincante e  pesquisadora da educacdo ambiental e  musical
Doliveira_leticia@hotmail.com .
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(aprendizagem) para um fim (conservagao do meio ambiente).
Somente 13 anos depois da PNEA (1999), que se estabeleceram as
Diretrizes Curriculares Nacionais para Educagao Ambiental
(Brasil, 2012), o governo reconhece a importancia do
“Aprofundamento do pensamento critico-reflexivo [..] em
contraposicao as relagdes de dominagao e exploragao presentes na
realidade atual” (MEC. CNE, 2012).

O autor José Sacristan discute a ideia de curriculo prescrito,
que diz respeito ao conjunto de objetivos, contetdos e
metodologias que é definido pelo Estado para a 4rea da Educagao.
Nesse sentido, é possivel relacionar essa nogao com a Base Nacional
Comum Curricular (BNCC) do Brasil, que estabelece as
competéncias e habilidades que devem ser desenvolvidas pelos
estudantes em cada etapa da educagdo basica. No entanto, vale
lembrar que o curriculo prescrito nao € o tinico determinante do
que € ensinado nas escolas, existem diversos fatores que
influenciam a pratica pedagdgica, como outras etapas do curriculo,
o chamado curriculo oculto e as escolhas dos professores.

Ainda que a proposta da Diretriz Curricular mencionada seja
adequada, atualmente a educacao brasileira possui um curriculo
prescrito, nomeado Base Nacional Comum Curricular (BNCC), que
deveria alinhar-se as leis e politicas educacionais, o que nao se
aplica a EA. A base, ndo ingenuamente, generaliza e conduz a
discussao ambiental para disciplinas como ciéncias, geografia e
histéria, quase ignorando sua presenca nas outras areas do
conhecimento, principalmente nas artes.

Os dados apontados exemplificam que a EA descrita nas leis e
politicas brasileiras, ainda que discorra sobre reflexao critica e agao
por justica socioambiental, tem por manifestagao curricular a
BNCC, que orienta Projetos Politicos Pedagogicos - PPP, Curriculos
da escola, livros didaticos etc, e desenvolve em seu texto mais sobre
educagao empreendedora do que sobre a implementacao da EA de
forma trans, pluri e multidisciplinar. “Trata-se de escolha politica
centrada no afastamento critico da educacao das questdes proximas
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ao cotidiano socioambiental das escolas, principalmente publicas
(Piccinini; Andrade, 2017).

A premissa dos documentos oficiais possui uma perspectiva
pela corrente recursista, dado que existe uma preocupacao
meramente administrativa dos “recursos” naturais, como gestao
ambiental (Sauvé, 2005), objetivando o insincero “desenvolvimento
sustentavel” proposto pelo capitalismo. Ideologia esta que nao
busca a transformacao dos modos de ser, mas justifica-os e
responsabiliza o individuo pelas praticas e consequéncias que
também sao coletivas, considerando a educag¢do ambiental de
forma acritica e moralizante.

Ainda que as politicas mostrem certo retrocesso nas pautas
ambientais, deve-se também compreender que a EA, como a vida,
nao é estatica. O proprio conceito se ressignificou historicamente.
Sauvé (2005) segmenta correntes mais conservadoras,
antropocéntrica, naturalista, conservacionista/recursista,
resolutista, sistémica, cientifica, humanista, moral/ética. E correntes
mais contemporaneas como a biorregionalista, holistica, praxica,
critica, feminista, etnografica, ecoeducagao, sustentabilidade.

Pela reflexao dos aspectos descritos, considera-se que toda
educacdo é ambiental, até aquelas mascaradas num discurso de
conservagao falacioso. A partir disso “falar simplesmente
“educacao ambiental” pode nao ser suficiente para se entender o
que se pretende com a pratica educativa ambiental” (Loureiro,
2006A p. 27). A EA critica vai de encontro a perspectiva
conservadora da lei, e destaca que as relagdes humanas com a
natureza acontecem “por meio de dimensdes que criamos na
propria dinamica de nossa espécie e que nos formam ao longo da
vida (cultura, educagao, classe social, institui¢des, familia, género,
etnia, nacionalidade etc.)” (Loureiro, 2007, p. 55).

A concepgao que orienta a pedagogia da Educagdo Ambiental
Critica - EAC bebeu de teorias marxistas, dessa forma ¢
conveniente pontuar que:
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[...] a dialética marxista € um instrumento de entendimento e ac¢do na
realidade, se constituindo numa visao de humanidade, sociedade, natureza
e mundo que nao separa sociedade-natureza. Muito pelo contrario, é nesta
que se afirma a realidade complexa e dinamica, em que os entes se
constituem em relagdes das quais emergem a unidade e a particularidade
(Costa e Loureiro 2007, p. 170 apud Loureiro, 2006, p. 86).

O presente ensaio necessita dialogar com autores cuja
metodologia se aproxime da perspectiva de EA proposta. A teoria
de Vigotski afirma que a aprendizagem é mediada por meio de
relacdes sociais, o que significa que o ambiente em que as pessoas
estao inseridas desempenha um papel importante na aquisigao de
conhecimentos. Sendo assim, uma teoria coerente para as futuras
reflexdes.

Na escola, tanto a arte quanto a educagao ambiental com
visOes conservadoras tendem a moralizagao, a intensificacao de
dicotomias, bem como “transforma-se em regra pedagogica a
transferéncia da atengao do aluno da obra para seu significado
moral” (Vigotski, 2001, p.14, grifo nosso). A educacao ambiental e
artistica nao deve focar nos aspectos morais e sim valorizar
aspectos que lhes foram ignorados, reconhecer o senso estético que
existe na propria vida, a contemplagao, apreciacao, reflexao critica,
para criar conexao (consigo, com o outro, com a terra e seus seres)
e pertencimento.

Vigotski (2001) aponta que a interpretagao das criangas de uma
literatura infantil moralizante nem sempre alcanga o objetivo moral
proposto. A cigarra passa a ser mais interessante que a formiga, e
com a EA devemos ter cautela, na medida que podemos mirar a
conscientiza¢do ecoldgica e acertar a descrenca de uma solucao
para a humanidade.
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QR Code 1 — Memorial Sonoro

-

Fonte: Autoria propria

Neste QR code, compartilho fragmentos de minhas proprias
memorias e vivéncias, destacando a tessitura da minha relagdo com
a familia, a musica, a natureza e a educagao. Origindria de uma
familia que migrou de Goids para Brasilia, trago a tona lembrangas
de reunides familiares marcadas por acordes de violdao, momentos
de brincadeiras onde sé podiamos falar cantando, e a influéncia
marcante da musica, desde as can¢des da minha avo até as tardes
com o violao da minha mae. A natureza, por sua vez, desempenhou
um papel fundamental na minha formacao, tornando-se uma fonte
constante de inspiragdo e vivéncias sensoriais. Ao recordar
momentos a beira da fogueira ou explorando a fazenda da tia-avo,
ressurge o encantamento pelo som da chuva no telhado e o cheiro
da terra molhada — destacando a importancia da musicalidade na
minha vida. O QR code que acompanha este relato convida vocé,
leitor, a explorar um memorial sonoro que busca imortalizar as
nuances e vibragdes musicais que moldaram a minha jornada.

Sobre Misica e Musicalidade

Os pdssaros cantam, a floresta canta, os povos cantam, a
gente canta, e o som do rio é a grande orquestra de estar vivo
(Maria Gadii)
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Com o objetivo de compreender por que o som ¢ tao
importante para nds, como ele afeta o desenvolvimento da
musicalidade, e ainda como a natureza esta envolvida nesse
processo, me debrucei em leituras e reflexdes. Pode-se aprender
muito com povos origindrios, comunidades tradicionais,
Quilombolas etc. tanto a habitar a natureza, nos relacionar com os
seres nao humanos, bem como compreender outras formas de
pensar e desenvolver a musicalidade.

Som e paisagem sonora

A primeira musica, é pura conexao

O respirar da mae, o pulsar do coragao

No ritmo dos passos, no tempo da cantiga

O bebé escuta de dentro, algo de fora que vibra.

Mas som da cidade é sempre acelerado
Movimentado e inquietante, cansativo
Dentro da mé&e tem um som mais silencioso
Mais esquecido, oculto e tranquilo.

No meio da cidade, o som do trovao soa
Dando novas texturas a paisagem

A natureza habita 13, ndo é a toa

Que o bem-te-vi também canta na cidade.

Antes bebé, hoje em eterna busca

Algo, que lembre que soe como a musica
Aquela primeira que conecta, que acalma
O som que nos traz de volta para casa.

Talvez exista som que faz lembrar
Que acaricie os ouvidos até a alma arrepiar
Que na natureza, a memoria é uma bussola
Recorda no som da agua aquela longinqua musica.
(Lima, 2022)

Nesta poesia, busquei expressar a sensacao de que o som da

agua nos conecta a sons ancestrais, presentes na histéria humana.
Atualmente, esse som estd presente em musicas para meditagao e
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concentracdo, variando de chuvas intensas a garoas suaves,
cachoeiras e instrumentos como o "pau de chuva."

A citagdo de Murray Schafer destaca a relagao entre som e
siléncio, ressaltando o papel da musica na sociedade. "O som corta o
siléncio (morte) com sua vida vibrante" (Schafer, 1992, p. 61). Schafer
argumenta que o siléncio se tornou valioso a medida que os sons
industriais dominaram. Isso ressoa com minha historia familiar
marcada por vozes e ruidos, e minha apreciagdo por momentos de
siléncio, embora, por vezes, me sinta desconfortavel com ele.

Para Schafer, o som € vida, despertando a consciéncia do
ouvinte e conectando realidade e imaginagao. Ao explorar a minha
relagdo com os sons, descobri mais sobre mim mesmo e minha
expressao artistica. Essa experiéncia afetou minha familia de
maneiras tinicas, refletindo a natureza da vivéncia estética. "E essa
atividade peculiar, ligada aos estimulos estéticos, € que constitui a
natureza da vivéncia estética" (Vigotski, 2001, p. 16).

Schafer nos encoraja a ouvir e listar os sons atentamente,
destacando a mudanca na paisagem sonora ao longo da histdria.
Ele adverte que o siléncio esta desaparecendo. Sua pratica
educacional, a "limpeza de ouvidos", aprimora a percepcao sonora
e a compreensao dos elementos sonoros. "Nds o estamos deixando
escapar" (Schafer, 1992, p. 59).

Além disso, o autor considera o som como meio de
comunicacao compartilhado por humanos e animais. A pesquisa
de Patricia Pederiva sugere que os animais também possuem
musicalidade, mas os humanos desenvolvem a deles na cultura de
maneira Uinica.

O que é musica? E musicalidade?

Embora os seres humanos sejam geralmente reconhecidos pela
musica e musicalidade, como mais expressivos neste sentido,
estudos de Patricia Pederiva (2009) comprovam que outros animais
podem se expressar por meio de comportamentos proximos a
musica e que tal fendmeno nao é exclusivo ao ser humano. Em seus
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estudos, ela mostrou que diversos tipos de aves e primatas tém
habilidades que lhes permitem modificar o seu canto ou a sua
musica de forma a se comunicar com outros individuos de sua
espécie. Em didlogo com Hauser (2001), citado por Pederiva (2009)
descreve que:

Os animais partilham do mundo da musica e da musicalidade. Para o autor,
musica é a voz do coracdo, e para compreender a musicalidade humana,
seria necessario incluir a musicalidade nos animais, que também possuem
suas manifestagdes sonoras. (Hauser, 2001 citado por Pederiva, 2009).

Além disso, esses animais sdo capazes de refletir sobre o
significado das musicas que ouvem ao seu redor, e apresentam
alteragdes na composicao de suas proprias musicas. Nos estudos de
Pederiva (2009), foi observada a capacidade dos animais nao
humanos de realizar atividades musicais, reconhecer outras
espécies por suas cangdes e perceber a musicalidade dos sons
emitidos por outros seres vivos. Portanto, podemos concluir que a
musicalidade, tanto para seres humanos quanto para outros
animais, é adquirida por meio do ensino e do ambiente.

Considerando a intengdo e o fato de que o artigo 2° do codigo
civil reconhece os animais nao humanos como seres sencientes,
capazes de sentir, se emocionar e apreciar, podemos afirmar que a
musicalidade esta presente em todos nds. "A musicalidade é apenas
uma denominagao historico-cultural para os modos de musicalidade
que nao se conformam com a norma" (Pederiva, 2009).

Partindo dessa premissa, de que a musicalidade esta presente
em todos nds e que "nao se trata de um dom para alguns. E um dom
para todos" (Pederiva, 2009), podemos afirmar que a musica nao foi
criada do nada, mas sim percebida. Estudos apontam que a
musicalidade estava presente de forma anterior em nossa linhagem
histdrica. A arte rupestre e a linguagem sempre foram objetos de
estudo da arqueologia, enquanto a musica demorou a ser
considerada como objeto de estudo no processo evolutivo de
espécies relacionadas aos Homo Sapiens (Mithen, 2006). O ritmo do
coragao, o caminhar pela floresta, o0 movimento das arvores e a
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relagdo ordenada com o ambiente certamente impulsionaram o
desenvolvimento musical dos antepassados.

A musica vai além da expressdao de emogdes; é uma forma
complexa de comunica¢do. Mesmo quando os instrumentos eram
limitados ao corpo, como gravetos e pedras, seu significado era
profundo, conectando o eu, o outro e o meio ambiente. A evolugao
da musica ao longo do tempo se relaciona com a percepgao estética
dos nossos antepassados em relagao aos elementos da natureza e a
natureza humana. Vigotski (2001, p. 20) corrobora essa ideia ao
afirmar que, desde os periodos mais antigos de nossa formagao, a
atividade estética foi vista como uma catarse, uma resolucgado e
liberagao das paixdes que afligem o espirito.

Dai surge a critica sobre como a escola reconhece a musica e a
musicalidade buscando atender a conveniéncia da organizagao,
ordem, e do préprio “mercado escolar” que utiliza as artes como
marketing. Um exemplo pessoal para corroborar com essa
afirmativa diz respeito as minhas experiéncias com aulas de musica
em diversas escolas particulares. Todas utilizavam das artes para
propaganda, ja nas aulas se limitavam a ouvir videos no Youtube,
ensaios para apresentagoes (que focavam nos pais), nao se discutia
sobre as musicas. Numa das escolas, as criangas eram obrigadas a
comprar uma flauta, e por 2 anos nao se tocou na flauta, muito pelo
contrario, mesmo querendo usar o instrumento sem instrugoes, por
curiosidade sobre os sons, as criangas eram proibidas de tocar e até
mesmo punidas verbalmente se o fizessem.

Existiam espagos musicais com milhares de instrumentos,
todos empoeirados, pendurados nas paredes. As criancas eram
obrigadas a sentar em circulo e ver o professor (a) de musica tocar
algum instrumento. Essa propagacao da musicalidade e da musica
nao possibilitou as criangas aquela conexao profunda e catartica
através da atividade musical, nem mesmo considerou quais
musicas elas ouvem, quais sao suas preferéncias, o que a musica
representa para elas. Nao somente a educacao musical escolar, mas
também em outros espagos de educagao musical ela “deve ser uma
educacgdo estética criadora e que proporcione a cada um, com base
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na igualdade, na vontade, na liberdade, na ética, na imaginagao”
(Pederiva, 2009) de modo que a nossa musicalidade sirva de
poténcia para essa experiéncia na escola.

A musica é uma arte que promove a organizagao social de
maneira Uinica. Surge para organizar a tensao gerada pelo trabalho
(Pederiva, 2009) e desenvolveu-se de modo a possibilitar a criagao
de sentidos e de novos sentidos através dela. E uma arte que nos
proporciona sentir a emocao estética, e adentrar na paisagem
sonora fantasiosa, e sentir a tensao e o medo de um filme de terror,
a tristeza e melancolia de um autor. E tudo isso de maneira
singular. Ela também desperta a consciéncia para as nossas
ancestralidades e raizes culturais. “A arte é o instrumento mais
forte na luta pela existéncia” (Pederiva, 2009).

Através da proposta de agao musical que ultrapassa a pratica
escolarizada, em coeréncia com a formagdo ambiental critica, a
educacao Ecomusical surge como possibilidade para lutar por essa
existéncia e resisténcia estética e socioambiental. Na sequéncia,
discorreremos sobre as possibilidades e caminhos da educacao
Ecomusical e seu potencial na busca por desfragmentar a educagao
musical, e unir a pauta ecoldgica, através de reflexdes e praticas
possiveis para a proposta, considerando todas as reflexdes
apresentadas ao longo deste ensaio.

Ecomusical: onde musica, musicalidade e educagao ambiental se
encontram

Enquanto escrevo os carros passam pela pista molhada

Os pdssaros cantam e anunciam que a chuva acabou

A televisdo no quarto ao lado avisa da invasdo no congresso nacional

De perto escuto a vibragdo do celular

Meu cachorro deitado num sono profundo roncando alto

O barulho das teclas do computador que compde a grande orquestra onde vivo.
(Leticia de Oliveira Lima)

Gostaria de solicitar que, neste momento de experiéncia,
possamos aprender juntos, imergindo neste mundo sonoro. Se for
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possivel, use fones de ouvido para focar sua pratica nestes sons.
Sua percepgao vai além do que posso descrever e certamente trara
reagdes mais complexas. Adoraria conhecé-las.

Quais sons vocé ouviu antes de ler este ensaio? Como os
descreveria? Como os imitaria com a voz? (Enquanto escrevo, tento
imitar o som do teclado, "Tec, tec tec, tec"). Existem musicas que
fazem parte das paisagens onde vocé vive?

O termo "paisagem sonora" é recente para mim e surgiu na
aula de "Fundamentos da linguagem musical na educagdo." A
professora Pederiva nos conduziu nesse processo de descoberta da
musicalidade que ja existia em nos. Este ¢ o exercicio da
aprendizagem pelo estimulo, pela criacio de um ambiente
intencional para trazer a tona a musicalidade. A experiéncia de
perceber ndo s6 a minha musicalidade, mas a dos colegas, da
professora e dos ilustres visitantes, foi singular. Juntos embarcamos
na descoberta que me trouxe até aqui, para compartilhar algumas
experiéncias significativas, como as vividas com Pederiva e toda a
turma.

Compreender o ambiente sonoro ao seu redor e identificar os
sons que sempre estao presentes nas paisagens que te cercam é um
exercicio essencial para a educacdo Ecomusical. Através dele,
podemos conhecer nao apenas o ambiente, mas também como os
objetos interagem entre si e como essa interagio nos afeta
fisicamente, psicologicamente e emocionalmente.
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QRCode 2 — Escute esse som

Quais sons vocé removeria da paisagem sonora onde vive? Eu,
sem duvida, removeria muitos sons industriais que sobrepdem
outros sons mais tranquilos e relaxantes na paisagem da minha
casa/rua. Sons de freios de carro sao frequentes por aqui. Vocé
acredita ser possivel alterar a paisagem sonora do lugar onde vive?
Ao trazer estes questionamentos, a ecologia sonora dialoga com a
educacao ambiental critica.

Vocé acredita que esta paisagem € natural? Ou que foi
construida com instrumentos? Qual foi a impressao geral que vocé
teve ao ouvir o audio? Vocé achou o 4udio agradavel ou
desagradavel? Vocé sentiu que havia algum ruido ou eco? Vocé
conseguiu identificar todos os sons presentes no audio?

Ao realizar esse tipo de pratica em sala de aula, instigamos os
alunos a ouvir com mais atenc¢ao e concentragao, melhorando assim
sua capacidade de identificar as nuances musicais, como timbres,
ritmos e melodias. Esse exercicio de escuta, aliado as perguntas, é
um passo inicial importante para trabalhar a percepgao sonora dos
estudantes e coloca-los como protagonistas da reflexao.
Considerando que somos sujeitos singulares, certamente as
memorias associadas a sons como este sdo diferentes, no entanto
existe uma convengdo histdrica e cultural dos sons que pode
favorecer a definicdo de sons similares ao escutado como
“ambiéncias assustadoras”. Meu irmao, Joao Pedro, escutou esse
som e o caracterizou como “medonho”.
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Claro que nossa imagina¢ao é bombardeada de referéncias
similares, no entanto, a maioria destes sons foi feita por mim, com
a boca e uma caixa de pizza cheia de sementes, utilizando um
celular e um fone de ouvido.

Uma proposta de sequéncia didatica em sala de aula é a de
ouvir atentamente o som proposto para entao dialogar, refletir
sobre as caracteristicas desses sons, e buscar referéncias imaggticas
para tal, através de um desenho ou imagem, e por fim, engajar uma
listagem desses sons apresentados com o objetivo de reproduzi-los
coletivamente em sala.

Figura 1 — d == Aquarela

Fonte: Autoria propria
Uma ilustragao e uma lista de perguntas também pode ser

provocacgao suficiente para a imaginagao, as lembrangas de quem
ja foi ao mar, as lembrangas dos sons similares, rios, corregos,
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cachoeiras, até mesmo a televisao. Algumas perguntas possiveis a
se fazer seriam: O que produz o som do mar? Qual € o som do mar
quando as aguas sao tranquilas? E quando sdo agitadas? O que
causa as ondas sonoras que ouvimos no mar? Quais sao os sons que
a vida marinha produz no mar? Como a poluigao afeta os sons do
mar? Quais sdo os efeitos das mudancas climaticas no som do mar?
Quais sao os efeitos das atividades humanas no som do mar? Como
o som do mar se compara ao som de diferentes ecossistemas
aquaticos? Como vocés reproduziriam o som do mar?

“Nao € nada facil captar e reproduzir a sonoridade desse
liquido” (Krause, 2013, p. 22) Como vocé o faria? Eu tentei, no
primeiro dudio, simular a ideia do que seria o mar. Mas como o
autor falou, ndo ¢é facil. Existem diferentes nuances, e representar
todas tornou-se um desafio. Testar diferentes materiais e buscar o
som do borbulhado, o que o vento faria em um dia de tempestade,
as gotas de dgua que caem.

Figura 2 — Macaco Assustado

Fonte: Autoria prépria
Qual a paisagem sonora dessa ilustragado? Como o macaco

parece estar se sentindo? Quais outros sons podem compor esta
histéria? Esta paisagem sonora acontece em qual floresta? Como
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serd a nova paisagem sonora de 1a? Vocé sabe qual o nome desse
macaco? Como seria o som dele?

Em alguns biomas, como o Cerrado, o fogo se faz necessario,
para a quebra da dorméncia de algumas sementes, somente a
queimada natural para que a planta floresca. No entanto, as
queimadas, de agdo antropologica, nao acontecem com esse
objetivo, e sua consequéncia para a paisagem sonora da floresta é a
perda dos sons fundamentais, sons que compdem a orquestra da
natureza de 14, rios secam, o vento ja ndo soprard nas folhas, e o
canto dos pdssaros e outros animais deixa de existir. Em termos de
estética, ja ndo existe mais como contemplar o som, a vista, os
aromas. Quem lucra com isso? Certamente nao sdao as geragoes
futuras, as comunidades prdéximas a regides devastadas pelo
desmatamento, os animais. Uma proposta pratica para esse
momento de reflexdo, em coletivo, pensar como podemos
conservar os sons naturais?

Considerag¢oes Finais

Este ensaio nao foi simplesmente escrever, me encontrei com
meu passado, guardado nos videos, lembrancas da memdria e,
como ja comentado, nem toda lembranca vai garantir uma sensagao
de alegria, muitas nao garantiram. Me reencontrei com uma Leticia
crianca, ainda sem muitas limitagdes da vida adulta (da cabeca
adulta). Lembro bem, queria cantar para viver, viver para cantar.
Depois de ler Vigotski, entendi que essa minha expressao musical,
através das cangOes, poesias, pinturas, foi o que arrancou do meu
peito muitas magoas e saudades, me fez expurgar todas as
reflexdes que tenho sobre a vida, a morte, a natureza dos
acontecimentos que me constituem. Com as cangoes, alcei voo. Vivi
para sentir e superar os sentimentos que guardo no peito.

A construgao do memorial sonoro me colocou em posigao de
acao frente a teoria proposta por Schafer (1992) em seu livro, no
capitulo em que discorre sobre a limpeza de ouvidos, nos coloca
para refletir auditivamente sobre a paisagem que nos cerca. Essas
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perguntas tiraram minha audicao da dorméncia, do plano de fundo
da vida, e deram protagonismo a ela. O objetivo era reconhecer e
diferenciar os sons presentes no cotidiano e entao transformar e
criar, uma jungao dos sons que marcaram e marcam minha historia,
mas acabou sendo muito mais do que a constru¢dao de uma linha
temporal sonora.

Ao vivenciar a experiéncia de escavar registros, percebi que
foram os sons emitidos nos videos que alcangaram e reuniram
minha familia para participar, por vontade propria, dessa
experiéncia musical. Mais que isso, colocaram-na em face a
sensagoes suprimidas pelo luto, pela distancia dos parentes.
Durante o processo, esse movimento estético coletivo nao me
estava claro como uma forma de superacao daquilo que nao
conseguimos dizer formalmente. Apdés o memorial, essa sensacao
me existia, e nas leituras de Vigotski uma sensagdo de “aaaaah!
entdo era isso!” me surgiu e comegou a reorientar minha escrita
através de outro olhar.

Minha avd, que hoje guardamos na memoria, nos reuniu na
terra enquanto familia, e através do som de sua voz, que hoje ecoa
apenas nas gravagoes, evocou o0 amor infinito que ela nos deu. Me
recordou da infancia, das conversas com ela, das risadas, da
cantoria enquanto cozinhava. Maria Helena, ainda que sem
nenhuma batida acompanhando, sua voz soa como musica em
nossos ouvidos — as orquestras do cotidiano realmente sao
diferentes em casa. O tempo ritmado de sua fala, o timbre de sua
voz, a textura rouca, a lembranca das frases e da risada, que apds
esse contato com as gravagoes ecoou novamente. Esse processo em
si foi a experiéncia estética, musical, ambiental, que ultrapassou o
proprio ensaio.

A construgao sonora €, ao mesmo tempo, individual e coletiva. E
individual, pois todos os ambientes que percorremos possuem sons
que nos afetam de forma fisica (externa) e psicoemocional (interna); e
coletiva, pois os ambientes sao atravessados por reagdoes humanas,
animais e todas as outras formas da natureza. Nao somente as
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experiéncias sonoras sao compartilhadas entre as pessoas, mas
também sao percebidas de forma senciente por outros animais.

A educagao ambiental critica tem um papel essencial em como
essa construgao da musicalidade acontece, uma vez que vimos a
importancia dos atravessamentos que professores, e outros
ambientes educativos, possuem. Dessa forma, nao se deve
trabalhar com o intuito de mascarar a verdade que existe, ou negar
a musicalidade que é de todas (os, es). Nosso compromisso € com
a emancipacao, é possibilitar o encontro através da inquietacao, do
encontro com o desconhecido eu, com o outro ou com a natureza,
no respeito a diversidade de cosmovisoes e musicalidades nao
eurocéntricas, e na construgao estética que valorize a apreciagao,
acima da moralizacao.

Este trabalho ndo buscou trazer verdades universais, nem
resolver os problemas da educagao musical escolar, ou da educagao
ambiental escolar. Ele surge da inquietacdo, da provocagao, sobre
como nossa relagdo com os sons nos constitui, e como colaborar
com o florescer da musicalidade dos estudantes através da atengao
sonora pode ser uma possibilidade de integrar temas que ja sao
integrados, mas foram fragmentados, compartimentalizados pelas
instituicdes educativas formais. Dessa forma, existe ainda uma
lacuna para o aprofundamento destas reflexdes.
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O DESENVOLVIMENTO DA MUSICALIDADE DA AURORA:
UMA REFLEXAO SOBRE EDUCACAO MUSICAL DOS BEBES!

Gleica de Macedo Lopes?
Viviane Vieira Alves de Melo?

Ao longo dos anos, fica mais perceptivel a importancia da
relagdo das criangas com a musica. Dessa forma, faz-se necessaria a
compreensdo da sua influéncia, como fendmeno psicologico e
cultural, no desenvolvimento humano. Minha* jornada nesse
entendimento comegou em um ambiente familiar cristdao, onde a
musica era fundamental.

Meus pais eram integrantes do coral da igreja e em casa meu
pai nos reunia para ouvir e entoar canticos de adoragado, criando
um ambiente de amor e respeito pela musica. Ser criada em um lar
onde os canticos da igreja eram a trilha sonora — ser exposta a
musica — moldou minha visao sobre o assunto. A musica, enraizada
na cultura crista, tornou-se o alicerce da minha prépria jornada

! Capitulo oriundo do trabalho de conclusao do curso de Pedagogia da estudante
Gleica Macedo Lopes sob orientagdo de Patricia Lima Martins Pederiva e
coorienta¢do de Viviane Vieira Alves de Melo.

2 Técnico em eletronica pela Universidade Paulista (UNIP); graduanda de
pedagogia na Universidade de Brasilia (UnB). Atua em causas sociais, com acdes
voltadas para musicalizagdo infantil e contagdo de historias cristas.
gleicallopes@gmail.com

3 Graduada em Pedagogia pela Universidade Catoélica de Brasilia (UCB); mestra
em Psicologia e Educagdo pelo Centro Universitario de Brasilia (UNICEUB);
doutoranda em Educac¢do no PPGE/Universidade de Brasilia (UnB). Professora e
Orientadora Educacional da Secretaria de Estado de Educacdo do Distrito Federal
(SEEDF). vieira.vm@gmail.com

4 Relembramos que este capitulo é oriundo do trabalho de conclusao do curso de
Pedagogia e, apesar da compreensao de que foi um trabalho colaborativo entre
orientanda, orientadora e coorientadora, optamos pelo texto em primeira pessoa
tendo em vista que as observagdes da pesquisa empirica foram realizadas apenas
pela primeira autora (orientanda).
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musical. Hoje entendo que a musica ndo era apenas uma parte de
nossa vida familiar, mas uma ferramenta para nos conectar, nos
expressar e enriquecer nossas experiéncias.

A minha histéria com a musica ganhou um novo capitulo
quando me casei com um musico. Antes mesmo do casamento,
comegamos a tocar e cantar juntos. Hoje temos trés filhas que desde
o ventre foram expostas a musica. Durante a gravidez, eu cantava
suavemente e colocava cangOes, compartilhando a melodia e o
ritmo da musica com elas. Assim que nasceram, a musica
continuou a desempenhar um papel central em suas vidas.

Minha filha mais nova (Aurora), agora com um ano de idade,
estd em meio a uma jornada de musicalizagéo. A medida que ela
cresce, observamos como ela responde a musica, como balanca o
corpo no ritmo e como tenta emitir sons musicais. Sob a égide da teoria
historico-cultural, percebo que a minha propria experiéncia reflete a
riqueza e a profundidade que a musicaliza¢do infantil pode oferecer
como uma parte essencial do desenvolvimento humano.

Este capitulo propde a discussao, a luz da Teoria Historico-
Cultural de Vigotski, sobre a relagao da bebé Aurora com a musica
a partir dos meios sonoros de sua vivéncia. Como objetivo principal
pretendo refletir sobre o desenvolvimento da musicalidade da bebé
Aurora, a partir do seu espago familiar, da igreja e da sua
participagao na disciplina Educagao Musical®

Desenvolvimento da musicalidade da bebé Aurora.

Ao recordar os momentos da gravidez de Aurora, vem uma
nostalgia em minha alma. Eu me sentava na sala e colocava
algumas cangOes, entre elas sempre havia as cldssicas como
Beethoven, Mozart e Bach. No final de 2021, Aurora nasceu, uma
bebé linda e saudavel. Para Martinez e Pederiva (2020, p. 199 — grifo
das autoras) a “familia, na maioria das vezes, é o primeiro grupo

5 Disciplina ministrada pela Prof.? Dr.? Patricia Lima Martins Pederiva na UnB.
Aurora e eu participamos das aulas ofertadas no 2° semestre de 2022.
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social que os bebés se relacionam no mundo dos seres humanos”.
Dessa forma, como familia, ao chegarmos em casa com a bebé
Aurora tentamos organizar o ambiente e montar uma rotina,
inclusive para suas horas de sonecas. E 14 estavam as cangdes
classicas. Como primeiro grupo social da Aurora, oferecemos
oportunidades para que ela tivesse, desde recém-nascida,
experiéncias sonoras e musicais. Assim, desde muito cedo,
percebemos o interesse dela pelos sons de cordas friccionadas como
o do violino e do violoncelo.

Depois de 6 meses de vida, Aurora comegou a interagir com
os sons de percussio. famos para a igreja e ao ouvir o som da
bateria ela ritmava o som com as maos, movimentava o corpinho
para frente e para tras na pulsagao da musica. Em casa, percebemos
que ao ouvir qualquer musica ela tinha as mesmas agdes. Sempre
muito participativa quando envolvida pelos sons.

Em julho do ano de 2021, iniciei o curso de Pedagogia na
Universidade de Brasilia (UnB) em meio a pandemia, com aulas
online. Em junho de 2022, as aulas presenciais retornaram,
trazendo novas dificuldades. Conciliar casa, filhas, marido, igreja e
faculdade tornou-se meu principal desafio. Inicialmente, cursei
disciplinas apenas a noite, mas depois inclui aulas no periodo
vespertino. Enfrentei essa jornada com a minha filha Aurora, um
bebé na época, superando as longas duas horas didrias de 6nibus
rumo a Universidade e mais duas horas de retorno para casa.

No terceiro semestre, uma colega elogiou a disciplina que
estava cursando: Educacao Musical, ministrada pela professora
Patricia Pederiva. Apesar do risco de cancelamento, minha alegria
foi encontrar a disciplina disponivel no quarto semestre, tanto com
a professora Patricia quanto com a professora Daiane de Oliveira.
Mesmo na turma da professora Daiane tive uma experiéncia incrivel,
pois as duas professoras uniram as turmas, proporcionando um
ambiente acolhedor para mim e minha filha Aurora.

No primeiro dia de aula, a professora Patricia acolheu
calorosamente Aurora. Eu cheguei com ela no colo e ela veio até
nos, com um lindo sorriso, e disse “Bem-vinda a esse espago, que é
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o seu espago. Crianca tem preferéncia aqui. Vocé pode entrar e sair
quando achar que deve”. A professora citou o artigo 227, caput, da
Constitui¢ao Federal Brasileira (1988) que assegura a crianga, com
absoluta prioridade, o direito a participagdo na vida familiar e
comunitdria. Me senti pertencente aquele lugar, sem medo de que
minha filha chorasse e atrapalhasse. Assim, nas aulas da disciplina
Educagdo Musical a Aurora tinha liberdade de expressao.
Aprofundaremos a andlise da relacio da bebé Aurora com a
disciplina Educac¢ao Musical na segao 1.3.

Na igreja, Aurora se relacionava com todas as cangdes, mas
gostava mesmo era de ficar perto da irma Heloisa que tocava
bateria. Em casa, em seus momentos de estresse e choro, a irma
Pietra vinha com o instrumento Ukulele e a bebé logo abria um
sorriso e balangava as perninhas, bem como os bracinhos. Com 1
ano de idade, ela queria participar dos momentos de louvor na
igreja, e lhe demos um microfone, realizando o seu desejo. Até os
dias de hoje, na hora do louvor, ela pega o microfone e fica do lado
da mamae, balbuciando algo que se parece a cangao cantada.
Depois ela anda pelos instrumentos querendo tocar também (risos).

Atualmente, Aurora s6 dorme ao som de “Air on the G
Strings” de Bach, solfeja ritmos de qualquer musica com a boca, e
ao ver um objeto que se pareca um microfone ou percussao logo
comecga a tocar. Seu pai, que trabalha com musicalizagao infantil,
apresenta, toda semana, um instrumento e atividades sensoriais
diferentes. Na proxima secao, irei relatar as experiéncias musicais
da bebé Aurora.

Experiéncias musicais da bebé Aurora.
Ao observar e refletir sobre essas experiéncias, percebi em
minhas filhas, desde cedo, a relacado do desenvolvimento da

musicalidade e a expressao dessa musicalidade por meio da
percepcao auditiva e sensorial. Para Oliveira e Pederiva (2021, p. 22)
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reconhecer a existéncia da musicalidade dos bebés é importante para
compreender a musicalidade das criangas nos outros momentos da infancia,
entendendo que a sua génese acontece ainda na gestacgao e, logo apds ao
nascimento, as possibilidades de seu desenvolvimento ampliam-se nas
relagdes com outros seres humanos.

Conforme foi dito anteriormente, o objetivo principal é refletir
sobre o desenvolvimento da musicalidade da bebé Aurora, a partir
do seu espacgo familiar, da igreja e da sua participagao na disciplina
Educagao Musical. Por isso, o foco principal sao as relagdes sociais
e a exploragao de instrumentos diversos. Para tanto, cito John
Blacking (2000) que alerta sobre as contradi¢des entre as correntes
de pensamento que ndo conseguiram alcangar um entendimento
mutuo sobre a natureza da musicalidade. Por exemplo,

quando a escola Gestalt insiste que o talento musical é mais do que um
conjunto de atributos especificos dependentes de capacidades sensoriais,
esta correta; mas apenas parcialmente correta, pois seu todo nao se estende
a cultura da qual a musica faz parte. Quando os opositores da escola Gestalt
atribuem importancia primordial as capacidades sensoriais, eles também
estao corretos, pois sem certas capacidades especificas, a musica nao poderia
ser percebida nem executada (Blacking, 2000, p. 5 — tradugado nossa).

Ao apontar tais contradi¢des o autor previne da inexisténcia de
um acordo na psicologia sobre a natureza da musicalidade, e traz
um aspecto importante que colabora para o entendimento de como
acontece o desenvolvimento da musicalidade: a cultura da qual a
musica faz parte — a musica ndo pode ser separada de seu contexto

1,

cultural mais amplo. O autor afirma ainda que “sem processos
bioldgicos de percepcao auditiva e sem acordo cultural entre pelo
menos alguns seres humanos sobre o que é percebido, nao pode
fazer muisica nem comunicagao musical” (Blacking, 2000, p. 9).
Assim, a habilidade técnica ndao deve ser priorizada em
detrimento da participagao ativa da pessoa e da expressao cultural
que acontece nas relagdes sociais. Para Blacking (2000) ndo ha um
numero limitado de pessoas musicais ou a concepgao de que

algumas sao mais musicais que outras, ou seja, todos os seres
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humanos sao musicais. Essa afirmativa me faz lembrar da primeira
aula com a professora Patricia Pederiva, que fez os seguintes
questionamentos para a turma: “Quais suas experiéncias musicais?
Vocé se considera musical?”. A maioria dos alunos, incluindo a
minha pessoa, convidados a pensar responderam que ndo sao
musicais por nao tocar nenhum instrumento. A professora nao
rebateu a fala, apenas pediu para que guardassemos, de forma
escrita, essas afirmativas. Durante todo o semestre, diante dos
diversos aprendizados sobre musicalidade, nossas afirmativas
“negativas” sobre as experiéncias musicais foram se
transformando. Percebemos que as experiéncias sonoras envolvem
todos os sons que percebemos ao nosso redor, na cidade, na
natureza, na sala de aula, em todos os espagos vivenciais. Ao final
da disciplina, pude perceber que todos os estudantes daquela sala,
mesmo os que tinham negado, eram seres musicais.

Segundo Blacking (2000), a capacidade de compreender, criar
e se envolver com a musica esta presente em todas as pessoas,
independentemente de sua formagdo musical ou habilidades
técnicas. Ele acreditava que a musicalidade ¢ uma capacidade
inerente ao ser humano, desenvolvida por meio da interagao com
o ambiente sonoro desde o nascimento. O autor argumenta ainda
que a musica é uma forma de comunicagdo universal,
transcendendo barreiras linguisticas e culturais. Além disso, ele
enfatizava que a musicalidade nao se limita apenas a execugao de
instrumentos ou ao canto, mas também inclui a percepgao,
apreciacao e expressao musical.

Ao entender que todos os seres humanos sdao musicais,
Blacking (2000) rejeitava a ideia de que apenas individuos com
treinamento formal ou talento excepcional podem se envolver e
apreciar a musica. De maneira semelhante, Pederiva (2009, p. 13)
afirma que “a crenga no mito do dom musical, no dom de poucos e
para poucos, implica, desta forma, um distanciamento entre seres
humanos e a musica. Gera descrenga nas possibilidades humanas
e, assim, a exclusao”.
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As percepcoes de Blacking e Pederiva nos lembram que a
musicalidade é uma parte intrinseca da nossa natureza humana e
estd presente em todas as pessoas, independentemente de sua
formagao musical ou habilidades técnicas especificas.

Para Vigotski (2012, p. 264) “a realidade social é a verdadeira
fonte de desenvolvimento, a oportunidade de que o social se
transforme em individual”. Em sua teoria historico-cultural, ele
enfatiza que o desenvolvimento humano ocorre por meio da
relagdo social e da vivéncia com o ambiente cultural.

Ainda segundo Vigotski (2018), o desenvolvimento da crianga
acontece na relacio com os demais, em um contexto social
especifico. O meio é a fonte de desenvolvimento das
“caracteristicas e qualidades especificamente humanas” (Vigotski,
2018, p. 90). Pode-se considerar que organizar o meio de uma forma
que possibilite a0 bebé, que é um ser musical, o contato com
estimulos sonoros, melodias e ritmos, tem um papel fundamental
no desenvolvimento da sua musicalidade.

Sobre os conceitos citados nesta parte do texto, tenho uma
experiéncia pessoal para contar. Sempre vi meu esposo, como
professor de musica, desmistificar para os seus alunos que tocar um
instrumento é apenas para aqueles que tém um dom. Ele dizia aos
que pensavam assim que a musica pode ser vivenciada por todos,
desde que essa pessoa queira. Entretanto, em meus pensamentos,
me indagava: por que era mais facil tocar um instrumento para
alguns do que para outros? Agora, ao participar da disciplina da
professora Patricia e estudar a Teoria Historico-Cultural, bem como
0s textos propostos e outras leituras que escolhi, acredito que a
resposta para aquela pergunta é que depende da unidade da pessoa
com o meio que vive e de suas experiéncias. Essa conclusao esta
ligada ao conceito de vivéncia, que perpassa toda a Teoria
Historico-Cultural vigotskiana.

Viveéncia é uma unidade na qual se representa, de modo indivisivel, por
um lado o 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
(Vigotski, 2018, p. 78).
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Por isso, ao refletirmos sobre o desenvolvimento da
musicalidade da bebé Aurora partimos das suas vivéncias sonoras
com a musica estabelecidas na relagdo com o meio — familia, igreja,
disciplina Educa¢ao Musical. Entretanto, ainda me pergunto: Sera
que criangas expostas a musica durante o primeiro ano de vida tém
maiores possibilidades de desenvolver a musicalidade do que
criangas nao expostas? Prosseguindo na busca por respostas, sigo
fundamentando-me na Teoria Histérico-Cultural de Vigotski.

Para Vigotski (2021, p. 33), “a crianga faz algo com auxilio do
adulto ou de outra crianga e, ao final, podera fazer sozinha”. Por
isso, o adulto desempenha um papel importante no processo de
educacao da crianga. No caso da musicalidade, o adulto assume o
papel de organizador do ambiente proporcionando experiéncias
musicais significativas para o bebé. Isso pode incluir cantar can¢oes
de ninar, tocar instrumentos musicais simples, dangar ao som da
musica, explorar diferentes sons e ritmos juntos. A relagao com os
adultos possibilita ao bebé desenvolver habilidades musicais e
compreender o contexto cultural no qual a musica esta inserida.

Para Pederiva (2009, p. 69),

a musica faz parte da vida. Independente do com que nos relacionemos com
ela, seja cantando, tocando algum instrumento, criando, ouvindo, ela existe
em nossas vidas, quase que de modo onipresente. Estilos diversos convivem
em uma sociedade multifacetada, em meio a pluralidade de gostos, de
maneiras de organizar o material sonoro e em meio as peculiaridades
culturais existentes em cada lugar do planeta.

Dessa forma, a musica é inerente a experiéncia humana.
Presenciei a trajetoria das experiéncias da Aurora com a musica,
desde a gestagdo, em ambientes de convivéncia — em casa, na igreja
e nas aulas de Educacdo Musical — que possibilitaram a ela
vivéncias sonoras. Percebi que, por meio das relagdes sociais, da
exploragdao, percepcao e manipulagio de instrumentos, a
musicalidade dela, que ja era uma possibilidade, se desenvolveu.
Segundo Martinez e Pederiva (2020, p. 17),
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a musicalidade é toda possibilidade que o ser humano possui de vivenciar o
universo sonoro, percebendo, experimentando, expressando, imaginando,
criando e organizando os sons possiveis de serem captados, produzidos e
manipulados, sons do proprio corpo, da natureza, do meio social e cultural.

Isso posto, considero que desde a gestacao a bebé Aurora teve
a possibilidade de perceber a musica criada por meio dos sons
organizados em sequéncias significativas: timbre das vozes,
melodias, instrumentos musicais, e outros. Depois de nascer, ela
continuou a ter oportunidades de experimentar a musica por meio
de vivéncias sonoras na familia, na igreja e durante a participacao
na disciplina Educagao Musical. A partir disso, ela demonstrou
indicios de percepgao, experimentagao, criagao e organizagao por
meio das palmas ritmadas, do balangar do corpo, ao acalmar e
dormir ouvindo musica. Baseada na observacao das experiéncias
da Aurora, penso que a resposta para a pergunta: Sera que criangas
expostas a musica durante o primeiro ano de vida tém maiores
possibilidades de desenvolver a musicalidade do que criangas nao
expostas? E sim, porque a musicalidade, como possibilidade
humana, se desenvolve na cultura e nas relagdes sociais.

Desenvolvimento da musicalidade desde o ventre.

A influéncia da musica e outras formas de estimulos sensoriais
no desenvolvimento fetal tem sido um tdpico de interesse e
pesquisa por varios campos da ciéncia, como a educagao de
criangas, ao longo dos anos. Estudos sugerem que o feto comega a
perceber sons e sensagdes externas por volta do terceiro trimestre
da gravidez, quando o seu sistema auditivo estd razoavelmente
desenvolvido. Isso permite que ele reaja a sons do ambiente externo
e, possivelmente, a0 som da voz da mae. Acredita-se que a musica,
em particular, possa estimular o sistema auditivo e possivelmente
ter efeitos benéficos no desenvolvimento do cérebro do bebé.
Segundo Ilari (2002, p. 84),
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o ouvido humano se desenvolve por volta do 22¢ (vigésimo segundo) dia de
gestagdo, mas passa a ter funcdo somente a partir da 25 (vigésima quinta)
semana de gravidez (Woodward et al., 1992). Contudo, é a partir da 322
(trigésima segunda) semana de gestagdo que o feto tem o sistema auditivo
completo e escuta relativamente bem, ainda dentro do ttero.

Durante a gestagao da bebé Aurora, estabelecemos vinculos
constantes por meio da fala e de cangdes. Essa pratica resultava em
movimentos perceptiveis por parte dela ainda no utero. Ao nascer,
Aurora demonstrou calma notavel ao ouvir nossas vozes
familiares, indicando um possivel reconhecimento auditivo,
evidenciado pelo direcionamento do olhar e da cabega em diregao
a fonte sonora.

O olhar atento do bebé demonstra que ele esta alerta as vozes entoadas. Logo
0 bebé emitira seus primeiros sons na tentativa de imitar as vozes que escuta
e, também, em uma experimentagao das capacidades sonoras de seu proprio
corpo — no caso da boca —, estalos, balbucios, entre outras possibilidades de
experimentagao sonora, usando a lingua e labios (Martinez; Pederiva, 2017,

p. 102).

Os relatos que apresento sdao indicios da importancia das
interagdes vocais intrauterinas na criagao de um vinculo entre os
familiares e o feto, além de indicar que o reconhecimento vocal
pode persistir apos o nascimento, influenciando a resposta
comportamental inicial do bebé. Sobre a importancia da
experiéncia auditiva que os fetos vivenciam durante a fase
intrauterina Brito (2003, p. 35) destaca que:

[...] na fase intrauterina os bebés ja convivem com um ambiente de sons
provocados pelo corpo da mae, como o sangue que flui nas veias, a
respiracdo e a movimentagdo dos intestinos. A voz materna também
constitui material sonoro especial e referéncia afetiva para eles.

A citagao da autora ressalta que os bebés em desenvolvimento
no utero nao estao apenas experienciando uma variedade de sons
internos, mas também sao sensiveis as vozes e aos sons externos,
especialmente a voz materna. Essa voz desempenha um papel
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significativo na formacao das primeiras conexdes emocionais e
auditivas do bebé com o mundo exterior. Um aspecto fundamental,
destacado por Brito (2003), é a voz materna como um "material
sonoro especial” e um ponto de referéncia afetiva. Transmitida por
vibragdes sonoras que alcangam o ttero, a voz materna oferece nao
apenas estimulo auditivo, mas também estd associada a
sentimentos de conforto, seguranca e conexao emocional devido a
sua presenca constante durante a gestacao.

Para Oliveira e Pederiva (2021, p. 23),

uma das maneiras dos bebés relacionarem-se com a cultura humana, e
desenvolverem-se musicalmente, é por meio da fala de outras pessoas com
eles. A fala, seja de um familiar ou de uma professora ou professor, guia o
comportamento dos bebés, ainda que no inicio da vida o bebé nao atribua
sentido aquilo que ouve. Nesse primeiro momento o bebé relaciona-se por
meio das vivéncias emocionais e sonoras e, posteriormente, passa a atribuir
significado ao que ouve.

Desde a gestagdo, o ambiente social familiar foi organizado
para proporcionar vivéncias emocionais, sonoras e musicais a bebé
Aurora. Pode-se admitir que, por meio das relagoes, ela teve — e
ainda tem — experiéncias musicais desde o ventre. A pratica social
que envolve sonoridades “é considerada como uma pratica
educativo-musical” (Oliveira; Pederiva, 2021, p. 23). Apds o parto,
a relagdo com outras pessoas, na familia, na igreja e em outros
espacos de convivéncia, ampliou as possibilidades de
desenvolvimento da musicalidade da Aurora. A proxima secao
abordara a sua relagdo com a disciplina Educa¢ao Musical.

A bebé Aurora e a disciplina Educa¢ao Musical.
Como a Aurora foi bem-vinda, desde o primeiro dia, na
disciplina Educacao Musical tive a oportunidade tinica de observar

o desenvolvimento dela em nossas aulas. No inicio, a Aurora
demonstrou uma curiosidade natural pelos sons ao seu redor.
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Observei que ela se virava na direcao dos instrumentos e ficava
encantada com os sons produzidos. Para Vigotski (2021, p. 190)

a zona de desenvolvimento iminente da crianga é a distancia entre o nivel de
desenvolvimento atual, definido pela realizacdo auténoma de tarefas, e o
nivel de desenvolvimento possivel da crianga, definido pela realizagao de
tarefas que sao resolvidas por ela com a orientagio de adultos e em
colaboragao com companheiros mais aptos.

Assim, naquela fase inicial de frequéncia as aulas a bebé
Aurora ja demonstrava sinais de interesse e motivagdo para
explorar o mundo sonoro apresentado. Com a exposigao a diversos
instrumentos musicais, como chocalhos e tambores, seu
envolvimento e participagdo tornaram-se cada vez mais ativos.
Pode-se considerar que sua participagao nas aulas criou a zona de
desenvolvimento iminente, despertando e impulsionando o
desenvolvimento da musicalidade.

uma série de processos internos de desenvolvimento que, no momento
presente, sao-lhes possiveis apenas na esfera das rela¢des mutuas com as
pessoas a sua volta e da colaboragdo com os companheiros, mas que, ao
perfazer o caminho interno de desenvolvimento transformam-se,
posteriormente, em patrimoénio da crianga (Vigotski, 2021, p. 264).

Em um dado momento, a Aurora comegou a agarrar o0s
instrumentos com suas maos pequeninas e a bater neles,
descobrindo as diferentes qualidades sonoras que cada um
produzia. Com o tempo, comegou a imitar os sons que ouvia e
repetir os padrdes musicais que os estudantes faziam com os
instrumentos. No auge das aulas, Aurora estava nao apenas
imitando, mas também explorando ativamente os instrumentos de
maneira independente. Ela batia ritmos com confianca e balancava
os chocalhos em sintonia com a musica. O nivel de
desenvolvimento atual da crianca indica os resultados do
desenvolvimento de ontem e é definido pela “resolugao autonoma
de tarefas” (Vigotski, 2021, p. 190). Pode-se admitir que a Aurora,
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conforme participava ativamente da disciplina com a colaboracao
dos adultos, passou a criar sons de maneira autonoma.

Sobre a criagdo e imaginagao, Vigotski (2018) afirma que ao
olhar para o comportamento do ser humano, de um modo geral,
pode-se verificar dois tipos de atividade: reprodutiva e criadora. A
atividade reprodutiva (ou da memoria) tem como base organica a
plasticidade da substancia nervosa. O cérebro humano “mostra-se
um Orgao que conserva a nossa experiéncia anterior e facilita a sua
reproducao” (Vigotski, 2018, p. 15). Primeiramente, quando
comecou a participar das aulas, a bebé Aurora agarrava os
instrumentos e batia neles para produzir sons. Pode-se considerar
que essas agoes iniciais sao indicios de que ela estava seguindo um
modelo que internalizou anteriormente, uma vez que convivia com
a musica e os sons dos instrumentos musicais, no ventre, em casa e
na igreja. Depois disso, a bebé Aurora passou a imitar e tentar
repetir os sons padrdes que ouvia os adultos fazerem com os
instrumentos.

No que diz respeito a atividade criadora, o cérebro humano
ndo apenas conserva e reproduz a experiéncia, mas também
reelabora, de forma criadora, “elementos da experiéncia anterior,
erigindo novas situa¢des e novo comportamento” (Vigotski, 2018,
p. 15). A medida que o semestre avangava era perceptivel por todos
a mudanga no comportamento da bebé. Ela nao era apenas uma
ouvinte passiva, mas sim uma participante ativa na criacao de sons
e ritmos. O surgimento da nova atividade, de criacao -
experimentar, criar, organizar os sons —, indica também o pleno
desenvolvimento da sua musicalidade.

Em tultima andlise, essa jornada musical durante as aulas de
Educagao Musical, que possibilitou a ampliacdo das experiéncias
musicais da Aurora, ndo apenas destacou a possibilidade das
criancas, desde a mais tenra infancia, de se envolverem com a
musica, mas também demonstrou como o ambiente educacional e
a relagao social desempenham papéis cruciais no desenvolvimento
da musicalidade.
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Sob a lente tedrica de Vigotski, tornou-se evidente que a
musica € capaz de forjar conexdes profundas e de promover o
desenvolvimento, mesmo nos primeiros estdgios da vida. Dessa
maneira, é importante para o desenvolvimento do bebé que o
ambiente social e educacional seja organizado de maneira que
respeite as experiéncias musicais pessoais e crie condi¢des para
amplia-las.

Consideragoes finais

Este trabalho me permitiu reviver momentos e,
principalmente, entender o desenvolvimento da musicalidade da
Aurora desde a mais tenra infancia. A musicalidade da bebé
Aurora se desenvolveu — e ainda se desenvolve — por meio das suas
vivéncias sonoras desde a gestagao. Ainda no meu ventre, a bebé
Aurora esteve imersa no universo sonoro por meio dos sons que
podiam ser captados: sons produzidos pelo meu corpo, pela minha
voz, pelas vozes das pessoas, pelas musicas cantadas e
reproduzidas, pelos sons dos instrumentos, da natureza.

Apods o seu nascimento, Aurora continua sua vivéncia no
universo sonoro: sao sons captados em casa, na igreja, nas aulas da
disciplina Educacao Musical em que foi permitida, efetivamente, a
sua participagao ativa na imita¢do e na criagao de sons.

Ainda sobre a disciplina, compreendi que experimentar e criar
sons nao significa apenas tocar um instrumento, ler uma partitura,
aprender técnicas e possuir habilidades ou competéncias. Esse
entendimento foi proporcionado pela teoria e constatado na
pratica. Ao final da disciplina, os graduandos (adultos), que hoje
acertadamente se consideram educadores musicais, e a bebé
Aurora apresentaram indicios de desenvolvimento da sua
musicalidade. Assim, a Aurora, ainda bebé e sem nenhuma
formagdao técnica, ¢ um ser musical e desenvolve a sua
musicalidade. Para Martinez e Pederiva (2020, p. 264), “Os bebés ja
nascem em um meio cultural constituido pelas maos humanas
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repleto de sonoridades que agem diretamente no desenvolvimento
da sua musicalidade”.

Isso posto, por meio das observagdes e reflexdes sobre as suas
vivéncias sonoras pode-se considerar que a musicalidade da bebé
Aurora, como possibilidade humana, se desenvolveu nas relagdes
estabelecidas com as pessoas e com 0 meio ao seu redor. Assim, a
musicalidade nao € uma caracteristica rara ou um dom encontrado
em algumas pessoas, ela representa um campo repleto de
possibilidades.

A minha expectativa é que este trabalho possibilite reflexdes
sobre o desenvolvimento da musicalidade dos bebés, e que mais
autores escrevam trabalhos relacionados a essa tematica.

Ao redigir esta conclusao, encontro-me gravida novamente.
Gerar uma nova vida é uma dadiva, pois é maravilhoso sentir suas
reagOes com sons diversos, perceber que se agita ou se acalma com
determinadas melodias e vozes. O nome deste bebé ¢é Israel. Ele
ainda se encontra no meu ventre, mas sabemos que ja acumula
experiéncias sonoras e musicais. Israel, desde a gestacao, vivencia
0 universo sonoro e sua musicalidade estd em desenvolvimento.
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A ARTE E DIREITO: SOBRE EXPERIENCIAS ESTETICAS NA
EDUCACAO INFANTIL

Andreia dos Santos Gomes Vieira!

Introducao

Este texto tem por objetivo refletir, a partir do enfoque da
Teoria Histérico-Cultural, sobre experiéncias em artes na primeira
infancia. A nossa intengao € contribuir com as discussodes sobre arte
e as praticas educativas na Educacao Infantil a partir dos conceitos
de Vigotski sobre vivéncia, em russo perezhivanie (Prestes, 2010), e
reelaboragao criadora, em russo peritvortcheskaia pererabotka
(Fernandes, 2018), na relagao crianga e produgao artistica, em russo
Khudozhestvennyy proizvedeniye (Pederiva, 2022).

Sendo um escrito que tem a Educagao Infantil como contexto,
nao poderiamos propor uma reflexao sobre vivéncia artistica sem
antes problematizar acerca das concepgoes de crianga, de infancia
e de educacao. Consideramos que essas concepg¢des impactam o
trabalho pedagogico da e na escola das infancias, reverberando em
todas as dimensdes e processos da organizagdo do trabalho
pedagogico e concretizando-se nas agoes educativas, portanto, se
faz necessario refleti-las.

Por muito tempo o senso comum nos trouxe uma perspectiva
colonizadora, uniformizante e adultocéntrica das criangas. De
acordo com Pulino (2016, p.73), como um ser de falta, "ainda-nao
pronta, ainda-ndo preparada, ainda-nao capaz de raciocinio
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abstrato, ainda-ndao socializada, enfim, ainda-nao adulta”,
mentalidade que nutriu e nutre a ideia da crianga como um ser
menor, que precisa ser guiado, subordinado a legitimacao do
adulto, aquele quem sabe o que € a crianga, o que ela deve ser e
ainda, o que podera se tornar. Tal ideario alcanca varias dimensoes
do humano e de sua atividade, sendo a arte uma delas.

Ainda em relagao ao senso comum, Martinez (2014) ao discutir a
relagao da crianca com a arte indica duas perspectivas divergentes.
Uma que defende que as criangas fazem arte, todavia a partir de uma
visao aprioristica, em que a hereditariedade prepondera sobre a
experiéncia, e outra que argumenta que as criangas nao sao capazes e
suas criagOes se configuram prototipos da capacidade artistica, ou,
como escreve a autora, uma pseudo-arte.

Martinez (2014) traca um esboco sobre como o pensamento
acerca da crianga e de suas possibilidades de criagdo em relagdo a
arte foi se constituindo. Ao trazer os pensadores a cena, a tessitura
elaborada evidencia a concepgdao que os adultos tinham das
criangas e como essa reverbera na didatica adotada para o "ensino
da arte”, o que coaduna com a problematizagao inicialmente
refletida em relagao as concepgdes de criangas e a forma como essas
se materializam no fazer pedagogico, muitas alicercadas na
prevaléncia da visao, das vontades e dos valores dos adultos.

A partir da Teoria Historico-Cultural buscaremos refletir
outras concepg¢des da relagao crianga-arte, na primeira infancia, e
do papel da educacdo e da professora ou do professor
considerando os conceitos ja enunciados.

A Educacao infantil, a crianca e o direito ao patriménio cultural
humano

A ideia das criangas de zero a cinco anos como sujeitos de direitos
foi consolidada no Brasil com a Constituicao Federal (1988) e
posteriormente com a promulgacao do Estatuto da Crianga e do
Adolescente (1990). Os documentos trazem uma concepgao de crianga
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que abrange a Educacao Infantil, primeira etapa da Educagao Basica,
devendo permear o contexto das escolas das infancias:

sujeito historico e de direitos que, nas interagdes, relagdes e praticas
cotidianas que vivencia, constroéi sua identidade pessoal e coletiva, brinca,
imagina, fantasia, deseja, aprende, observa, experimenta, narra, questiona e
constrdi sentidos sobre a natureza e a sociedade, produzindo cultura (Brasil,
2010, p. 12).

E importante pontuar que considerar a crianga como sujeito de
direitos é reconhecer e valorizd-la enquanto pessoa ativa, que
possui interesses, necessidades, opinido, sentimentos proprios.
Alguém que se relaciona consigo, com outros e com o mundo, e ndo
como um adulto em fase inicial da vida.

Na Educagao Infantil as praticas pedagogicas devem ser
estruturadas a partir das interagdes e da brincadeira, buscando
garantir no atendimento educacional as especificidades dos grupos
etarios que compdem a etapa: bebés, criangas bem pequenas,
criangas pequenas e seu direito de viverem suas infancias.

A finalidade da primeira etapa é o desenvolvimento integral
(Brasil, 1996), portanto, educar e cuidar sdo indissocidveis. A unidade
cuidar-educar reconhece e evidencia a multidimensionalidade da
crianca em um processo educativo que nao deve ser
compartimentado. A crianga é vista em sua integralidade, destarte o
“ato de cuidar vai além da atencao aos aspectos fisicos, e educar é
muito mais do que garantir a crianga acesso a conhecimentos,
experiéncias e praticas sociais” (Distrito Federal, 2018, p. 29).

Ainda sobre o prisma da integralidade da crianga, documentos
mandatarios e orientadores enfatizam o direito das criancas ao
patrimonio cultural humano, expresso nas diferentes linguagens,
nas artes, nas ciéncias, nas tecnologias, nas tradi¢des, entre outras,
articuladas com os saberes e os conhecimentos infantis. Sendo a
crianca o centro do planejamento curricular (Brasil, 2013),
atividades e a¢Oes intencionalmente planejadas pelas professoras,
professores e demais profissionais, devem considerar seu cotidiano

241



e ampliar suas possibilidades educativas de modo que possam
apropriar-se do patrimonio cultural historicamente constituido.

A arte é direito. A escola das infancias deve proporcionar o
acesso das criancas a diferentes formas e manifestagdes artisticas.
No cerne da Educagao Infantil o principio estético afirma a
necessidade de valorizacdo da sensibilidade, da criatividade, da
brincadeira e da diversidade de manifestag¢des artisticas e culturais.
Algo associado também aos principios éticos, que se realizam em
acoes e relagdes estabelecidas consigo, com outros e com o mundo
por meio de experiéncias de responsabilidade, solidariedade e
respeito, (Brasil, 2017), e politicos, referentes as experiéncias de
cidadania, de criticidade e de democracia, dos direitos de se
expressar e de participar (Brasil, 2017), uma vez que a arte ndo se
restringe a dimensdo estética, embora esteja intrinsecamente
relacionada a mesma.

Neste sentido, entende-se que as experiéncias infantis em arte
propicia o contato das criancas com suas possibilidades de
experimentagao, criagdo, imaginacdo, emocionalidade e ainda
colabora com os direitos das criangas de conviver, brincar,
participar, explorar, expressar e conhecer-se (Brasil, 2017), dada a
diversificada gama de manifestagdes artisticas das quais as criangas
podem ter acesso através de situagdes promotoras de
aprendizagens e desenvolvimento.

Na Base Nacional Comum Curricular (2017) assim como no
Curriculo em Movimento da Educagao Infantil do Distrito Federal
(2018), as expressOes artisticas estdo mais presentes no campo de
experiéncia “Tragos, sons, cores e formas', mas nao se restringe ao
mesmo, pois o arranjo curricular da etapa ndo se organiza por
contetidos, disciplinas ou 4reas do conhecimento. E impossivel
encapsular a experiéncia infantil, portanto, é preciso considerar a
interlocugao entre esse campo de experiéncia e os demais, as
linguagens artisticas e as demais.

Ainda no que concerne ao Curriculo em Movimento do Distrito
Federal (2018), é importante ressaltar que esse tem entre seus
pressupostos teodricos a Teoria Historico Cultural, que tem Vigotski
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como um de seus principais expoentes, assim ¢ essencial o
conhecimento do documento por parte das professoras, professores e
demais profissionais a fim de ofertar o atendimento as criangas
condizente com as especificidades infantis e com suas bases tedricas.

Para a Teoria Histérico-Cultural, a educagdo €
excepcionalmente revolucionaria, sendo capaz de provocar nas
pessoas transformagdes por meio do estabelecimento de novos
nexos (Vigotski, 2003). J& a arte é conceituada como a técnica social
das emogdes (Vigotski, 1999), concepgdes que endossam o uso desta
lente tedrica no contexto desta reflexao, algo que passaremos a
tratar nos proximos paragrafos.

A Teoria Historico-Cultural: a arte, a crianc¢a e a Educacao Infantil

Nas palavras de Vigotski (1999, p. 308), "a arte estd para a vida
como o vinho para a uva”. Nesta frase o autor traz para o epicentro de
sua reflexao a dimensao humana da arte e a sua relagdo com a cultura,
com o social desassociando-a de uma condigao divina, exterior, mitica,
de dom ou privilégio de poucos. Ao contrario, Vigotski (1999) afirma
ser a arte vital para a sociedade e nela o individual e o social estao
inerentemente relacionados, formando uma unidade. O psiquismo do
individuo € efetivamente social e a arte sistematiza um campo
especifico do psiquismo humano: as emogoes.

Para Vigotski (2003) as emogoes influem agudamente de
formas distintas no comportamento humano, incluindo todos os
momentos do processo educativo. As emogdes nao sao menos
importantes que o intelecto, o pensamento, tornam-se ferramentas
valiosas para a educagao por meio de atividades emocionalmente
favorecidas. Mais que assimilar conhecimento, é preciso que
criangas e estudantes os sintam, “este s6 pode se solidificar se tiver
passado pelo sentimento do aluno. O restante ¢ conhecimento
morto, que mata qualquer atitude viva com relagao ao mundo”
(Vigotski, 2003, p. 121).

O autor concebe as emogdes e o intelecto também como
unidade, consequentemente, parte integrante do processo
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educativo, da aprendizagem e do desenvolvimento. Desta forma,
nas atividades propostas com a arte essa unidade também precisa
se consolidar, pela proposi¢ao docente de oferecer as criangas o
contato com diferentes e diversificadas manifestacdes artisticas e
mais especificamente pela propria experiéncia infantil, pela
singularidade emergente na relagao crianga-arte, crianga-obra.

De acordo com Vigotski (2003), contetido e emogao colados a
obra de arte nao estao nela:

[...] mas sdo aportados por nés. E como se introduzissemos o sentimento das
imagens de arte, e o proprio processo de percepgdo é chamado pelos
psicologos de “empatia”. Essa complexa atividade de empatia, se reduz, em
esséncia, a renova¢ao de uma série de reacdes internas,a unido que as
coordena e a uma certa reelaboracdo criativa do objeto préximo de noés
(Vigotski, 2003, p. 230).

Ainda segundo o autor, as obras de arte nao sao notadas com
total passividade pelos individuos ou refletem a realidade em toda
a sua verdade. A vivéncia estética, sem excec¢do, € uma vivéncia
singular do individuo que reage ao estimulo externo, pelos
sentidos que esse atribui na relagao com a obra.

A vivéncia estética comunica-se com o conceito de perezhivanie,
traduzido do russo para o portugués como “vivéncia”, mas dada a
especificidade de seu significado alguns estudiosos e
pesquisadores preferem utilizar o termo original, um dos conceitos
estudados no legado vigotskiano. Perezhivanie “é uma unidade na
qual se representa, de modo indivisivel, por um lado, o meio, o que
se vivencia [...] e, por outro lado, como eu vivencio isso” (Vigotski,
2018a, p. 78).

Na obra de Vigotski, o conceito de perejivinie indica que nao é
especificamente uma atividade, conteddo ou situagdo que
provocara diretamente uma reagao do individuo, auxiliando-nos a
entender a singularidade de cada individuo em sua prépria
experiéncia. A vista disso, rompe com a ideia de experiéncia
educativa em arte, ou em qualquer outra linguagem, como
universal ou de uniformizacdo de necessidades e interesses
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infantis. Concomitantemente, enfatiza a importancia de se
proporcionar experiéncias, pois essas sao basilares para que as
criangas se apropriem do patrimonio cultural, para a produgdo de
sentidos, para a formagao de conceitos, para que tenham repertorio
para avancar em sua aprendizagem e desenvolvimento.

A educacao é fundamental no processo de criacao de novas
necessidades e motivos do individuo, as neoformagdes contribuem
para gerar uma nova situacgao social do desenvolvimento. Assim,
professoras e professores sao organizadores do espago social de
aprendizagem, sao os que incitam "a atuagao das forcas do meio, as
dirige e as obriga a servir a educagao” (Vigotski, 2003. p. 77).
Portanto, o trabalho pedagogico docente, intencionalmente
planejado, e a relagdo com as criangas sao imprescindiveis para as
aprendizagens. Professoras e professores juntamente com as
experiéncias infantis e o proprio meio, a cultura, exercem um triplo
protagonismo no processo educativo.

Dado a fungao da professora e do professor no conjunto da
Teoria Historico-Cultural, Vigotski (2003) chama atencao para a
relagdo entre a arte e a pedagogia e para problemas comuns no que
concerne a promocao de experiéncias pedagdgicas com a arte:
reduzir o significado da vivéncia estética, da vivéncia em arte, a
fins morais ou cognoscitivos e como sindonimo de prazer. Questdes
das quais entendemos que ainda hoje ndo se encontram superadas.

E possivel que na relagio com a obra de arte, as criangas
possam refletir sobre algum aspecto moral, possam ampliar seus
conhecimentos ou sintam prazer em relacio aquilo que se
experiencia, afinal o desenvolvimento nao € fragmentado, porém é
preciso muita clareza que esses nao sao objetivos da arte. Ela tem
um fim em si mesma, na relacdo com o ouvinte, observador ou
espectador, que € a prdpria vivéncia estética.

Uma outra possibilidade que vemos frequentemente em
atividades proporcionadas para as criangas na escola das infancias
sao as releituras de obras. Observa-se que em muitas dessas
propostas o objetivo da experiéncia em arte também ¢é reduzido e
alheio ao colocado por Vigotski, assim como destoante do que é
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proposto pela arte-educadora Ana Mae Barbosa, que anuncia essa
proposicao, de leitura de obras, baseada na triade, criacao (fazer) —
leitura — contextualizagao. Amiude as produgdes infantis tornam-
se copias de obras e aquilo que poderia ampliar as possibilidades
das criangas acaba limitando-as ao uso das mesmas cores que o
autor, os mesmos elementos, 0s mesmos tragos.

Para a Teoria Historico-Cultural o ato de criagdo nao surge
espontaneamente, “[...] depende diretamente da riqueza e da
diversidade da experiéncia anterior da pessoa porque essa
experiéncia constitui o material com que se criam as construgoes da
fantasia” (Vigotski, 2018b, 26). Vigotski (2018b) afirma que a
imaginacao, base da criacdo, origina-se do actimulo de
experiéncias, portanto, quanto mais experiéncias mais imaginacao.

Ainda considerando o ato criador, o autor aponta duas
importantes atividades: a reprodutiva e a combinatdria. Todos nos,
principalmente as criangas, dada a pouca experiéncia, e por
conseguinte terem menos material disponivel para a atividade
imaginativa, precisamos de referéncias para robustecer tanto a
atividade reprodutiva quanto a combinatoria.

Seria muito dificil para o desenvolvimento humano ter que
inventar a roda a cada nova geragdo. Assim, a atividade
reprodutiva cumpre a fun¢ao de conservacdo e de suscitar
memorias. Na escola das infancias, as criangas precisam de
referéncias para criar suas proprias produgdes, uma vez que a
criagdo nao surge do nada.

Quanto mais a crianga ouve, vé e experimenta, mais recursos ela
terd para o ato imaginativo e criativo (Vigotski, 2018b), a ampliagao
do acervo infantil depende, neste contexto, daquilo que é organizado
com essa finalidade. Neste sentido, a grande probleméatica ndo é a
apresentacao das criagdes de artistas ou de se propor uma atividade,
como, por exemplo, um desenho de observagao, mas sim, aimposigao
as criangas de reproduzir uma réplica que diz muito mais da
produgao de outro do que da sua propria.

Em uma atividade com obras em telas realizada com uma
turma de criangas pequenas, foram apresentadas diferentes
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produgdes dos artistas Romero Britto, Wassily Kandinsky e Mird.
Para uma das criangas a experiéncia estética ganhou sentido de
uma forma muito peculiar. Felipe? encontrou nos artistas
inspiragdo para suas produgdes, criando para si um novo estilo
grafico, anteriormente nao utilizado.

Fonte: arquivo pessoal da professora

Vigotski (2018b) indica que organicamente nao apenas
conservamos a experiéncia anterior reproduzindo-a, mas também
a reelaboramos de forma criadora, como podemos observar na
imagem 1 . Felipe ndo reproduz as obras dos artistas, mas apoiado
em sua vivéncia cria algo novo. Para o tedrico, a atividade de
criagao é que faz com que modifiquemos nosso presente.

A atividade criadora manifesta-se ja na infancia e a brincadeira
¢ uma das atividades mais potenciais para o desenvolvimento da
imaginacdo e da criacao (Vigotski, 2018b). A imagem que se segue
(imagem 2), retrata uma brincadeira organizada pelas criangas cujo

2 Uso de nome ficticio para resguardar a identidade da crianga.
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enredo é o teatro de bonecos ou de fantoches, trata-se de uma
brincadeira pautada em uma manifestagao artistica.

Fonte: arquivo pessoal da professora

Assim como o desenho de Felipe, a brincadeira de teatro das
criangas possui elementos de experiéncias anteriores no contato
com manifestacdes artisticas. Nao sao copias do experienciado. Nos
dois exemplos as criangas deixam marcas proprias, nao se tratando
de “uma simples recordagdo do que vivenciou, mas uma
reelaboragao criativa de impressoes vivenciadas” (Vigotski, 2018b,
p. 18). Reelaboragdes possiveis de serem desenvolvidas gracas a
experiéncias precedentes.

Disto se trata peritvortcheskaia pererabotka, em portugués
reelaboragao criadora. A crianga ou o individuo se nutre de
experiéncias que partem da realidade e as reelabora infundindo
suas impressoes. Essa reelaboragao criadora leva as criangas a uma
compreensdo e um sentimento mais profundo de sua realidade
(Vigotski, 2003).

Uma outra situagdo que auxilia a refletir e ilustra o que
estamos buscando evidenciar neste escrito, é o texto de Camila3, 5

3 Uso de nome ficticio para resguardar a identidade da crianca.
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anos, que cria uma historia original tendo como suporte a obra “As
histdrias e seus lugares”, literatura infantil de Elias José.

Quadro 1 — Contagao de histéria

O menino que adora brincar na sua escola

O menino gosta de brincar no balango de sua casa. Ele brincou tanto que o
seu ficava vendo ele. Do balango dava para ver todo mundo da rua.

Quando ele chegava em sua casa, um menino jogou pedra no telhado de sua
casa. O amigo dele disse:

— Olha aquele menino é da escola. Ele é muito feio!

Esse menino gostava de jogar pedra no telhado dos outros. Teve um dia que
ele falou:

— Ah!, Ah!, Ah! Sera que ele tem cabelo loiro? Ele esta de peruca!

O outro menino falou:

— Pare! Pare! Pare! Pare de falar isso!

Um dia ele foi parar no tapete que voava e todo mundo queria o tapete
voador.

Os homens tocavam na banda e os meninos dangavam e rodavam.

Tinha um homem sentado no banco e o menino disse: Olhe! Olhe! O homem
sentado no banco é muito engragado.

O macaco ficou pulando, pulando, pulando e apareceu um morcego que
queria pegar ele.

O macaco falou:

— Pare! Pare! Vocé é mal educado.

Teve um dia que todos os meninos foram brincar e pular corda como
macaco. Ele falava:

— Vem pular corda com a gente!

Na escola a menina ficou pulando nas flores, quase que ela ficou cega porque
uma flor caiu no olho dela.

O menino viu um monte de fotos e um dia teve uma festa que ele nao sabia,
mas ele foi convidado porque ele era educado.

Tinha uns meninos que tocavam tambor e a menina assobiava. O menino viu
que os paises eram diferentes de onde ele morava, da casa dele.

Ele conheceu a menina, mas a mdae dele ndo queria o deixar conhecer a
menina. A menina era da escola dele.

O menino sentia falta da mae dele e chorou, ele viu um homem e disse para
ele:

— Sinto falta da minha mae.
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Ele escutou o som da bateria, viu um aviao e pensou: “Nunca vou sair de
casa, ir para outros paises sozinho. Aqui é um bom lugar para mim. Vou é
brincar com os meus brinquedos.”

Fonte: arquivo pessoal da professora

A criacao infantil, segundo Vigotski (2003), tem grande valor
pedagogico e deveria também ter, para professoras e professores,
um grande valor estético. Manifesta¢gdes infantis como, por
exemplo, os desenhos, “ensina a crianga a dominar o sistema de
suas vivéncias, a vencé-las e supera-las [...] ensina a psique a se
elevar” (Vigotski, 2003, p. 236).

Ao criar um desenho, uma brincadeira ou uma histéria, como
nos exemplos que trouxemos, as criangas nao estao preocupadas
com técnicas de arte ou com sua aptidao artistica, mas com as suas
necessidades e interesses imediatos. A criacdo infantil trata de um
tipo especifico de criagdo, vital e significativa para si mesmas e nao
para outros (Vigotski, 2003), divergindo de uma perspectiva do que
seja e dos objetivos da arte para muitos adultos.

No trabalho das professoras e professores das infancias que se
inscrevem como docentes histdrico-culturais, organizar espacos de
aprendizagem para as criangas com experiéncias em arte, as linhas
da educagao estética, consoantes com Vigotski (2003), devem
primar pela criatividade da propria crianga e pela cultura de suas
percepgOes artisticas na tarefa de ampliar ao maximo suas
experiéncias pessoais e seu desenvolvimento. A capacidade infantil
nao deve ser subestimada e oferecer variada gama de produgoes
artisticas para que as criangas as tomem como fonte e referéncias
para suas proprias produgdes em arte deve fazer parte do trabalho
da Educagao Infantil.

Isso posto, adentramos no termo Khudozhestvennyy
proizvedeniye. Vigotski (2018b) defendia que a criagao nao é restrita
aos grandes artistas ou se realiza nas grandes obras historicas. “Por
toda parte em que o ser humano imagina, combina, modifica e cria
novo” (Vigotski, 2018b, p. 17) o ato criador se faz presente.
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Em se tratando da arte e da relacao com as criangas e a
educacao, o autor afirma:

A humanidade mantém, através da arte, uma experiéncia tdo enorme e
excepcional que, comparada com ela toda experiéncia de criagdo doméstica
e de conquistas pessoas parece pobre e miseravel. Por isso, quando se fala
da educacao estética dentro do sistema de formagao geral, sempre se deve
levar em conta, sobretudo, essa incorporacdo da crianga a experiéncia
estética da humanidade. A tarefa e o objetivo fundamentais sao aproximar a
crianga da arte[...] (Vigotski, 2003. p. 238).

Ao traduzirmos Khudozhestvennyy proizvedeniye como
producdo artistica e nao obra de arte, aproximamos as criangas
ainda mais ao campo da arte. Desmistificamos o entendimento do
senso comum de que a produgao em arte nao é coisa de crianga ou
que essas sao incapazes de se expressar artisticamente, mesmo
reconhecendo que elas ainda tém limitados recursos técnicos que
se inscrevem no que comumente conhecemos e reconhecemos
como arte.

O termo producdo artistica democratiza a arte, nos traz um
sentido novo, de que na infancia também se realizam producdes
artisticas de forma caracteristica, em expressdes singulares
proprias, cuja a “regra nao deve ser o embelezamento da vida, mas
a reelaboragado criativa da realidade” (VIGOTSKI, 2003. p. 239).
Algo que indiscutivelmente a arte pode nos oferecer.

Consideragoes finais

Este texto teve por objetivo, a partir do enfoque da Teoria
Historico-Cultural, contribuir com as discussdes sobre arte e as
praticas educativas na Educacao Infantil a partir dos conceitos de
Vigotski sobre perezhivanie (vivéncia) e peritvortcheskaia pererabotka
(reelaboragao criadora) na relacdo crianca e Khudozhestvennyy
proizvedeniye (producdo artistica), articulando a teoria as
especificidades da primeira etapa da educagao basica.
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Em nossas consideragdes finais, retomamos a pergunta de
Martinez (2014), crianca faz arte? Fechamos essa reflexao,
corroborando a autora. Sim, ela faz arte, porque € capaz de
expressar-se por meio da arte, em uma estética original e peculiar,
que se difere da estética adulta e da ideia hegemonica do que seja
uma obra de arte.

Todavia é preciso propor, ampliar os repertorios infantis,
apresenta-los ao mundo e possibilitar que as criangas se apropriem
do vasto patrimonio humano. A escola das infancias, como um dos
primeiros espagos de educagao coletiva fora do contexto familiar,
constitui institui¢do privilegiada para aproximar a arte das
criangas, tarefa e objetivo da educacdo estética, como aponta
Vigotski (2003), e também de uma educacao cuidadosa, finalidade
da Educacao Infantil.
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PARA QUE, DE FATO, E NECESSARIA A PRODUCAO
ARTISTICA? - ENTRE O INSTRUMENTALISMO E A
EMANCIPACAO DA CRIANCA.

Viviane Vieira Alves de Melo!?

Sob a égide da Teoria Histdrico-Cultural de Lev Semionovitch
Vigotski, no presente capitulo buscamos fomentar um dialogo
sobre o verdadeiro significado das vivéncias estéticas nas infancias.
Para tanto, discorremos sobre alguns conceitos importantes como
a educagao, a vivéncia estética e as artes. Além disso, agregamos
algumas contribui¢des pertinentes a tematica, como o modo da
crianga estar no mundo, imposto pelo adultocentrismo, e a
educagdo estética como horizonte emancipatorio.

A crian¢a em um mundo adultocéntrico: Vivéncias estéticas e
expectativas sociais.

Como tratamos da crianga concreta, histérico culturalmente
situada, iniciaremos a nossa reflexao a partir do seu modo de estar
no mundo e as repercussoes do adultocentrismo na educagao e na
vida. Durante os primoérdios do desenvolvimento humano, as
criangas viviam suas infancias em relagao colaborativa com os
adultos. Assim, a crianga tinha um elo direto e imediato com a
sociedade. El'’Konin (1972, p. 5) afirma que

o desenvolvimento da crianga no ambito dessa vida comum era um processo
unificado e integral. A crianca constituia uma parte organica das forcas

! Graduada em Pedagogia pela Universidade Catdlica de Brasilia (UCB); mestra
em Psicologia e Educagao pelo Centro Universitario de Brasilia (UNICEUB);
doutoranda em Educacgdo no PPGE/Universidade de Brasilia (UnB). Professora e
Orientadora Educacional da Secretaria de Estado de Educacdo do Distrito Federal
(SEEDF). vieira.vm@gmail.com
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produtivas combinadas da sociedade, e sua participacao nesta era limitada
apenas pelas suas capacidades fisicas.

Entretanto, ao longo da histdria, a posicao da crianca na
sociedade passou por transformagoes significativas, especialmente
amedida que “os meios de produgao e as relagdes sociais tornaram-
se mais complexos” (EI'Konin, 1972, p. 8). Sobretudo apos a
emergéncia do capitalismo, as relagdes humanas se tornaram
contraditorias e conflitivas, essas dinamicas passaram a produzir
relacdes de dominagdo e opressao. Isso significou uma mudanga
substancial nos lagos intergeracionais e afetou o modo de estar no
mundo das novas geragdes. Como observa Quapper (2015, p. 353,
tradugdo nossa),

o capitalismo — sob a perspectiva de algumas classes em conflito — tem
aproveitado a seu favor, para sua instalagio como modo de produgao, as
relagdes de dominio centradas no adulto; isso possibilitou uma consolidagao
dupla, tanto do capitalismo quanto do adultocentrismo, juntamente como
outros sistemas de dominacdo como o patriarcado e o racismo.

Assim, o adultocentrismo configura-se como um sistema
estruturante da sociedade que gera a relagdo conflitiva de
dominagao e opressao (adulto/crianga), bem como se mantém como
sistema de dominio por meio de uma ideologia: o adultismo. O
adultismo ¢ um tipo de discriminagao e preconceito por idade —
comumente chamada de etarismo, realizada pelos adultos contra
os jovens (Alexgaias?, 2014) — que legitima a segregacao da crianga
do convivio social e das tomadas de decisoes.

Sob o amparo do adultocentrismo, as relagdes humanas se
fazem, em certo aspecto, hierarquicamente do adulto para crianga.
Desse modo, ela sofre com a verticalidade das imposigoes, com a
dominagao dos seus corpos e com o controle externo do seu
comportamento. Podemos considerar que uma das violéncias
provocadas pelo adultocentrismo é o antididlogo que impde a

2 Alexanthropos Alexgaias em 2014 publicou o livro El Manifiesto Antiadultista
aos 17 anos de idade.
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crianga, o silenciamento e a passividade. Como os vinculos
intergeracionais se estabelecem nas relagdes colaborativas
(adulto/crianga), a a¢do antidialdgica, que implica uma relagdao
hierarquica vertical (Freire, 2023), rompe os vinculos entre geragdes.
Na verdade, o que caracteriza o modo da crianga estar no
mundo, considerada como incapaz e passiva, € o poder exacerbado
exercido pela sociedade adultocéntrica. Isso repercute também na
maneira como a educa¢ao é concebida. O processo educativo,
elaborado sem o didlogo com a crianga, em regra, é centrado no
adulto e tornou-se um meio para o alcance de objetivos especificos
que servem a agenda politicas, econdmicas ou sociais
adultocéntricas com a finalidade de dominar os corpos pequenos,
bem como moldar comportamentos por meio de métodos
impositivos, de prémios e de castigos. Contudo, a educagao,

entendida correta e cientificamente, nao significa infundir de maneira
artificial, de fora, ideais, sentimentos e animos totalmente estranhos as
criangas. A educagdo correta consiste em despertar na crianga aquilo que
existe nela, ajudar que isso se resolva e orientar esse desenvolvimento para
algum lado (Vigotski, 2018, p. 71).

Assim, educar nao é a imposicao externa de ideais, sentimentos,
regras a crianca, como se os educadores estivessem preenchendo
uma folha em branco. “O processo educativo nao deve ser concebido
como algo unilateralmente ativo” (Vigotski, 2001, p. 78). Para o
autor, educagdo ndo é um processo passivo ou inativo, pois é
constituido trilateralmente pelas relagdes adulto, criangas e meio,
que possuem, igualmente, papéis ativos no processo.

O meio social é o impulsionador do processo educativo e nao
deve ser compreendido como um ambiente imovel, externo e
independente da crianga, mas como mutdvel e dinamico. Para
tanto, entra em jogo a vivéncia que é a menor unidade da relacao
crianga e meio social. A vivéncia é sempre relacionada a algo que
estd fora da pessoa, mas “por outro lado, como eu vivencio isso”
(Vigotski, 2018, p. 78, grifo do autor). Desse modo, a crianga nao
absorve informagdes do meio, ela interpreta o meio - atribui
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sentido (toma consciéncia e se relaciona afetivamente)
internamente a sua relacdo com determinado acontecimento ou
situagdo. Por isso, a crianga nao é um produto passivo resultado da
influéncia do meio. Durante o seu processo de desenvolvimento, a
cada grau etdrio, a crianca muda e, da mesma forma, o meio se
modifica para ela, como afirma Vigotski (2018, p. 75) “o meio se
modifica por forca da educagao”.

Ao refletirmos sobre a manutencao do adultocentrismo na
sociedade e como ele se contrapde ao desenvolvimento da crianga,
pois a coloca em lugar de passividade, causa o seu silenciamento e
a afasta das relagOes sociais, precisamos considerar “a educagao,
especificamente humana, como um ato de intervengao no mundo”
(Freire, 2022, p. 106), tanto a que aspira mudangas radicais, quanto
a que, pelo contrdrio, pretende reproduzir e manter os sistemas de
dominagdo e opressdo. Desse modo, ao pensarmos na educagao
como um horizonte emancipatério —educar para a autonomia e nao
para a reprodugao — os espagos educativos devem ser organizados
de maneira consciente (intencional) para esse fim. E necessario
organizar a educagdo para que a crianga tenha uma vivéncia
auténtica da liberdade — atribua sentido e tenha um vivenciamento
efetivo e real dos sentimentos. E nesse cenério que a arte (e todas
as suas expressoes) se torna uma ferramenta fundamental.

A arte, diferentemente dos instrumentos técnicos, comumente
utilizados nos processos educativos que influem sobre o mundo
externo, ¢ uma ferramenta social

que introduz os efeitos da paixao, quebranta o equilibrio interno, modifica a
vontade, levando-a em uma nova diregao, e agita sentimentos, emogoes,
paixdes e vicios, sem 0s quais a sociedade entraria em um estado inerte e
imével”. (Vigotski, 2008, p. 305, tradugao nossad).

3 Todas as tradugdes deste artigo referentes ao livro Psicologia del Arte (Vigotski,
2008) sao nossas.
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Para o entendimento do verdadeiro sentido das vivéncias
estéticas nas infancias, nos cabe apontar o problema relativo a
natureza do significado da educagao estética.

Desafios na  Educacio  Estética: O  problema da
instrumentalizac¢ao das artes.

No processo educativo, principalmente organizado a partir do
interesse dos adultos, a educacdo estética tem sido
instrumentalizada “como um meio para obter resultados
pedagogicos” (Vigotski, 2001, p. 225). Assim, o significado das
vivéncias estéticas, em algumas praticas pedagogicas ofertadas as
criancas, sofre de uma artificialidade radical. Podemos considerar
que essas praticas negam os fundamentos psicoldgicos das artes —
da educacgao estética. Vigotski (2001) alertou sobre trés objetivos,
que eram — e ainda sao — utilizados a servigo da pedagogia, alheios
a estética, sao eles: a moral, o conhecimento e o sentimento. Para o
autor, tais objetivos sao equivocos psicologicos com relagao ao
papel da estética, que atrasaram os esforgos realizados para a sua
real compreensao.

Sobre o comportamento moral, ele ndo € inato, pois nao surge
de fatores biologicos que formam o organismo, mas se origina na
experiéncia — é social, ¢ um produto da educagao (Vigotski, 2001).
O adulto, embasado por um sistema autoritario da moralidade, em
regra, premedita a adaptagao social do comportamento da crianga
e relaciona a literatura licdes de morais a serem aprendidas. Assim,
supOe-se que a producao artistica

possui um efeito moral, bom ou ruim, porém direto e, quando as
impressoes estéticas sao avaliadas, sobretudo na infancia e na juventude,
tende-se a valorizar esse impulso moral que emerge em todas as coisas
(Vigotski, 2001, p. 13).

Contudo, para o autor, o critério de que a produgdo artistica
possui um estimulo para o comportamento moral trata-se de uma
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profunda contradigao em relagao ao verdadeiro sentido da vivéncia
estética (Vigotski, 2001). Na relagdo com a arte, a crianga tem uma
representacdo mais ou menos vivida desta ou daquela norma
moral. Isso acontece porque as vivéncias estéticas nado possuem
uma relagdo direta com as morais (Vigotski, 2001). Entretanto,
espera-se que a crianga, em relacdo com a literatura, atribua sentido
anorma moral conforme a expectativa do adulto sem considerar as
leis do psiquismo.

Acontece que a vivéncia estética da crianga nao é passiva. Ela
vivencia o momento e atribui sentido a producao artistica de um
certo modo. Assim,

por exemplo, na fabula [de Krilov) A cigarra e a formiga, a simpatia das
criangas foi provocada pela despreocupada e poética cigarra que cantava
durante todo o verao, e a responsavel e tediosa formiga lhes pareceu odiosa;
na opinido delas, toda fabula tinha a ver com a obtusa e arrogante avareza
da formiga. Os resultados esperados nao foram alcancados [...] e, em vez de
inspirar nas criangas respeito pela diligéncia e pelo trabalho, a fabula lhes
inculcou a alegria e a beleza de uma vida facil e despreocupada (Vigotski,
2001, p. 226).

O exemplo demonstra que as criancas tomaram consciéncia de
uma nogao moral totalmente oposta a expectativa, que era
estimular o respeito pelo trabalho. Isso aconteceu porque vivenciar
a estética estd relacionado a uma unidade entre a expressao artistica
(aqui a literatura) e como a crianga (com suas especificidades
constitutivas, suas experiéncias) vivencia isso. Por isso, adotar a
literatura e se empenhar em adaptar qualquer vivéncia estética a
certo dogma moral social desconsidera o fato psicoldgico da
diversidade de possiveis interpretagdes e compreensdes morais. O
resultado dessa educagao, que substitui o sentimento estético pelo
aspecto moral e nega a liberdade de interpretagdes, ¢ uma
sistematica destruicao do sentimento estético, causando inclusive
uma aversao natural a literatura (Vigotski, 2001).

No que diz respeito ao conhecimento, podemos considerar
que a estrutura da educagdo convencional, centrada nos
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professores, se resume, essencialmente, a organiza¢ao das agdes
destinadas a transmissao do conhecimento (a¢des do ensinar).
Dessa forma, com relagdo a educagao estética, acontece o engano
da sua adogao como modo de ampliar o conhecimento da crianga —
a arte com um fim cognoscitivo. Vigotski (2001) aponta esse
equivoco e cita, como exemplo, 0os manuais escolares sobre a
historia da literatura russa que substituiam o estudo dos
fendmenos e fatos artisticos pela andlise da historia da
intelectualidade e do pensamento social que sao alheios a estética.

Podemos considerar que o critério acima descrito ainda
embasa, de certa forma, a maneira como as artes sdo concebidas na
organizacdo do processo educativo. Porém, esse parametro é
fundamentado na falsa concepcao de que as artes constituem uma
fotografia da realidade. Entretanto, “o artista ndo oferece uma
fotografia coletiva da vida” (Vigotski, 2008, p. 75). Por isso, a
producao artistica representa um produto complexo elaborado por
elementos da realidade — “nao reflete a realidade em toda a sua
plenitude” (Vigotski, 2001, p. 228). Para o autor, a realidade esta tao
transformada que nado ha a possibilidade de se transferir, de forma
direta, o significado das artes para os da vida.

As vivéncias estéticas ndo podem ser reduzidas aos processos
de conhecimento e ao trabalho cognitivo, pois o papel
determinante no vivenciamento estético ¢ desempenhado pela
emogao (como eu vivencio isso). Em outras palavras, “nao so
interpretamos de modo diferente as produgoes artisticas como as
vivenciamos de maneira também diferente” (Vigotski, 2008, p. 66).
Caso a educagao estética seja organizada de forma a ampliar o
conhecimento das criangas, “corremos o risco de compreendermos
mal a realidade, bem como excluir os aspectos puramente
estéticos” (Vigotski, 2001, p. 228).

Outro equivoco, conforme destacado por Vigotski (2001) e
ainda presente no processo educativo, consiste em restringir todo
o significado das vivéncias estéticas ao sentimento do agradavel,
do imediato prazer e alegria que elas provocam na crianga.
Entender a educagao estética como fonte de prazer é negar o
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principio de que a particularidade da crianga “reside no fato de que
a forca direta de uma vivéncia real concreta é mais significativa
para a crianga que a for¢a de uma emocgao imaginaria" (Vigotski,
2001, p. 228 e 229). Considerar as produgdes artisticas como um
meio para estimular comportamentos pelo principio da busca pelo
prazer ¢ automatizar as emocoes. Nao se pode admitir a “ideia de
que o papel da arte se reduza a comunicar sentimentos e que ela
nao implique nenhum poder sobre esse sentimento” (Vigotski,
2008, p. 300). O seu efeito é mais complexo e diverso do que nos diz
a visao reducionista do seu papel como transmissora dos
sentimentos que a vida nos comunica.

Isto posto, organizar o ambiente educativo de modo a
instrumentalizar as artes significa, igualmente, a tentativa de
adaptar comportamentos, cristalizar emogdes e atos psiquicos
diferentes. Os equivocos psicoldgicos cometidos em relagdo ao
papel da educagdo estética ndo sdao provocados apenas pelo
desconhecimento dos pedagogos, mas pelo critério de que “a
percepcao estética constitui uma vivéncia totalmente passiva”
(Vigotski, 2001, p. 229). A compreensdo de que as artes podem ser
utilizadas para alcancar objetivos pedagogicos alheios a estética
coloca a pedagogia diante de um dilema em relacdao a educacao
estética. Primeiramente, desaparece a perspectiva de que a
educagdo estética é uma atividade emancipatdria; em seguida, ao
tentar instrumentaliza-la, os resultados revelam-se contrarios ao
esperado. Diante deste cendrio, torna-se essencial compreender o
verdadeiro significado das vivéncias estéticas nas infancias.

Além da aparéncia: O significado das vivéncias estéticas nas
infancias.

O papel de um quadro ou de uma fotografia ndo consiste em
acariciar os nossos olhos e a missao da musica nao é proporcionar
vivéncias agradaveis aos nossos ouvidos. A percepcao sensorial da
producao artistica, tarefa realizada pelos olhos e ouvidos,
constituem apenas o inicio das vivéncias estéticas, uma vez que
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existe um aspecto inaudivel, invisivel e intangivel durante o
processo estético (Vigotski, 2001). Dessa forma,

a vivéncia estética é estruturada conforme o modelo exato de uma reagéo
comum, que necessariamente pressupde a presenca de trés componentes:
excitagao, elaboragao [processamento] e resposta [...] uma produgao artistica
representa apenas um sistema organizado de uma maneira especial das
impressOes externas ou das influéncias sensiveis sobre o organismo. No
entanto, essas influéncias sensiveis estado organizadas e construidas de tal
forma que despertam um tipo de reacdo diferente do habitual, e essa
atividade peculiar, ligada aos estimulos estéticos, é que constitui a natureza
da vivéncia estética (Vigotski, 2001, p. 229).

Essa citagao destaca a atividade (e nao a passividade) da
vivéncia estética. Mesmo sendo constituidas de influéncias
externas, as produgdes artisticas despertam uma reagao tinica e nao
convencional, por meio dos processos internos de excitagao,
elaboragao e resposta. O quadro é uma tela com uma quantidade
de tintas aplicada em cima dela, mas quando o espectador atribui
sentido a essa tela a complexa atividade de transformar a tela
pintada em uma representacao de uma pessoa, de um objeto, de
uma paisagem, pertence totalmente ao psiquismo (processo de
excitagdo, elaboracdao e resposta) do receptor que a interpreta
(Vigotski, 2001). Por isso, o complexo papel das vivéncias estéticas
na vida da crianca deve ser considerado em profundidade — além
da aparéncia.

No inicio do mecanismo da imaginagao criativa estdao “as
percepgdes externas e internas, que compdem a base da nossa
experieéncia” (Vigotski, 2018, p. 37). Por isso, para o autor, o que a
crianga vé e ouve sao a base de apoio para a sua futura criagdo.

Ela acumula material com o qual posteriormente, sera construida a sua

fantasia. Segue-se, entdao, um processo complexo de reelaboracao desse
material [...]. Subsequentemente, para reunir os diferentes elementos, a
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crianca* deve, antes de tudo, romper a relagao natural segundo a qual estes
foram percebidos [...] A esse processo segue-se o de modificagdo a que se
submetem os elementos dissociados. Tal processo de modificagdo ou de
distor¢ao baseia-se na natureza dinamica dos nossos estimulos nervosos
internos e nas imagens que lhe correspondem [...] O momento subsequente
que compde os processos da imaginacao é a associacao, isto €, a unido dos
elementos dissociados e modificados [...]. Por fim, o ultimo momento do
trabalho preliminar da imaginagao é a combinagdo de imagens individuais,
sua organizagao num sistema, a construcao de um quadro complexo. Mas a
atividade da imaginagao criativa nao para aqui [...] seu circulo completo é
concluido quando se encarna ou se cristalizam em imagens externas
(Vigotski, 2018, p. 36)

Esse complexo mecanismo da imaginac¢ao criativa demonstra
que ao longo do processo de desenvolvimento da crianga,
desenvolve-se também a sua imaginacao, que depende do acimulo
de material proveniente da experiéncia alheia ou experiéncia social.
Assim, a imaginagao tem uma fungao essencial no desenvolvimento
da crianga, porque com base na narragao ou descri¢do de outras
pessoas ela pode imaginar o que nao viu, o que nado vivenciou
diretamente em sua experiéncia pessoal (Vigotski, 2018). A
conclusdo pedagogica que se pode chegar, baseado na relagao
imaginacao e realidade, é a necessidade de ampliar a experiéncia da
crianga, caso a intencionalidade seja possibilitar a sua atividade de
criagao (Vigotski, 2018). Entretanto, no processo de criagao, os
elementos da realidade externa nao se organizam de maneira inerte
no cérebro, mas sao modificados (reelaboracao criativa).

Sobre a emogdao, a catarse da resposta estética € a
transformacao dos afetos — “a resposta explosiva que culmina na
descarga de emocgoes” (Vigotski, 2008, p. 265). Assim, a reacao
estética se reduz a catarse, que é a complexa transformacao dos
sentimentos. Por isso, cabe ressaltarmos, o significado das artes nao
¢ a transmissao, multiplicagdo ou o contagio do sentimento de um
por milhares. Caso, por exemplo, 0os poemas sobre a tristeza

4 No texto original, retirado do livro Imaginacao e Criacdo na infancia, estd a
palavra pessoa, mas trocamos por crian¢a por uma questdo de coeréncia com o
contexto em que a citagao esta colocada.
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tivessem apenas a finalidade de nos comunicar tristeza, o objetivo
final da reacao estética seria apenas a repeticao de qualquer reagao
real e nao o triunfo sobre ela, isso seria muito triste para as artes
(Vigotski 2001).

Na atividade imaginativa, as emogdes organizam a si mesmas
liviemente — a arte educa as emocgOes; é a técnica social dos
sentimentos — “uma ferramenta da sociedade que leva os aspectos
mais intimos e pessoais do nosso ser para o circulo da vida social”
(Vigotski, 2008, p. 304). Quando cada um de nds vivencia uma
producdo artistica a emocao se torna pessoal sem deixar de ser social.

Vimos que a crianga reelabora o material que tirou da vida (da
experiéncia). Isso acontece porque entre a crianga e o mundo esta o
meio social, que a seu modo, refrata e direciona qualquer excitagao
que age de fora sobre ela, e qualquer reagao que parte dela para
fora (Vigotski, 2008). Por isso a vivéncia estética na infancia € um
processo ativo. Por meio de uma produgao artistica vivenciada a
crianca pode ampliar sua opinido sobre certos campos de
fendmenos, generalizar, reunir fatos por vezes dispersos e
autoeducar suas emogoes. Para Vigotski (2001, p. 234),

como toda vivéncia intensa, a vivéncia estética cria um estado muito sensivel
para as agdes posteriores e, naturalmente, nunca passa sem deixar marcas
em nosso comportamento posterior.

Assim, a vivéncia estética nao ¢ algo passageiro, pois deixa
uma marca significativa em nosso comportamento futuro. Ela cria
um estado sensivel para agOes posteriores; “parece ser um meio
psicoldgico para criar um equilibrio com o ambiente em pontos
criticos de nosso comportamento” (Vigotski, 2008, p. 302) — a
vivéncia  estética  organiza o0 nosso  comportamento
(autorregulacao).

Certamente, uma vida concentrada em arte exerce um efeito
ndo apenas nas emogoes das criangas — em nossas emogoes —, mas
também na vontade (autonomia), “pois a emogao contém a semente
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da vontade” (Vigotski, 2008, p. 305). Por isso, consideramos a
educacdo estética como um horizonte emancipatoério.

Consideragoes finais: E preciso desadultizar a educacdo estética!

Vimos que o adultocentrismo influencia a maneira da crianca
estar no mundo e a organizacao do seu processo educativo.
Entretanto, estar no mundo significa estar com o0 mundo e com os
outros.

Estar no mundo sem fazer histéria, sem por ela ser feito, sem fazer cultura,
sem “tratar” sua propria presen¢a no mundo, sem sonhar, sem cantar, sem
musicar, sem pintar, sem cuidar da terra, das aguas, sem usar as maos, sem
esculpir, sem filosofar, sem pontos de vista sobre o mundo, sem fazer ciéncia,
ou teologia, sem assombro em face do mistério, sem aprender, sem ensinar,
sem ideias de formacao, sem politizar nao é possivel (Freire, 2022, p.57)

Para estar verdadeiramente no mundo a crianga precisa ser
libertada dos condicionantes externos e da cultura do silenciamento
impostos pelo mundo adultocéntrico. Para tanto, a educagao estética
deve ser entendida como uma forma de proporcionar experiéncias
que irradiam a autonomia e a emancipacao. Por isso, é preciso
desadultizar a educacdo estética. Por exemplo, ao desenhar a
crianca domina o sistema de suas vivéncias (autodomina-se) e ensina
a psique a se elevar (autoeducagao) (Vigotski, 2018). Assim, a
retificagdo e a corregao do desenho da crianga pelo adulto, com a sua
visao de mundo, “significa apenas uma grosseira intromissao na
estrutura psicoldgica das suas vivéncias e ameaca impedi-la”
(Vigotski, 2001, p. 236).

A vivéncia estética da crianca ndo estd sob a égide da
dominacdo dos adultos; é uma unidade indivisivel das
particularidades da personalidade e, por outro lado, como ela
vivencia (atribui sentido) as artes. Por isso, nao podemos antecipar
com certeza qual sera a influéncia de uma determinada producao
artistica em seu comportamento. Desse modo, ndao ha a
possibilidade de controle sobre a percepgao estética, pois é uma
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vivéncia ativa repleta de liberdade. Aqui reside a beleza das
vivéncias estéticas como um processo educativo para a autonomia
e a emancipacdo: € um campo de possibilidades.

Isto posto, é uma exigéncia pedagdgica essencial o fato de poder
discernir o contetdo psicologico da atividade estética da crianga. No
caso do desenho, por exemplo, seria comprovar e examinar as
vivéncias que levaram o surgimento dele, mais que avaliar tracos e
linhas de maneira objetiva (Vigotski, 2001). Por isso, na promogao da
educacao estética deve ser considerada a organiza¢dao do ambiente a
partir das vivéncias da crianga. Assim, o melhor estimulo para a
criagdo nao € instrumentalizar a arte, para servir a fins pedagogicos
estranhos a estética, mas sim uma organizagao da vida e do ambiente
das criancas de modo que permita gerar necessidades e
possibilidade para tal (Vigotski, 2018).

A nosso ver, a educagdo, conforme a concepgao freiriana, é um
ato de intervengao no mundo. Por isso, a chave mais importante da
educagao estética, como pratica de liberdade, é “inserir as reacdes
estéticas na propria vida” (Vigotski, 2001, p. 239, grifo nosso). Para
tanto € necessario o entendimento do valioso sentido das vivéncias
estéticas nas infancias para o desenvolvimento da autonomia e
para a emancipagao da crianga.
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“CRIO, LOGO APRENDO":
A EXPOSICAO COMO VIVENCIA ESTETICA E CRIADORA
NO ENSINO E APRENDIZAGEM DE ARTE

Renata Esteves Lobato!
Cecille Gabrielle Dias de Oliveira Santos?

Introdugao

Por meio das leituras das obras “Psicologia da Arte” (Vigotski,
1999) e “Imaginacao e criagao na infancia” (Vigotski, 2018), assim
como das experiéncias adquiridas como professora de Artes
Visuais em uma escola da rede publica de ensino do Distrito
Federal, questionamos como a vivéncia estética e o ato criador em
artes podem contribuir para o ensino e aprendizagem nas aulas de
artes visuais, considerando que esse lugar consiste em um
movimento dialético de criagao e vivéncia estética mediada pela
arte. Além disso, refletimos sobre o processo de construcao da
proposta da exposicdo de arte (criagdo das obras de arte,
organizagao da exposic¢do e a sua culminancia com a contemplagao
das obras expostas) articulado a partir dos conceitos de Vigotski,
no sentido de constitui¢ao de uma educagao que dialogue com as
emogoes dos alunos, possibilitando nessas vivéncias um processo
de significagao por meio do ator criador. Nesse sentido, apontamos

! Licenciada e bacharela em Artes Visuais pela Universidade de Brasilia; pds-
graduada em educagdo no ensino superior pela Universidade Catdlica de Brasilia;
mestranda em Educagao pelo Programa de Pés-Graduagao em Educacgao (PPGE -
FE) da Universidade de Brasilia. Professora de Artes da Secretaria de Educagao do
Distrito Federal. renatalobato93@yahoo.com.br

2 Graduada em Pedagogia pela Universidade de Brasilia; mestranda em Educagao pelo
Programa de Pés-Graduagao em Educagao da Faculdade de Educagao (PPGE - FE) da
Universidade de Brasilia. Professora efetiva da Secretaria de Educagao do Distrito
Federal e possui experiéncia na area de Educagdo com énfase no processo de
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que essa ferramenta pode tornar a aprendizagem um processo
marcado pela acdo dos estudantes enquanto atores e nao apenas
coadjuvantes passivos dentro da sala de aula.

O presente artigo tem por objetivo discutir a possibilidade de
docentes do ensino fundamental adotarem em suas praticas
pedagogicas atividades que possibilitem o ato criador e a vivéncia
estética. Para tanto, apresentamos a exposigao de arte como uma
ferramenta possivel para o alcance desse objetivo, onde tal
atividade, criada e organizada pelos proprios estudantes, pode
contribuir para uma aprendizagem que leve em conta a producao
de sentidos e significados e a socializagao dessas vivéncias entre os
estudantes e os professores.

De acordo com Aquino e Vargas (2020) a exposi¢ao é um
espaco de importante troca de aprendizagem e proposicoes de
leituras que procura:

[...] provocar reflexdes e, acima de tudo, ser um ambiente que integre uma
dimensao poética e uma dimensao questionadora, a0 mesmo tempo que nos
sensibilizam e nos tensionam a pensar sobre a condi¢ao humana e sobre as
diferentes realidades que nos circundam (Aquino; Vargas, 2020, p. 2).

Assim, podemos compreendé-la como um espago que
possibilita as pessoas experienciar e compartilhar vivéncias, pois
ela consiste em uma objetivagio da materialidade humana,
carregada de sentidos e significados que produzem e reproduzem
vivéncias. Nessa perspectiva, constitui-se uma relagao dialdgica em
que aquele que contempla tem o seu horizonte ampliado por
aquele que produz, e o espectador se vé confrontado com novas
experiéncias advindas da obra de arte e do artista.

Aspectos teorico-metodologicos

Este artigo € fruto das reflexdes realizadas no ambito da
disciplina “Estudos na Perspectiva Historico-Cultural”, cursada no
2° semestre de 2022, no curso de Mestrado em Educacdo da
Faculdade de Educagao da Universidade de Brasilia, por meio das
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leituras e debates dos textos de Vigotski (Psicologia da Arte, 1999;
Imaginacdo e Criacdo na Infancia, 2018 e Psicologia Pedagdgica,
2003). A partir das reflexdes suscitadas na disciplina, bem como por
meio das leituras dos textos de Pino et.al (2020), Fonseca e Zanatta
(2020), Duarte (2021) e Saccomani (2016), propomos a utilizagao da
exposicao artistica como uma ferramenta para mediar o ensino e a
aprendizagem em artes visuais, tendo por base os conceitos de ato
criador e perejivanie, cunhados por Vigotski.

Consideramos o conceito de perejivinie em Vigotski como
“aquilo que vive enquanto se atravessa a vida, ou seja, € a vivéncia
que o sujeito experiencia e que modifica, transforma seu ser, seu
modo de ser, seu modo de viver” (Informagdao verbal)?. Nesse
sentido, refletimos sobre as possibilidades que podem emergir nas
aulas de artes visuais ao propormos a exposigao de artes como
ferramenta que proporciona a perejivinie.

Vigotski (1999) aponta que as artes sao ferramentas das
emocgoes, e, portanto, consideramos que a vivéncia dessa proposta
pode proporcionar aos estudantes a mobilizacao de emocdes
inerentes ao ato criador e a experiéncia estética articulada no
processo de ensino e aprendizagem. A exposigao artistica tem uma
finalidade, especialmente quando, em sua elabora¢do no ambiente
escolar, consideramos cada etapa do processo: elaboragao da
proposta, criagdo das obras, organizagio da exposicao e
contemplagao das obras. Essa atividade permite aos sujeitos
envolvidos uma vivéncia consciente do ato criador, mobilizando
emogoes, sentidos e significados, nao apenas na criacao de obras
artisticas, mas também na experiéncia estética mobilizada no
percurso da atividade.

3 Informacao fornecida por Patricia Pederiva, durante os debates e estudo da obra
Psicologia da Arte (Vigotski, 1999) na disciplina de Estudos na Perspectiva Histdrico-
Cultural, ofertada junto ao Programa de Pés-graduacao da Faculdade de Educagao da
Universidade de Brasilia, em Brasilia — DF, em 19 de dezembro de 2022.
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A arte e a educacdao na perspectiva do materialismo histdrico-
dialético

O presente artigo possui como matriz epistemoldgica a
compreensdo de mundo fundamentada nos escritos do Materialismo
Historico-Dialético, que compreende que a sociedade e toda a sua
producao material precisam ser analisadas a partir das condigoes
materiais e histdricas que lhe sao apresentadas. Tendo como base os
escritos de Marx (2010), o Materialismo Historico parte do trabalho
como categoria ontoldgica do ser humano, ou seja, o trabalho é o que
o difere dos outros animais. Para além disso, o trabalho aqui
apresentado é aquele compreendido como reflexao e agao, ou seja, a
acao que transforma o social, e também o individual, dialeticamente,
tendo assim o conceito de praxis: quando o ser humano muda o seu
espago fisico e material pelo seu trabalho e ao muda-lo ele também
modifica a si préprio. (Carvalho, 2010).

O trabalho como categoria ontoldgica, que diferencia o homem
dos demais animais, que o transforma individualmente e
coletivamente, ¢ uma concepgao diferente da que circunda o
trabalho realizado dentro da sociedade capitalista. Para Marx
(2010), o trabalho das classes trabalhadoras dentro da sociedade
capitalista é um trabalho que dilacera o ser humano enquanto
género humano, priva-o das suas potencialidades, aleija-o ao ponto
de que tudo o que ele deseja em seu tempo de descanso € se
aproximar de agOes animalescas.

A arte, enquanto trabalho, s6 ird aparecer para o ser humano
posteriormente as suas atividades de dominacdo da natureza. De
acordo com Duarte (2021), para Lukdcs a arte so ird surgir no
momento em que o ser humano passa de um ser natural para um
ser social; uma vez que, para que a arte e a estética se desenvolvam,
o ser humano precisa compreender a natureza nao mais como um
espa¢o ameacador a sua saude fisica, mas como um ambiente
dominado e com isso possivel a novas descobertas e a¢des. Para
Carvalho (2010), apos esse processo de dominagdo da natureza, o
individuo passa a olhé-la de forma mais sensivel, o que acarreta na
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elaboracao da estética e da produgao artistica, contribuindo para o
desenvolvimento da sensibilidade, um ponto crucial para o
desenvolvimento do ser humano enquanto género:

De acordo com a concepgao materialista-dialética, a arte constituiu-se como
coadjuvante na constru¢ao do homem humanizado, pois, no embate com a
natureza, ele primeiramente busca superar as suas necessidades fisicas, a
fome, a dor, a protegao aos diferentes climas, entre outras dificuldades que
se apresentam. Diante disso, o desenvolvimento da sensibilidade estética
torna-se um elemento constituinte do processo por meio do qual o homem
se transforma, ou seja, 0 homem se transforma na trajetdria histdrica da
sensibiliza¢gao humana. O desenvolvimento dos sentidos humanos torna-se,
assim, o principal elemento dessa humanizacao, dessa constitui¢ao da arte
em realidade social pelo homem (Carvalho, 2010, p. 104).

Assim, a sensibilidade, motor criador para a apreciagao estética
e consequentemente para a criagao artistica, é também responsavel
pelo processo de humanizacao dos individuos. Fazendo o caminho
inverso, de acordo com Marx (2010), o que torna o individuo
embrutecido e mais proximo dos animais sao as necessidades fisicas
imediatas tal qual a fome, as intempéries climaticas, a doenga e o
sistema capitalista que também tem o poder de reduzir a arte ao
valor econdmico, excluindo seu carater de criar e revelar o mundo.
Nesse contexto, Carvalho (2010, p. 105) aponta que

é por meio da arte que o homem conhece e reconhece a realidade, a0 mesmo
tempo em que cria e cria a si mesmo. A arte, desse modo, adquire uma
missdo particular que, na sua fung¢ao, assim como a filosofia, enseja formas
de conhecer a realidade humana no seu conjunto e uma maneira para
descobrir a verdade da realidade na sua autenticidade.

A criagao artistica enquanto criagdo humana estd localizada
em um espago especifico e em um tempo especifico, ou seja, ela é
marcada histérica e socialmente. Esses fatores nao ficam
estagnados, modificam-se o tempo todo, o que faz com que o
individuo, em um processo de adaptacdao, se veja criando e
mudando incessantemente, isso se chama cultura, e a arte é um dos
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seus elementos. Nesse processo de mudancas e adaptagoes,
segundo Carvalho (2010), ao se deparar com uma producao
artistica o individuo traz a tona todas as experiéncias e
conhecimentos adquiridos ao longo do tempo a fim de que possa
reelaborar o que lhe é apresentado. Desse modo, percebemos que
ao ir de encontro a uma obra de arte, o sujeito realiza
cognitivamente processos de liga¢ao e apreensao de conteudos que
ja lhe foram apreendidos, realizando a sua prépria transformagao.
Dialogando com Peixoto, Carvalho (2010, p. 107) aponta que

na relagdo com a obra, o leitor (sujeito receptivo) confronta sua totalidade
com a totalidade da obra, pois “[...] ele ndo se encontra na condicao de tdbula
rasa: toda a experiéncia anterior fruto de determinagdes historicas e sociais,
esta atuante no momento do prazer estético” [...]. Assim, a efetivacao da arte
se da na relagdo da obra com o publico, visto que é nessa dinamica que se
estabelece a relacao “fruitiva-ativa” entre obra e publico.

Portanto, a obra de arte precisa de um publico para ser
efetivada, ou seja, a arte precisa ser vista, precisa relacionar-se com o
outro para que possa ser capaz de realizar a sua funcao enquanto
organizadora e transformadora do género humano. Para Carvalho
(2010), essa relagao pode ser construida de diversas formas e em
diferentes espagos. Assim, a relacao que o sujeito tem com obras de
arte presentes em museus, por exemplo, nao é a mesma relagao que
os estudantes terdo com a arte dentro de sala de aula, uma vez que
na aula o conhecimento € didatizado, ou seja, ele estd entremeado de
escolhas e referéncias proprias do espago escolar (Carvalho, 2010).

Por meio das leituras de Vigotski (2018), Marx (2010) e Saviani
(2011), compreendemos a escola como o espaco em que é
transmitido as gera¢des mais novas as produgdes culturais, os
produtos materiais e intelectuais da sociedade e do género
humano, criados e demarcados histérica e socialmente. Dessa
maneira, segundo Saviani (2010), ao organizar a Pedagogia
Historico-Critica entendemos que, para que haja criagao, e aqui
falamos especificamente da criacdo artistica, € necessario que
criancas e adolescentes tenham contato com um aporte referencial
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daquilo que ja foi criado pelo género humano, em um processo de
apropriacao e reproducao da generidade humana.

Tal elaboragado tem suas bases em Vigotski (2019), que expressa
que a criagdo, além de ser algo da natureza humana (o que torna
possivel classificd-la como categoria ontologica*), é uma
recombinacdo de elementos e produgoes criados anteriormente.
Assim, ao apresentar criagdes humanas ao aluno, é imputada a
possibilidade de que ele mesmo venha a combinar e recombinar
elementos para que também crie.

E nessa perspectiva que apresentamos a exposicao artistica
como uma ferramenta de vivéncia e criagdo da arte, que possibilita
ao estudante fazer-se sujeito e apreciador de arte, o que torna
possivel, em um movimento dialético, que ele também crie. Ainda
em didlogo com Vigotski (1999), a arte, em suas duas fungdes
sociais®, transforma-se em uma das formas, como ja mencionado,
de objetivacao do sujeito do género humano (Duarte, 2021).

Outro conceito que torna favoravel a exposigao como
metodologia para o ensino é o conceito de catarse. Em Vigotski (1999)
tal termo ¢ caracterizado como uma espécie de curto-circuito,
desencadeado pelas emogoes advindas do contato com uma obra de
arte. Essa “emocao” s6 ocorre quando aquele que esta presenciando,
compartilhando da obra, sente-se elevado até seu ponto culminante,
elaborado pelo artista. Em outras palavras, a catarse ocorre quando o
espectador ultrapassa o puramente visivel, suscitado pela obra, e
chega ao sensivel com toda a sua carga real de emogoes.

Segundo Duarte (2021), a catarse, para Lukacs, ocorre quando
o sujeito, na condi¢ao de espectador de uma obra artistica, percebe-
se questionando a sua realidade social, a vida cotidiana e chega a

4 O trabalho como categoria ontologica s6 pode ser assim compreendido porque,
diferente do animal, o ser humano reflete sobre o trabalho que realiza e assim o
materializa, se compreendemos que esse raciocinio, essa ideia que se transforma em
acao, é a atividade criadora, a mesma pode ser compreendida também como categoria
ontoldgica, uma vez que ela é a responsavel pela ideagao do trabalho materializado.

5 Apropriagao do sujeito de formas socialmente desenvolvidas e transformagao
das informagdes passadas pela cotidianidade.
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compreensdo da presenga da alienacdo na sociedade capitalista; ou
seja, a catarse € o momento em que uma obra de arte torna o sujeito
que a observa capaz de perceber-se preso a uma estrutura
alienadora, que se materializa na sociedade capitalista. Portanto,
esse pressuposto nos permite dizer que a arte tem um carater
“desfetichizador”.

Falamos de arte, mas salientamos que Lukacs e Saviani,
segundo Duarte (2021), ndo fazem distin¢ao entre Arte e Ciéncias:

Para Lukacs, assim como para a Pedagogia Historico-Critica, o pensamento
cotidiano, a ciéncia e a arte sao formas pelas quais o psiquismo humano
busca refletir o concreto. A ciéncia e a arte refletem de maneiras distintas a
mesma realidade, mas nao constroem diferentes realidades como pretendem
os idealistas (Duarte, 2021, p. 72).

Assim, é possivel e aplicavel a justificativa da utilizagao da
exposi¢ao como ferramenta para outras disciplinas, além daquelas
relacionadas a arte.

Perejivanie, aprendizagem escolar e atividade Criadora

Falar de vivéncia ou perejivinie em Vigotski € falar de algo
muito mais completo do que o sentido vulgar que usamos
cotidianamente. Para o autor, a vivéncia é o produto
mental/emocional criado pelo sujeito a partir de experiéncias
externas que, ao serem captadas pelo sentido, se misturam com a
personalidade e as experiéncias ja vivenciadas. O produto
mental/sentimental que resulta dessa composi¢do € a vivéncia
(Schlindwein, 2010). Para Fonseca e Zanatta (2020), vivéncia em
Vigotski € algo que se experiencia a partir do nao refletido, ou seja,
o0 sujeito, ao entrar em contato com o objeto artistico, faz ligacoes
entre o objeto e as suas emogoes de forma irrefletida, espontanea, o
que torna a emogao artistica uma emocao inteligente.

As emog0es ou processos afetivos possuem lugar de destaque no
conceito vigotskiano de vivéncia ou perejivinie, para além disso, a
participagao das emogdes nos trabalhos do psicologo russo também
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abrange os aspectos relacionados a aprendizagem. Para Schlindwein
(2010), a aprendizagem é compreendida em Vigotski a partir da
relagdo mutua entre processos intelectivos e processos afetivos que
agem em conjunto sobre a realidade. Portanto, para haver
aprendizagem os estudantes precisam ser expostos a atividades
escolares que reverberem emocionalmente situagdes de
estranhamento, mexendo com a estabilidade dos estudantes de modo
a despertar a imaginagao e consequentemente a atividade criativa,
pois o estudante se vé inspirado a procurar resolugdes diversas para
tais situacOes e assim ¢ incentivado a criar.

Em Vigotski (2018) o conceito de atividade criadora ¢é
apresentado como ato ou atividade em que se cria algo novo,
independentemente se o que se cria € algo fisico ou uma ideia,
imaterial. Para o autor, a atividade criadora é uma das duas
dimensdes da atividade imagindria sendo a outra a atividade
combinatdria (Schlindwein, 2010). No primeiro caso, as experiéncias
vividas anteriormente possuem papel fundamental, uma vez que
nessa atividade o sujeito reproduz tais experiéncias. Um exemplo
dessa atividade é quando pintamos uma paisagem baseada na
observacdo ou quando escrevemos um texto baseado em algo
anteriormente visto. No segundo caso, temos a atividade criadora
onde sdao produzidas imagens que nao tem qualquer relacdo com
situagOes vividas anteriormente. De acordo com Vigotski (2018) é a
atividade criadora combinatodria que torna possivel a capacidade
humana de planejamento do futuro e modificacdo do presente.
Contudo, ressaltamos que os dois tipos de atividade criadora
possuem como base a imaginacao.

O pensamento de Vigotski nos permite compreender a atividade
criadora ndo como um produto mental de poucos, dos chamados
génios, mas como uma caracteristica humana; ou seja, algo que todos
nos fazemos uso cotidianamente, com maior ou menor intensidade.

Essa questao inicial nos permite inserir o conceito de atividade
criadora no contexto escolar de forma diferente do que ¢é visto
comumente. Em seu livro “Imaginacao e criagao na infancia”, Vigotski
(2018) comenta o fato de que na vida cotidiana a cria¢ao € vista como
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atividade de poucos, o que é refletido nas instituicoes escolares,
principalmente quando o que estd em jogo sdao os trabalhos
produzidos pelos estudantes. E comum que estes, e os professores,
reproduzam a ideia de que apenas alguns possuem a capacidade de
criar coisas inovadoras, com graus elevados de ineditismo. Ao
inserirmos a ideia do autor russo de que todos criamos, abrimos
portas para a valorizagao das atividades produzidas nao apenas por
parte dos professores, mas também pelos proprios alunos.

Podemos pensar, a partir daqui, que ao professor caberia entao a
proposicao dessas atividades em que o estudante se encontra, em um
primeiro momento, desafiado, incomodado e mobilizado, para que
em um segundo momento sinta que cabe a ele criar a resolugao do
problema despertado. A titulo de proposta levantamos a ideia de que
a exposicao de arte pode ser utilizada para alcangar tais fins.

Ao propormos a exposi¢ao de arte pensamos em uma
atividade em que o estudante ndo apenas contempla o produto®
proposto em aula, como acontece de forma corriqueira nas aulas de
Artes Visuais no cotidiano das escolas, mas objetivamos que ele
mesmo se veja produtor/artista, sujeito que criou algo a partir do
que lhe foi proposto. Para além disso, por meio da exposigao de
arte como ferramenta, o estudante ndo apenas expde o seu trabalho,
mas também vé exposto as produgdes dos colegas, o que torna
possivel que ele tenha uma reagao estética a partir da socializagao
e da vivéncia artistica.

Para Vigotski (1999) a reagao estética é a percepgao gerada por
alguma coisa que movimenta as emogdes do espectador, o que
acontece em meio a perejivinie, portanto o que acontece enquanto se
atravessa a vida, que transforma e possibilita transformagdes outras.
Nesse sentido, se a estética € gerada a partir da percepgao de algo, este

¢ Escolheu-se falar em produto ao invés de produgao artistica para que fique claro
que a proposta nao se restringe apenas as disciplinas de Artes. Acreditamos, assim
como Schlindwein (2010), que a estética nao é algo restrito a arte e é possivel senti-
la em situagdes diversas. Assim, dialogando com a proposta, professores de outras
disciplinas podem utilizar a exposigao, como ferramenta /para se alcangar uma
aprendizagem significativa baseada na vivéncia, em qualquer disciplina.
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algo nao precisa ser necessariamente uma obra de Arte, mas pode ser
um problema matematico ou um livro literdrio, o que tornaria a
experiéncia estética algo que ndo estd restrito apenas ao artistico
(Schlindwein, 2020), podendo dessa forma, ser expandida para as
demais esferas curriculares no cotidiano escolar.

Conclusao

A partir do que foi apresentado, apontamos que a utilizagao
da exposicao de arte pode auxiliar na aprendizagem, pois propicia
a vivéncia da reagao estética a partir da produgao e contemplacao
de obras de arte, engendrando no ensino e aprendizagem a
apropriacao e a subjetivacao de sentidos e significados constituidos
por meio da socializagao artistica. Tendo como base conceitos como
perejivinie e reagao estética, dialogamos com Vigotski e outros
autores para ampliar a proposta, evidenciando que tal atividade
nao se restringe apenas as disciplinas relacionadas as Artes, mas
também pode ser utilizada em outras dreas do saber, bem como em
outras disciplinas escolares.

Consideramos, portanto, que a exposicao de arte, enquanto
ferramenta para a vivéncia estética do ato criador nas aulas de
artes, possibilita a perejivinie, tornando-se um potencial de
transformagdao da realidade dos estudantes, uma vez que
transforma a sua relagdo com o ensino e aprendizagem de arte, bem
como da cultura e dialeticamente transforma a si mesmo enquanto
apreciador e criador da arte e sujeito do processo.
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POR DETRAS DAS CORTINAS: CONTRATOS
INCOMPLETOS EM EDUCACAO ESTETICA

Joao Henrique Pederiva!
Patricia Lima Martins Pederiva?

Espaco social e vivéncias educativas: o real é relacional?

Poderiamos repassar todas as opinides existentes para explicar por que uma
controvérsia aberta se encerra, mas estaremos sempre topando com uma
nova controvérsia referente ao como e ao porqué do encerramento da
questao. Teremos de aprender a viver com duas vozes contraditérias que
falam ao mesmo tempo, uma sobre a ciéncia [conhecimento como processo]
em construgao, outra sobre a ciéncia acabada [conhecimento como produto]
(Latour, 2000, p. 31).

A reflexao sobre como se organizam os espagos educativos em
geral, mais especificamente em arte, e as percepcdes sobre as
vivéncias sociais que ali se exercem esta relacionada a mecanismos
valorativos que estabelecem tanto os elementos que serao
destacados — varidveis — e os que nao serdo reconhecidos como
explicitamente pertinentes, quanto a ponderacoes e pesos relativos
atribuidos a cada varidvel modelada.

Para Latour (2000), tal reflexao exige que observemos a
mobilizacao de recursos humanos e nao-humanos na construgao de
redes metroldgicas — selegao das varidveis relevantes, atribuicao de
ponderacdes valorativas a essas varidveis e mecanismos
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comportamentais esperados de agentes sociais em agao. Dessa
forma, as redes metroldgicas fornecem mapas que permitem aos
agentes invocarem aliados na busca pela mobilizagao de novos
recursos em prol da extensdao e do fortalecimento das visdes de
mundo compativeis com as redes pertinentes.

Diante da acusagao de irracionalidade, nao olhamos para que regra da logica
foi infringida nem que estrutura social poderia explicar a distor¢ao, mas sim
para o angulo e a direcdo do “deslocamento” do observador, bem como para
“extensao” da rede que assim estd sendo construida. [...] A acusacdo de
irracionalidade é sempre feita por alguém que esta construindo uma rede
em relagdo a outra pessoa que atravessa seu caminho [...] (Latour, 2000, pp.
422-423).

Se “[...] o simbolico é fonte de uma inseparavel interpretagao e
viva criacao” (Ragusa, 2019), as vivéncias educacionais estéticas
artisticas ocorrem sob diferentes cadeias metrologicas. Assim, a
capacidade de perceber e transitar entre diferentes cadeias
metrologicas estéticas permeia desafios e eventuais controvérsias
sobre reconhecimento e validagao da arte na sociedade em geral e
nas escolas em particular.

Na area da educagao, sem a captura reciproca dos procedimentos académicos
de pesquisa e de praticas e conhecimentos de pais, alunos, comunidades,
nenhum conhecimento novo pode acontecer. A captura nao é pacifica. Nao é
uma sintese. E a criagdo, dificil, de “outra coisa”, onde estdo conectados
corpos, idéias, energias habitualmente soltas (Gauthier, 1999, p. 15).

Se o real é relacional (Bourdieu, apud Vandenberghe, 1999),
distintas comunidades podem perceber como desagradaveis e
irracionais  manifestacdbes de outras comunidades e,
eventualmente, estabelecer relagdes de disputas e rejeigdes mutuas.
O mais curioso € que cada qual parece ter sua razao baseada na
realidade do respectivo coletivo.

Nesse amago [tedrico], por mais que se tenha uma construgao da realidade
singular (heterogénea) a partir do que cada sujeito formou na sua mente
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(eidos) e no seu corpo (héxis) e na estrutura social (ethos) enquanto
organizacdo dos fendmenos sociossimbdlicos pelo habitus. Essa, a violéncia
simbolica faz com que percebamos a realidade de maneira homogénea
(doxa). Dessa forma, a “realidade” existe enquanto ilusao (a partir da
determinacao coletiva do sentido do mundo em um momento histérico), ao
mesmo tempo em que é construida relacionalmente pelos sujeitos em um
movimento dialético (na construgao singular de cada disposi¢ao do habitus).
Isso marca um continuum de multiplas determinagdes da construgao da
realidade na perspectiva relacional (Silva, 2014, p. 83).

A superagao das disputas entre redes metroldgicas, com
polarizagdes identitarias potencializadas pelas tecnologias das redes
sociais, aponta para algumas necessidades teoricas especificas com o
intuito de dar conta das praticas educativas em artes sem limitar as
vivéncias estéticas a um conjunto mais restrito do que exigem nossos
principios constitucionais de cidadania democratica, federativa e
republicana, além de diretivas de direitos sociais associadas a
valores morais divulgados doutrinas as mais diversas.

Assim, as cadeias metroldgicas também sao vistas como
limites de visdes de mundo ("bolhas sociais"), passiveis de
expansao pelo acesso a contextos diversos.

Com isso, nos termos de Pariser (2011) e Fava; Pernisa Junior (2015), os
estudantes jesuitas tiveram a oportunidade de experienciarem uma vivéncia
para além do filtro-bolha social, que, muitas vezes, o sistema nos coloca,
fazendo com que s6 tenhamos contato com pessoas e informacoes
semelhantes as nossas ideologias. Essa situacdo nos deixa acomodados e
“confortaveis com isso, j4 que em nossa bolha é facil encontrar o que
precombina com nossos gostos, o que tendemos a querer encontrar. Entao,
para que querer sair da bolha?” (Fava; Pernisa Junior, 2015, pp. 278-279).

A perspectiva de que vivéncias educativas facilitam e
incentivam a realizacdo de investimentos afetivos, cognitivos e
comportamentais necessarios para “sair da bolha” perpassa a teoria
relacional e a lente analitica contratualista ora empregada.

Uma teoria relacional deve ser capaz de reconhecer que a sociedade é um
sistema estrutural de relagbes entre posi¢des sociais, papéis e status. Tal
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reconhecimento pressupde emergéncia e dualismo; mas o dualismo e a
emergéncia ndo pressupdem necessariamente a reificacdo e a hipostase do
sistema. A autonomia do sistema nao é absoluta, mas relativa e relacional.
Isso pressupde e depende de praticas, que dependem, por sua vez, da
cultura para sua coordenagio. E ai que entram os momentos processuais e
genéticos. As estruturas sao sempre o resultado de praticas sociais
(Vandenberghe, 2017, p. 354).

Dessa maneira, as praticas sociais relacionadas a educacao
estética em artes, com destaque para musica, sdo objetos de nosso
interesse imediato. Tais praticas podem ser traduzidas em vinculos
contratuais que enunciem explicitamente os acordos e as
expectativas subjacentes das partes interessadas. As expectativas
das partes incorporam também visdes eventualmente distintas
sobre como delimitar e tratar os conteudos versados de maneira
relevante. Na falta de explicitacdo prévia das expectativas, ha
necessidade de estabelecer como se dardao reconhecimento e
validagao de praticas e resultados e quem tera a palavra final, nas
escolhas de vivéncias educacionais subsequentes, e demais
desdobramentos das vivéncias compartilhadas.

Contratualismo e contratos incompletos: expectativas de
educadores e educandos e seus responsaveis?

Contratualismo pode ser entendido, de forma ampla, como
uma abordagem filosofica que baseia a moralidade em pactos ou
acordos e, de forma estrita, como vivéncias ou praticas nao
contestadas fundamentadas em principios ou comportamentos que
nao podem ser razoavelmente rejeitados como fundamentos para
acordos entre partes com niveis satisfatérios de informagao e sem
emprego de violéncias (Scanlon, 1988, apud Ashford; Mulgan, 2018).

Como teorico de contratos sociais politicos de sociedades
liberais, John Rawls situa as partes atras do véu da ignorancia, de
modo que elas desconhecem varios fatores chaves a respeito da
propria identidade, visando a realizagdao do principio de justica
comprometido com valores de neutralidade liberal. Sem certezas
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prévias sobre o efeito de regras (principles), o auto interesse
comprometeria cada parte relevante com a busca de justica baseada
em equidade (fairness) de normas tao neutras quanto possivel para
todos e todas (Ashford; Mulgan, 2018).

Dessa maneira, ha contratualistas que apontam para Kant, ao
enfatizarem a busca por regras que obtenham concordancia de
todas as partes interessadas, enquanto outros contratualistas
destacam a busca por regras que nenhum interessado possa rejeitar
razoavelmente (Ashford; Mulgan, 2018). O ponto comum entre
tedricos de contratos sociais é que as e os agentes buscam justificar
a si mesmos perante os demais, mesmo quando partem do
conhecimento pleno das préprias circunstancias e desconsideram o
véu de ignorancia. Sendo assim, a lente analitica contratual enfatiza
a capacidade de as partes interessadas explicitarem expectativas
reciprocas e buscarem a realizagdo de tais expectativas pelas
vivéncias das demais partes.

O Prémio Nobel de Economia de 2016 prestigiou as relagoes
entre diferentes contextos sociais e grau de adequagao de diferentes
arranjos contratuais possiveis. No contexto das teorias contratuais
como lente analitica dos acordos institucionais — principios, normas
ou regras sociais que explicam comportamentos individuais e
coletivos —, a premiagdo reconheceu a complementaridade de
estudos sobre as relagdes entre agentes e principais e contratos
incompletos para tal lente analitica (RSAS, 2016).

No final dos anos 1970, Bengt Holmstrom demonstrou como
um principal deveria modelar contratos com agentes cujas
vivéncias sdo parcialmente desconhecidas pelo principal (RSAS,
2016). Assim, para o que ora nos interessa, o exame das rela¢des
principais-agentes permite analisar situagdes em que existem
principais, especialmente, quando educandas e educandos nao se
confundem com seus responsaveis, e agentes educacionais
educadoras e educadores.

Em meados dos anos 1980, Oliver Hart contribuiu para a nossa
compreensdo das circunstancias relevantes na selecao da parte
interessada em decidir sobre eventualidades ndo explicitadas
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previamente que afetem as expectativas reciprocas (RSAS, 2016).
Note-se que, além de expectativas dissonantes nao explicitadas
nem conciliadas, no inicio da relacdo contratual, devido a
assimetrias informacionais anteriores, as expectativas e as
preferéncias das partes podem mudar no decorrer da relagao
contratual, por motivos variados, inclusive em decorréncia da
realizacdo do proprio contrato. Considerando as partes ja
mencionadas — educanda e educando, responsavel educadora e
educador — e a necessidade de ajustes supervenientes nas relagdes
pactuadas, o exame dos contratos incompletos subsidia a busca por
arranjos satisfatorios.

Educacao estética: objeto de conhecimento auténomo, subjetivo
ou dialético?

Os desafios de reconhecimento e inclusao sociais na praxis
educacional, associados a nog¢ao de conhecimento como objeto
autdnomo dos agentes humanos e as praticas que o quantificam em
unidades passiveis de trocas econdmicas reguladas nos mercados
de bens simbolicos, continuam sendo objeto de pesquisas (Mattos;
Fernandes, 2022).

Freire usou o termo “educacdo bancaria” para descrever o
fendmeno de reificagdo pela autonomizagao de conhecimentos e
sujeitos.

Enquanto na pratica “bancaria” da educagao, antidialdgica por esséncia, por
isto, ndo comunicativa, o educador deposita no educando o contetido
programatico da educagao, que ele mesmo elabora ou elaboram para ele, na
pratica problematizadora, dialoégica por exceléncia, este contetido, que
jamais é “depositado”, se organiza e se constitui na visio do mundo dos
educandos, em que se encontram seus “temas geradores”. Por tal razao é
que este conteido ha de estar sempre renovando-se e ampliando-se (Freire,
1967, p. 65).

Como produto acabado, tal conhecimento faz parte de um
pacote consumido por adesdo, em que 0s usos, 0s meios e as
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possibilidades de reconhecimento e aplicacao estao predefinidos e
encapsulados numa tnica relagdo de consumo. Tal modelo de
educagdo estética prestigia o saber validado alhures que, externo
ao sujeito que o pratica, pode ser segmentado conforme as
necessidades de seu criador e do balango de posi¢des de poder ao
longo das cadeias de distribuicao de bens e servigos para consumo
em mercados de unidades de conhecimento.

No modelo fisico, o conhecimento é objetivo e objeto distinto
dos sujeitos que o produzem e operam. As relagdes que permeiam
o conhecimento e a verdade como objetos externos aos sujeitos,
bens privados formatados para comércio (commodities), também
podem ser modelados pela mecanica de fluidos e vasos
comunicantes da fisica classica. No caso dos vasos comunicantes
(meio em que ocorrem as vivéncias educacionais), os fluidos
(conhecimentos) se deslocam do maior para o menor ponto
potencial (do professor para o aluno), até o ponto de equilibrio
entre eles, isto ¢, nivelamento dos conhecimentos de quem sabe
mais para quem sabe menos. Assim, quando o educador abre e
fecha suas torneiras de unidades cheias de conhecimentos e
oportuniza o compartilhamento com educandos (demais vasos), ha
o pressuposto de que ocorrera nivelamento, salvo a deficiéncia dos
canais de comunicacggo ou do vaso  destinatario,
independentemente da situagao (formato) do educando.

No outro extremo, no modelo bioldgico de Maturana e Varela,
modelado com base na busca de sobrevivéncia de organismos e
autopoiese (regulagdes autonomas) de ecossistemas (Andrade,
2012), o conhecimento € uma perturbacdo do nosso sistema
cognitivo, um subproduto da busca pela sobrevivéncia, sempre
relativo e contingente. Como ja citado, sair do “filtro-bolha” que
acomoda e conforta gera perturbacgao, duvida e angustia. Nesse
contexto, a verdade depende apenas da aceitagao como tal por
alguém e qualquer conhecimento é subjetivo, dado que, como
acoplamento estrutural, o fendmeno da aprendizagem nao teria
proposito além do ajustamento do educando ao meio.
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Digo que ha aprendizagem quando a conduta de um organismo varia
durante sua ontogenia (histéria [origem e trajetéria de organismos
singulares, em contraponto com origem e trajetdria de espécies -
filogenética]) de maneira congruente com as variagdes do meio e o faz
seguindo um curso contingente a suas intera¢des nele (Maturana, 1982).

Entre os extremos de nogdes de conhecimentos como objetos
externos objetivos ou objetos inerentes subjetivos a cada educando,
Freire reafirma a educagdo como necessidade dialética de um que-
fazer coletivo permanente, “[...] na razao da inconclusao dos
homens [das pessoas] e do devenir da realidade” (Freire, 1967, p.
47). Dessa forma, a educagao como a arte do didlogo, em busca de
acordos viaveis em torno dos constantes desafios de conhecimento
do mundo, inclusive a educagdo estética, pode também ser
abordada como a busca pela resoluc¢ao de contratos explicitos ou
incompletos entre partes interessadas no compartilhamento de
vivéncias.

Contribuic¢des da educagdo estética historico-cultural vigotskiana

A educacao estética historico-cultural no campo das artes, de
acordo com Lev Semionovich Vigotski, solicita um giro
epistemologico. No contexto educativo tratado com base em
contratos, como explicitado anteriormente, fundamentos como
principios, ideias e conceitos podem nao se conectar com a esséncia
das artes.

Isso porque, quando as e os estudantes adentram as salas de
aula, suas atividades, contetidos, avaliacdes e modos de ali estar,
ser e operar, encontram-se pré-definidos por planejamentos pré-
determinados que também apontam para lugares comuns a se
chegar, bem como minimos e maximos quantitativos a serem
percorridos. Desse modo, apesar de algumas expectativas de como
tudo ird ocorrer por meio de planos de aula e ementas, tais
contratos sao eminentemente de adesdo em sua génese, isto é,
unilaterais e com vérias lacunas, ou seja, incompletos.
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A teoria histérico-cultural, de outra forma, convida a uma
educacdo estética que parta do campo da experiéncia individuo-
social de contratos compartilhados e que se movam dialeticamente
por todo o percurso. Isso implica na organizacao de espagos
educativos em que haja intencionalidade em termos de
desenvolvimento artistico das pessoas, no caso da musica, das
musicalidades, em espacos em que as experiéncias de cada uma e
um, guiem o processo educativo, de modo colaborativo e em
corresponsabilidades.

Para Vigotski (2003), as experiéncias pessoal, histérica e
duplicada (consciéncia) configuram as vivéncias humanas como
uma experiéncia social complexa. Isso significa que o
desenvolvimento humano nos espagos educativos ndo pode ser
mensurado como se estivesse direcionado a objetos que adotaram
uma posicao vertical, considerando-se apenas a resposta a um
reflexo ou a um condicionamento.

A constituicdo humana na cultura se forja nas relagdes
humanas, nas diversas experiéncias que a organizam e em suas
vivéncias — menor unidade pessoa meio — em que a dimensao das
emogoes se faz presente. Somos seres relacionais, uma seta de duas
vias em que outras pessoas guiam nosso desenvolvimento. Esse
principio implica em que a organizagao do processo educativo seja
algo compartilhado do comeco ao fim, que seus contratos possam
ser construidos conjuntamente, que as inteng¢des educativas
possam ser explicitadas desde o inicio do processo e modificadas
em seu percurso de acordo com as necessidades, tendo por base,
como dito anteriormente, as experiéncias de cada participante.

Educagao como atividade relacional é o pressuposto basico,
principio fundante para todas as agoes ai envolvidas, em que nao
cabe a quantificagdo como tem sido feita, a soliddao na ideia do
aprender e a recepgao passiva de conhecimentos pré-determinados
alheios as experiéncias pulsantes. Elas sim, poderiam movimentar
esses espagos, para realizar trocas auténticas e verdadeiras entre
todas as pessoas, a partir de vivéncias auténticas que se somariam
e se potencializariam por meio de trocas na atuagao comum.
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Conclusao

Conhecimento ndo é algo estatico, imével e, portanto, ndo
pode ocupar o lugar de um saber cientifico engessado. Precisa ser
dialeticamente tratado em relacdo aos momentos historicos, as
experiéncias das pessoas e as suas necessidades. Necessita ser
questionado, implicando, assim, na necessidade de contratos
educativos explicitos. Por isso, os acordos educativos, contratos
avaliativos, a partir da lente vigotskiana, sé pode acontecer,
autenticamente, por meio de acordos colaborativos, em que todas
as partes interessadas atuem de forma concertada, democratica e
sem surpresas do inicio ao fim.
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"O mundo desagua no homem pela boca larga de
um funil através de mil apelos, atragdes, uma parte
insignificante desses elementos se realiza como se
escorresse para fora pelo bico do funil
Compreende-se perfeitamente que essa parte nao
realizada da vida, que nao passou pelo bico estreito
do funil, deve ser eliminada de qualquer maneira. O
organismo foi colocado em certo equilibrio com o
meio, € necessario regular a balanga, como €
necessario abrir a valvula na caldeira em que a
pressao do vapor supera resisténcia do seu corpo. E
eis que a arte €, parece ser o veiculo adequado para
atingir esse equilibrio explosivo com o meio nos
pontos criticos de nosso comportamento” (Vigotski,
Psicologia da Arte, 2001, p. 312).
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