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RESUMO

A pesquisa trata da relacéo entre a estética do filme e a dimensédo sensivel do espectador, e
toma como eixo central deste dialogo o conceito de catarse desenvolvido na Psicologia da
arte de Vigotski (1999b). O objetivo € compreender como o conceito de catarse pode
contribuir para a reflexao, no ambito da educacao dos sentidos (formacéo estética), bem como
se ele pode criar as condicbes e possibilidades para transformar, qualitativamente, o
espectador em contato com o filme/cinema. A metodologia é de cunho eminentemente
teodrico-reflexivo, realizada a partir do levantamento bibliogréafico, anélise de trabalhos
académicos com foco no conceito-chave. Pressupde-se que, na sociedade contemporanea, 0
cinema é uma das principais vias de formacdo estética, com presenca significativa no
processo de constituicdo da individualidade em diversos contextos sociais. A dimensao
reflexiva da pesquisa também opera a partir da analise do filme Fresa y Chocolate (1993), do
cineasta cubano Tomas Gutierrez Alea. Uma primeira hipdtese considera que a dimensdo
formativa do cinema s6 chega a sua maxima concretude quando o espectador, na vivéncia
com o filme, é elevado a um nivel superior de transformacéo qualitativa a partir das emocdes
contrarias suscitadas pela narrativa estética — conflito entre contetdo x forma. Uma segunda
hipbtese considera que a perspectiva estética de Gutierrez Alea, em especial no filme Fresa y
Chocolate (1993), aproxima-se da concepgdo de catarse desenvolvida por Vigotski. Desse
modo, esse conceito pode contribuir para, no @mbito do campo dos fundamentos da educacao,
ampliar a reflexdo sobre a compreensdo da reagdo estética que o espectador experimenta em
contato com o filme, cuja funcdo vai além da representacdo da realidade, ele pode ser
considerado a propria visdo social do espectador sobre a realidade. A catarse, como
fundamento da reacdo estética experimentada pelo espectador com a obra, constitui-se em
uma complexa transformacdo sensivel e, também, da prépria consciéncia e percepcdo da
realidade objetiva.

Palavras chaves: Catarse. Vigotski. Cinema.



ABSTRACT

The academic research deals with the relationship between the aesthetics of film and the
sensitive dimension of the viewer and takes as its central axis of this dialogue the concept of
catharsis at the Psychology of Art Vygotsky (1999b). The objective of the research is to
understand how the concept of catharsis can contribute with the reflection in the field of
education of the senses (aesthetic training) and if he can create the conditions and possibilities
to transform qualitatively the viewer in contact with the film / cinema. The methodology is
eminently of theoretical-reflective nature. Used the study of the literature, analysis of the
scholarly works focusing on catharsis key concept. The research takes as its premise that, in
contemporary society, the cinema is one of the main routes of aesthetic, with a significant
presence in the process of formation of individuality in different social contexts. The
reflective dimension of the survey also operates from the analysis of the film Fresa y
Chocolate (1993), by Cuban filmmaker Tomas Gutierrez Alea. A first hypothesis considers
that formative dimension of cinema only reaches its maximum concreteness when the viewer,
the experience with the film, is elevated to a higher level of qualitative transformation from
opposing emotions aroused by the aesthetic narrative - conflict between content and form. A
second hypothesis that considers the aesthetics perspective of Gutierrez Alea, in particular
Fresa y Chocolate (1993) approaches the concept developed by Vygotsky of catharsis. Thus,
this concept can contribute to, in the field of education, broaden reflection on the
understanding of the aesthetic response that the viewer experiences in contact with the film,
whose function goes beyond the representation of reality, it can be considered the viewer's
own vision of social reality. Catharsis, as the foundation of aesthetic response experienced by
the viewer with the work, is in a complex transformation sensitive and also of one's
consciousness and perception of objective reality.

Key words: Catharsis. Vygotsky. Cinema.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa parte dos estudos e das discussées sobre o cinema, a inddstria cultural e o
sujeito alienado, desenvolvidos no Nucleo de Estudo e Pesquisa em Educacéo e Filosofia da
Universidade Federal do Espirito Santo (NEPEFIL/UFES). Todavia, minha aproximacéo e
meu trabalho com cinema de ficcdo dentro da sala de aula teve inicio bem antes de iniciada a
pesquisa. Primeiro, porque, no caso especifico do espanhol como lingua estrangeira, ha uma
caréncia de material didatico no mercado editorial brasileiro de ensino (refiro-me a cinema
educativo especificamente). Segundo, o custo bastante elevado muitas vezes dificulta que as
escolas comprem esse material. Por conseguinte, entendi que se fizesse uma boa selecdo de
material filmico poderia trabalhar com o cinema de ficcdo dentro da sala de aula para ensinar
com/para o cinema. Destarte ampliar-se-iam os conhecimentos académicos, como a formacéo

estética do sujeito espectador (neste especifico caso, os alunos)®.

As discussdes sobre formacdo e semiformacdo do sujeito, a partir da teoria critica da
sociedade, os debates e o confronto com as linhas de pesquisa desenvolvidas no NEPEFIL
motivaram meu interesse pela linha Educacdo e Linguagem do Programa de Pés-Graduacéao
em Educacdo da Universidade Federal do Espirito Santo (PPGE-UFES), a pensar e discutir a
importancia da dimensao formativa do cinema na educacdo do sujeito, por entendé-lo como

uma das principais mediac¢des na formacdo da individualidade.

Toda minha formacdo educacional aconteceu na Republica Socialista de Cuba. Cheguei ao
Brasil dois meses ap6s ter concluido minha graduagcdo em Arquitetura, em julho de 1999, na
Universidade Central Marta Abreu de Las Villas - Santa Clara. Desde que aqui estou, tenho
me dedicado a area da educacdo, em especial ao ensino de lingua espanhola. Complementei a
minha formacdo com a licenciatura Letras: Portugués-Espanhol e, posteriormente, com o

curso de Pedagogia.

Com relacdo ao meu pais de origem — Cuba —, destaco que o cinema sempre foi um espaco

importante para 0 povo cubano e isso se fortaleceu ainda mais ja nos primeiros anos do

1 0 uso do cinema de ficcdo como recurso didatico e também do cinema educativo fundamenta-se em
(CASTRO, 1986). Esse autor fornece um breve panorama historico do cinema, sua origem, sua importancia
para a educacdo das massas € sua posterior utilizacdo no espaco escolar. Também apresenta
metodologicamente os passos e a didatica para se trabalhar com filmes educativos ou filmes de ficcdo como
recurso mediador do processo de ensino-aprendizagem na escola (o exemplo trabalhado no capitulo é Los dias
del agua, 1971, de Manuel Octavio Gomes.
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triunfo da revolucdo®. O cinema desempenhou um importante papel na formagéo cultural da
nova sociedade®, no processo de informacgdo e apropriacdo das influéncias artisticas mais
destacadas dentro das vanguardas cinematograficas. Para isso, 0s pioneiros do cinema
revolucionario® tém aspirado, desde a configuragdo do Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematogréficos (ICAIC),

[..] formar um novo tipo de espectador, porém ndo o tornando viciado a
determinado tipo de cinema, mas, pelo contrario, diversificando e enriquecendo seus
gostos por meio do simples expediente de diversificacdo da oferta, ou seja — uma
vez mais — de “descolonizar nossas telas”. Isto significou exibir nas salas de
cinema [...] filmes provenientes de todas as partes do mundo — da Ameérica Latina
em especial —, entretanto ndo s6 latino-americanos, como, inclusive, filmes norte-
americanos (ALEA, 1995, p. 46).

Como sujeito desse processo, minha aproximagdo com o cinema deu-se desde a primeira
infancia, quando meu pai fazia as projecdes na parede de madeira de nossa casa de campo

com seus velhos projetores estadunidenses (Figuras 1 e 2).

20 dia 1° de janeiro de 1959 encerrava o periodo ditatorial de Fulgencio Batista (1901-1973). A histéria cubana
dava um passo na concretizacdo do sonho martiano e da gesta libertadora do século XIX. O movimento 26 de
Julio (26-J), encabecado principalmente por jovens e dirigido por Fidel Castro Ruz, desenvolveu vérias a¢des
militares que debilitaram o sistema politico. A violéncia de Batista contra 0 povo e 0s movimentos estudantis
favoreceu a adesdo as ideias dos revolucionarios. Para 0s registros histéricos de Cuba, a Revolucdo Cubana €
entendida como a vitéria do povo, a apropriacdo dos meios de producdo e a constituicdo vitoriosa de uma
revolugdo socialista a servico da massa trabalhadora.

¥ Quando se diz nova sociedade, remete-se & transformacao social e & superagdo do capitalismo pelo socialismo.
Essa transformagdo tera lugar em todas as esferas da sociedade e é um principio que norteia também os
fundamentos da Pedagogia Historico-Critica (DUARTE, 2004).

* Considera-se aqui de cinema revolucionario n4o apenas um cinema ideologia, mas um cinema qualitativamente
diferente do produzido pela industria hollywoodiana e tem como um de seus objetivos a descolonizagdo do
olhar do espectador em contato com a producéo cinematografica.
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Figura 1 — Projetor pequeno JEFE de 9%mm?® Figura 2 — Projetor de 16 mm (também como o JEFE,
sem audio, porém com maior qualidade de
projecéo’

"W Sy
UN PROYECIOR
" NEFE e

- . . Fonte: Pagina do Mercado libre®
Fonte: Pagina do Projecteurs jouets espagnols6 onte: Pagina do Mercado libre
Eram filmes dos estudios Disney, ainda em preto e branco, alguns em cores, todos adquiridos
na sua infancia e adolescéncia, que ficavam conservados em suas latas redondas ou em caixas

de papel (Figuras 3 e 4).

> Vendido como brinquedo com suas caixas e rolos de filmes. Muitos eram comparados em separado. Esse
projetor ainda ndo tinha audio.

® Disponivel em: <http:/project. mettavant.fr/selesp%202.htm>. Acesso em jul. 2015.

" Meu pai conseguiu fazer, por falta de material, somente um filme de aproximadamente uns 40 minutos,
revelado a portas fechas no banheiro da casa de campo. Falar dele ja € um registro da memoria, pois s6
conseguiu projetar duas vezes. A deterioracdo do aparelho e o tempo encarregaram-se da tentativa de apagar
essa historia. A falta de pecas americanas alongava a possibilidade de conserto. Assim, cada proje¢do ia
destruindo e ajudando a se perder a matriz original do filme. A temética do filme dividia-se em trés blocos
filmicos: 1) os momentos em familia; 2) minha estancia na creche e 3) a festa final, que concluiu com uma
peca de teatro — Chapeuzinho vermelho. Parecia mais um dos primeiros filmes da histéria do cinema. Uma
tentativa de meu pai de registrar, com seu olhar de artista, 0s momentos da sua realidade, a0 mesmo tempo o de
todos nés. Esse material também perdeu-se com a restauragdo da casa, por isso a palavra que lhe faltou como
dudio cobra vida na narrativa de seu resgate como registro da memdria.

Disponivel em: <http://articulo.mercadolibre.com.ar/MLA-564916188-proyector-de-cine-keystone-en-16-
mmde-los-anos-50-_JM>. Acesso em jul. 2015.



http://project.mettavant.fr/selesp%202.htm
http://articulo.mercadolibre.com.ar/MLA-564916188-proyector-de-cine-keystone-en-16-mmde-los-anos-50-_JM
http://articulo.mercadolibre.com.ar/MLA-564916188-proyector-de-cine-keystone-en-16-mmde-los-anos-50-_JM
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Figura 3 — Fitas da Castle Films para projecdo em Figura 4 — Filmes de 9%2mm Disney
casa no projetor JEFE 9%.mm

Fonte: P4gina do PicClick’ Fonte: Pagina da Cartoon Brew

Sempre se destacavam as letras das caixas escritas com cores vivas e fortes, embora
deterioradas pelo passar dos anos. O que prevalecia nas projeces eram 0s nomes em inglés,
porém isso ndo importava, pois na época minha alfabetizacdo ainda era imagética e trazia no
obscuro da sala e na luz da projecédo as representacGes e producdes tecnoldgicas da sociedade
que ficava na lembranca e memoria dos mediadores (meus pais) da formagdo do “novo

homem”.

A alegria dos colegas do Central Ciudad Caracas' era assistir a projecdo das primeiras fitas
do “Pica-pau”; ou quando, com a “pistola projetor de mao” dos anos 1940 (Figuras 5 e 6), a
noite projetdvamos a caveira que saia da tumba do cemitério e a ampliavamos na parede da

casa de Maria Elena (vizinha da frente da minha casa).

° Disponivel em:  <http:/picclick.com/Computers-Tablets-Networking/Monitors-Projectors-Accs/Other-

Computer-Monitors-Accs/?page=26>. Acesso em jul. 2015.

9 Disponivel em: < www.cartoonbrew.com/feature-film/illumination-developing-cg-woody-woodpecker-
52876.html>. Acesso em jul. 2015.

1 primeiramente conhecido como La Sabina, esse engenho agucareiro, localizado no Estado de Cienfuegos,
especificamente no municipio de Santa Isabel de las Lajas ou, como é chamada pelos lajeros, a terra do
Barbaro del ritmo, Benny Moré, teve como primeiro dono Don Tomas Terry Adans. Essa indistria agucareira,
na época, chegou a ser uma das maiores produtoras de aglcar do mundo. Seu nome deu-se pela origem
venezuelana do dono. Sua arquitetura agucareira foi obra de Arthur Dacourt. Destacou-se pela construgdo da
torre, considerada naquele momento a mais alta de Cuba. Além de sua torre, foi construida para os senhores
uma casa datada de 1892, hoje completamente deteriorada e que, ap6s o triunfo da revolugdo, albergara as
oficinas do central e a primeira escola para a comunidade. No tocante & historia de Cuba, nesse local
acamparam, em 1896, as tropas de dois dos maiores herdis da luta independentista cubana, el Generalisimo
Méaximo Gomez e o Titan de Bronce, Antonio Maceo, este Gltimo determinante da Batalha de Mal Tiempo,
uma das mais importantes acoes desenvolvidas pelas tropas mambisas, as quais de forma lidica foram muito
bem representadas pela personagem Elpidio Valdez (1979) de Juan Padrén.



http://picclick.com/Computers-Tablets-Networking/Monitors-Projectors-Accs/Other-Computer-Monitors-Accs/?page=26
http://picclick.com/Computers-Tablets-Networking/Monitors-Projectors-Accs/Other-Computer-Monitors-Accs/?page=26
http://www.cartoonbrew.com/feature-film/illumination-developing-cg-woody-woodpecker-52876.html
http://www.cartoonbrew.com/feature-film/illumination-developing-cg-woody-woodpecker-52876.html
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Figura 5 — Pistola projetor de mdo. Sob ela a fita Figura 6 — Manual de instrugdes. Funcionava com duas
projetada de 6mm, em preto e branco. baterias finas. O gatilho era o que

N A0

Fonte: Elaborado pelo autor.

a hm-b-ll.”’

Fonte: Elaborado pelo autor.

Assim, brincdvamos de assustar as pessoas que passavam pela rua n° 09. A troca dos quadros
era produzida com um apertar do gatilho da pistola filmica de calamina (Figura 5). Com o
passar dos anos, pois era muito velha, quebrou seu gatilho, mas com estanho e um pedacgo de
lata de leite condensado fizemos a solda para que continuasse a projetar. Mesmo que sua lente
fosse pequena, a projecéo era grande demais e nossa fantasia voava no alcance do ilimitado™.

Para meu pai, assim como ele tivera na sua infancia, eu ja deveria ter meu proprio brinquedo
(um novo projetor). Entretanto, isso ndo dependia dele, muito menos de dinheiro, mas das
possibilidades objetivas do sistema. Era necessario que novos amigos ajudassem a seguir o
projeto revolucionario daquela pequena ilha de Memdrias do subdesenvolvimento®: trés
brinquedos por ano para cada crianga. Foi assim que uma nova tecnologia, uma nova

linguagem e uma nova representagdo estetica apoderaram-se de minha fantasia.

2" Algumas das imagens néo sdo mais as originais, mas baixadas do site <www.todocoleccion.net>, pois trés
anos antes do inicio da pesquisa todo esse material foi roubado ou jogado fora da casa para habilita-la ao
retorno de moradia da minha avo, mée do meu pai. Ndo consegui recuperar muito do material e deparei com
a total auséncia do objeto da atividade das minhas brincadeiras. Hoje ndo sdo mais os instrumentos que
medem o retorno ao passado, mas a experiéncia vivida, a memoria, fonte das mais diversas producées
subjetivas que viveu quem escreve entre linhas cientificas, no seu encontro com a sétima arte. Atualmente
resumem-se entdo esses objetos mencionados a alguns filmes da diafilm, citados com seus cédigos e
respectivos nomes, ¢ um “visor de transparéncias”. Por isso, mesmo o material original ndo existindo
objetivamente, procuramos nesse site as imagens que fossem iguais aos objetos mencionados, para auxiliar
no processo de identificacao.

Fazemos alusdo ao filme de Tomas Gutierres Alea, de 1968. Reconhecido pela critica cinematografica como
um dos melhores filmes do Novo Cinema Latino-americano (NCLA), além de representar, dentro da
cinemateca cubana, uma obra-prima dentro das obras desse destacado diretor cubano.
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Os soviéticos permitiram realizar um sonho duplo — o do pai e o do filho, principalmente —;
com seu alfabeto cirilico, parecia mais um desenho do que letras que aos poucos aprendiamos
na escola, nos anos iniciais de minha alfabetizacdo. Contudo, nada disso importava, pois ainda

ndo me importava muito com a “tortura da palavra™*

. Ainda preferia seguir no meu mundo de
leitura de imagens, e continuar a desenvolver minha imaginacdo e ndo parar de escrever com

desenhos tudo o que aquele contexto ensinava. (Figuras 7 e 8).

Figura 7 — Projetor de vista fixa'® Figura 8 — Visualizador de slides™

. *’7:; )

Fonte: Pagina do I—friedegg18 Foné: Elaborado pelo autor.

Assim como Lérmontov “[...] sentia a paixdo exaltada, porém palavras nido encontrava”
(VIGOTSKY, 2003, p. 49)*, a mim também, para expressar 0 que a meus sentidos era
apresentado, nesse momento, amigo leitor, parafraseando Gornfeld® e “[...] sem ocultar nada,

faltavam-me as palavras... Olha, posso falar para vocé! E como se entrasse na cabeca e ndo

1 A esse conceito, Vigotski dedica, no seu livro La imaginacion y el arte en la infancia, um capitulo inteiro: las
torturas de la creacién. (VIGOTSKY, 2003, p. 49-53). A partir de Dostoiévski, apresenta a tese de varios
autores que defendem a ideia de que nem sempre a palavra seguird o pensamento, pois “a linguagem ¢ misera
e fria”, contudo considera que ha nesse fendmeno rasgos principais da imaginagéo.

%> Primeiro modelo de projetor russo de 35 mm que se vendeu em Cuba. Também se vendiam filmes, alguns

legendados em russo, outros ja em espanhol. No entanto, o ICAIC, no inicio 1970, era capaz de produzir seus

préprios filmes para o publico infantil.

Assim como os filmes, também se vendia o kit de slides para visualizagdo. Compravam-se muitos slides

catalogados pelo conteldo. Entretanto, muitas vezes se revelavam os filmes positivos de 35 mm e,

comprando as molduras (as mais simples de cartdo ou outras mais resistentes de plastico), conseguiamos a

nossa propria producdo visual, geralmente de momentos familiares. Essa mesma técnica era realizada pelos

professores nas escolas como suporte didatico do conteudo a ser apresentado (CASTRO, 1986).

'8 Disponivel em: <www.ifriedegg.com/ProyectoresSovieticos.htm>. Acesso em jul.2015.

¥ Todas as traducdes de outras linguas para o portugués sdo responsabilidade minha. Apenas manter-se-do as
citagBes em russo nas notas de rodapé, pois se considera que no caso especifico desta lingua, estas citagcdes
tem como funcdo ndo apenas a complementagdo do texto, mas explicagdo e andlise das palavras proferidas
por Leontiev sobre o livro Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 1999b).

20 Vigotsky (2003) refere-se ao livro de Gornfeld, A.G., El tormento de la palabra. Moscu-Leningrado, 1927.
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saisse pela lingua” (GORNFELD, apud VIGOTSKY, 2003, p.50)*, mas pelas minhas maos.
Era uma época na qual o cinema desempenhava uma educacéo estética. Meu pai (como guia,
como o Outro dentro desse desenvolvimento cultural) sempre me acompanhava. Com sua
ajuda, conseguia superar, a cada dia, uma Zona de Desenvolvimento Proximo® (VYGOTSKI,
1979, 1993) e estava pronto a entrar em outra, a me apropriar de um novo desenho japonés
que ele registrava com sua camera fotografica® para eu desenhar e fazer minhas estérias em

quadrinhos.

Depois disso e apds ganhar da minha avé Margot um livio — Aprenda a Dibujar Historietas
(MIRABAL, 1988) — que tenho comigo até hoje, um novo rumo haveria de seguir. Isso foi o
que decidi fazer: desenhar, viajar em cada personagem que o cinema me apresentava, em cada
momento imagético projetado que aparecia ao se apagar a luz. Assim também ja funcionava
na minha cabeca. Era como se todas aquelas imagens despertassem, se organizassem e
corressem para montar os textos da minha fantasia e dar origem as produc¢des subjetivas. Era
assim que nasciam algumas producgdes. lam do abstrato ao concreto e, como em um
movimento dialético, voltavam a meu concreto pensado. Cada dia mais uma objetivacdo

estética amanhecia em uma das folhas de meus cadernos.

Para superar esse momento, precisdvamos de um instrumento mediador, um instrumento de
trabalho, um brinquedo que nele guardasse muito conhecimento historicamente acumulado
pelas geracfes no longo processo de desenvolvimento da humanidade. As condicdes objetivas
materiais haviam sido criadas de tal forma que, naquele momento da minha infancia, no
contexto da nova sociedade cubana, 0 acesso ao cinema, anteriormente restrito a poucos,

podia fazer parte das brincadeiras de todas as criancas socialistas. Meu segundo brinquedo

2! Tanto esse livro referido quanto outros que foram escritos em lingua diferente do portugués teréo tradugio
nossa, sobre a qual assumo total responsabilidade pelo contetdo.

22 7ZDP- Zona Blizhaisnego Razvititiya (VYGOTSKY, 2005, p. 34), segundo a tradugdo de Rubens Eduardo
Frias, aparece neste artigo como Area de Desenvolvimento Potencial. Entretanto, decide-se por Zona de
Desenvolvimento Proximo e ndo a traducéo de Frias, ou Zona de Desenvolvimento Proximal como também
tem aparecido nos trabalhos académicos e nas tradugdes da obra de Vigotski. Entende-se que, mesmo que
esta Gltima seja muito utilizada nas bibliografias no Brasil, os textos originais sofreram algumas alteracdes
durante o processo de tradugdo do russo para o portugués. Ao utilizar “préximo”, refere-se a traducédo
espanhola nas Obras Escogidas. Cabe ressaltar que a tradu¢do como “préximo” também € a escolhida pelos
pesquisadores da Pedagogia Historico-Critica no Brasil e presente nos estudos de Duarte (2001) sobre a
escola de Vigotski, todos com base nos estudos de Marx.

% Seria impossivel ndo reconhecer a importancia de meu pai como o Outro dentro do processo de educacio
estética. Nossas saidas ao cinema em Havana, nossas visitas vespertinas aos concertos de violino quando
visitivamos a cidade em que nasci (Trinidad) ou a criatividade que desenvolvera com as caréncias e as
dificuldades, tudo isso fez parte de minha formagdo. Tanto é assim que, em uma manhd de domingo,
passamos 90 minutos diante da Televisdo, eu desfrutando o filme que tanto queria desenhar, ele retratando a
tela pequena para registrar as imagens do desenho japonés Voltes V (1977), criado por Tadao Nagahama.
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visual (Figuras 9 e 10)* projetava slides e filmes, entre os quais ndo poderia esquecer da
personagem infantil mais conhecida pelas criangas cubanas, Elpidio Valdés (1970), ou dos
filmes da literatura universal registrados no acetato tanto para a educacéo estética quanta para

a introducéo no mundo da literatura (Figuras 11 e 12)%.

Ja no final dos anos 60, o Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematogréaficos (ICAIC)
possuia estrutura como industria a servico do povo, da educacgdo estética e cultural de todas as
idades. Efetivamente, o género dos desenhos animados era a princesinha do ICAIC e Juan
Padron — o pai dos desenhos animados cubanos — teve o grande desafio de realizar os
primeiros longas-metragens de animacdo produzidos poés-revolucdo. Elpidio Valdés
representou a superacdo criativa de produzir com qualidade, sem ter muito. E ainda mais,
representava a descolonizagéo do olhar por exceléncia da nova geracao. Iniciava-se a luta por
educar o olhar esteticamente com os mais novos (as criangas). Contudo, seria impossivel
entender isso sem entender o0 processo em sua génese. Para entender a descolonizacdo e o
engajamento dos diretores e dos artistas no processo que a revolucdo e 0 momento histérico

exigiam deles, é necessario resgatar a memaria do cinema cubano em seus 10 anos iniciais.

? Esses projetores soviéticos de slides e filmes de 35mm integraram os momentos lidicos das criancas do bloco
socialista e da ilha do Caribe — Cuba —, hoje sdo vendidos para colecionadores como raridade, muitos os
consideravam antiquados e toscos, mas funcionavam e cumpriam seu papel. Eram de projecéo fixa de acordo
com a fabricacdo, mas se resumiam a poucos modelos em variacao estética. Mesmo que se utilizasse para
funcBes pedagogicas, estes eram vendidos a partir dos anos 1970 como brinquedo, pois para as escolas
existiam outros produtos de projecédo visual. Estes brinquedos eram vendidos pelo Estado a um custo de $
3,50 (moeda nacional) e classificados em “basicos” e “ndo basicos”, sendo que cada crianca tinha direito a 3
brinquedos. Este em especial foi considerado brinquedo bésico e ficava em torno de $10,00. Com este
brinquedo eram projetados os filmes da Diafilm, ou qualquer outro filme de 35 mm, revelado ndo como
negativo, mas como positivo.

> Esses filmes da “Diafilm — en colores para nifios” — eram produzidos na ex-Uni&o Soviética (URSS).
Consistiam uma grande colecdo e eram realizados principalmente para as criangas, muitas dos quais eram
obras classicas infantis como Caperucita Roja; Robinson Crusoe (Daniel Defoe) e EI mundo perdido (Arthur
Conan Doyle). Algumas dessas producdes ndo se resumiam apenas a literatura infantil, mas também
cientifica, como Satélites del Sol y de los Planetas e Como fui Mono. Além desses, também Cuba conseguiu
fazer algumas producdes infantis com uma base histérica: Elpidio Valdés (Juan Padrén).
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Figura 9 — Projetor de projec¢do fixa fechado Figura 10 — Projetor com peca acoplada para projecdo de
slides, podendo ser substituida pela de
projecdo de filmes

‘ A.;n\\‘y L,
| CBET

Fonte: Pagina do |-friedegg?’

Figura 11 — Filmes de desenho animado Figura 12 — Filmes baseados na literatura universal
produzidos em Cuba pelo ICAIC produzidos na Unido Soviétic

Fonte: Elaborado pelo autor. Fonte: Elaborado pelo autor.

1.1 A REVOLUCAO CUBANA E A CRIACAO DO ICAIC COMO PROCESSO DE
DESCOLONIZACAO DA TELA GRANDE E DE EDUCACAO ESTETICA DA
MASSA PROLETARIA

No inicio de 1960, o cinema cubano iniciou suas produc¢des de desenhos animados. Realizava
uma média de quatro por ano, 0 que aumentaria para sete, na década seguinte (FORNET,

% Disponivel em: <www.ifriedegg.com/ProyectoresSovieticos.htm>. Acesso em jul.2015.
%" Disponivel em: <www.ifriedegg.com/ProyectoresSovieticos.htm>. Acesso em jul.2015.
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2011). Foi com esse Mambi*® — Elpidio Valdés — que Juan Padrén, em 1979, lancou o
primeiro longa-metragem latino-americano do género animagao, que se insere no movimento
do Novo Cinema. * Contudo, outras obras infantis contribuiram tanto para ampliar o
imaginario das criangas cubanas, quanto o das criancas na América Latina, como € o caso de
El pais de Bellaflor (Fernando Laverde, 1971); En la selva hay mucho por hacer (1974) e El
céndor y el zorro (1979), ambos do uruguaio Walter Tournier.

O Novo Cinema pode se vangloriar, apesar das limitagdes de recursos, de haver
aberto caminhos inexplorados para estimular os proprios sonhos e resgatar a fantasia
das criancas latino-americanas do classico bestidrio hollywoodiano, com sua
mesquinha glorificagdo do individualismo e a competicdo (FORNET, 2011, p.136).

Por outro lado, tendo em vista que 0s critérios estéticos, assim como as diversas esferas da
vida social sempre foram objetos de agudas lutas de classes, e por isso contrario aos pontos de
vista anticientificos e burgueses, a teoria estética desenvolvida por estudiosos do marxismo-
leninismo tende a potencializar as tradicdes tedricas que reconhecem a fonte de beleza da
realidade e da atividade pratica do ser social. Por conseguinte, a Unica coisa em comum a se
esperar entre essas duas industrias é o filme como produto da atividade do cinegrafista, do
mesmo modo que o cavalo e 0 homem sdo mamiferos. Baseado no principio de instruir e
educar esteticamente a massa proletaria (na grande maioria analfabeta), o proprio lider da
revolucdo bolchevique criou um decreto sobre a importancia do cinema para o povo. Em 27
de agosto de 1919, em Moscou, essa lei ligava tanto o comércio quanto as indudstrias
fotogréficas e cinematograficas a servico do povo por meio do Comissariado de Instrucao
Popular, ajudando também a fundacdo de escolas de cinema, consideradas as primeiras do

mundo, e que logo veriam seu resultado no mundo das artes (CASTRO, 1986, p. 210).

Logo, “[...] no inicio do século XX, e ndo s6 na Russia, despertava interesse a discussdo
socioldgica da arte e da cultura” (BARASH, 2011, p.23), levando os intelectuais e o Estado a
discutir e a tomar consciéncia da sua funcdo comunicativa e social. Assim, produto da

necessidade de criar arte para as massas, que até entdo era algo desconhecido, nebuloso,

8 Nome dado aos homens que lutaram pela independéncia cubana durante o século XIX contra o colonialismo
espanhol. Representados pelas personagens do coronel Elpidio Valdés (filho de ex-combatentes da Guerra
dos 10 anos), Maria Silvia (sua esposa), o coronel Perez (chefe de umas das tropas), Oliveiro (inventor),
Pepito (soldado e corneta).

O termo “cinema novo” ¢ cunhado em 1960 nas tertulias de Dos Santos. Designava as aspiragdes dos jovens
cineastas como forma de se contrapor & mediocridade do cinema anterior. O adjetivo ndo ficou restrito ao
movimento brasileiro, mas a todo movimento progressista dentro do cinema latino-americano, em
contraposi¢do ao cinema hollywoodiano (FORNET, 2011).

29
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desenvolveu-se o cinema como grande atrativo que acabou até nossos dias se constituindo
como um dos meios por exceléncia pelo qual a industria cultural mantém o poder hegemonico

da politica e ideologia dominante.

Pois no bojo de sua euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e uma
maquinas e técnicas que nao so facilitardo seu processo de dominagédo, a acumulagao
de capital, como criardo um universo cultural a sua imagem. [...] A burguesia pratica
a literatura, o teatro, a masica, etc., evidentemente, mas essas artes ja existiam antes
dela. A arte que ela cria é o cinema (BERNARDET, 2006, p. 15).

Em suma, desde o inicio, tanto na Rassia quanto em outros paises, o cinema explodiu na
coletividade como um fenémeno social, artistico e estético. O invento cientifico desenvolvido
pelas técnicas de final do século XIX ganhou “[...] o amor repentino, definitivo ¢ absorvente
de seus espectadores, e imerso de imediato no ambiente social, comecou a ser participe de
apaixonadas discussfes sociologicas e estéticas. O cinema constituiu um fator importante
dentro da vida russa” (BARASH, 2011, p. 23).

Em Cuba, isso ndo seria diferente ap6s o triunfo da revolucao; posto que foi instituido como
organismo cultural, o ICAIC promovera o alto desenvolvimento e popularizagdo dos bens
culturais que, a partir daguele momento, pela primeira vez estariam em maos da classe
trabalhadora, até entdo excluida do acesso a riqueza imaterial: a cultura universalmente

produzida pelo conjunto de homens e mulheres que os precederam.

Portanto, para compreender e fazer uma analise historica da dimensdo do engajamento dos
jovens cineastas e intelectuais com o processo de transformagdo da sociedade cubana,
citaremos um fragmento da carta enviada pelo renomado maitre du cinéma Cesare Zavattini a

Alfredo Guevara, datada de 2 de janeiro de 1959, na qual expressava estar seguro de que®

Fidel Castro se valera do cinema, tdo reprimido por Batista, como 0 meio mais
idéneo para conhecer e fazer conhecer os problemas de Cuba: o que ndo significa,
insistamos nisto, uma cinematografia didatica, mas simplesmente uma tematica,
historicamente interessante e pertinente, desenvolvida no ambito do espetaculo
(GUEVARA; ZAVATTINI, 2002, p. 38).

% Alfredo Guevara foi, como Tomés Gutierres Alea, uma das figuras mais emblematicas do cinema cubano.
Guevara foi o primeiro presidente do ICAIC. Essa carta demonstra o valor que tinha diante do movimento
revolucionério. Sua funcdo dentro do Instituto foi sempre combativa e critica por um cinema comprometido
como a revolugdo e com o povo. Também para esse diretor ficou sempre claro, em suas palavras, a
possibilidade de a arte servir como propaganda, mas nunca sua reducéo, pois ela, em si, ndo é propaganda,
mas arte (BORRERO, 2009).
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As dificuldades que enfrentaram os intelectuais cubanos do cinema comparar-se-iam as que
eles enfrentaram ap6s a queda do fascismo. A propria arte de fazer cinema cubano se
encontrava no meio do processo dindmico, mas que, pelo momento histoérico em que vivia, era
importante desvincular “[...] dos obstaculos industriais e fazé-lo devir o meio de expressédo
politico e a0 mesmo tempo poético da grande aventura democratica para a qual caminhavam”

(GUEVARA; ZAVATTINI, 2002, p. 38).

Fica evidente, nessas palavras, que a queda da ditadura, implementada por Fulgencio Batista,
com a chegada do movimento revolucionario que propde um projeto renovador para a nacao,
provocou tensdes entre varios grupos de intelectuais e cineastas que ja atuavam na ilha pré-
revolucionaria. Os cineastas, vendo o interesse que Fidel tinha na arte cinematografica, nao
hesitaram em lhe enviar as mais variadas cartas, mostrando Sseu interesse e apoio para
participar do projeto de constituicdo do ICAIC que estava para ser inaugurado. Assim, um

més antes, Ramon Pedn demonstrou o que estamos a discutir:

[...] vimos um raio de luz na escuriddo, quando escutamos o Sr. Presidente da
Republica, e lider méximo da revolu¢do, mencionar o propésito do Governo
Revolucionario de impulsionar a cinematografia cubana.[...] 0 cinema serve para
muitas coisas, ndo apenas para entreter. Ndo se pode esquecer que é o espetaculo
predileto das massas, o espetaculo do povo — esse povo que o senhor estd tdo
interessado em identificar com suas palavras e com seu governo. [...] me permita
esclarecer por que eu tenho tanta fé de que o cinema pode ser seu melhor aliado na
reestruturacdo da nova Cuba que sonhara Marti, e o senhor tem como propdsito
fazer realidade agora (CASTILLO; AGRAMONTE, 2003, p. 192-193).

Ja nos primeiros cinco anos, o governo revolucionario, principalmente a partir da
nacionalizacdo respaldada pela Resolucién N° 2868, de 10/05/61 do Ministerio de
Recuperacion de Bienes Malvelsados, colocou em préatica seus projetos de socializacéo
cultural, e as principais empresas distribuidoras de filmes que na época eram Peliculas Fox de
Cuba, Metro Goldwyn Mayer, Universal, Warner, entre outras, passaram a pertencer ao
Estado Socialista e aos interesses do povo, dessa vez respaldados dentro da Plataforma do

Partido Comunista. **

3! Na Plataforma Programatica del Partido Comunista de Cuba: Tesis y Resolucion, na segunda parte intitulada
Principios y objetivos programaticos, no capitulo 1X — Politica de la educacion, la ciencia y la cultura en
general, assim como especificamente no capitulo X — Politica ideoldgica, no referente aos médios de difusdo
massiva, fica explicitada a fungdo do Estado, seu dever e a do cidaddo marxista, diante da informacéo
cientifica, com o povo, a nagdo e o processo de revolugdo. Para desenvolver a critica construtiva sobre
questdes politicas, ideolégicas e artisticas, em torno das atividades literarias, artisticas e comunicativas, o
Estado e o partido prestariam uma orientacdo e atencdo sistematica aos érgdos de difusdo massiva e
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Foi neste momento revolucionario que os jovens cineastas, agora no ICAIC, em conjunto
com a formagdo da Distribuidora Nacional de Peliculas, desempenharam um papel
importante na massificacdo e educacdo cultural e estética do povo cubano com o cinema
como objeto mediatico (FORNET, 2011; VILLACA, 2006).

Era necessario, para esse projeto novo, ndo sé a concep¢do de um objeto a ser consumido pelo
sujeito espectador, mas a criacdo de um novo publico espectador com o olhar educado
esteticamente, pois, como diria Marx, refletindo sobre a arte para explicar o terceiro problema
da producdo. “O objeto de arte [...] — e analogamente, qualquer outro produto — cria um
publico sensivel a arte e capaz de fruicdo estética. Deste modo, a producdo ndo cria s6 um

objeto para o sujeito; cria também um sujeito para o objeto” (MARX, 1859, p. 10).

O ICAIC “[...] no que se refere a cinema, procurava conformar uma identidade coletiva que
neutralizara a caricatura que tanto o cinema de Hollywood se estava encarregando de
enfatizar” (BORRERO, 2009, p. 77). Os cineastas, consequentemente, compreenderam, desde
0s primeiros momentos, sua funcdo e seu papel na transformacdo social do espectador.
Também entenderam que, caso a sociedade ndo se transformasse estética e radicalmente, caso
ndo se superassem 0s vestigios do capitalismo e com ele as lutas antagdnicas de classes, ndo
haveria diferenca da arte cinematogréafica da sociedade onde persiste a dicotomia entre
oprimidos e opressores, onde “[...] se convertem em instrumentos de violéncia espiritual e
dominagdo de classe a filosofia, a religido e até¢ a arte” (KIRILENKO, 1989, p.86),

reforcando-se com essas produces a alienacdo do homem na sociedade do espetéculo.

Na sociedade capitalista, “[...] o espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relagdo
social entre pessoas, mediada por imagens”, a0 mesmo tempo em que “[...] a realidade surge
no espetaculo, e o espetaculo é real. Essa alienacdo reciproca é a esséncia e a base da
sociedade existente” e “[...] quando o mundo real se transforma em simples imagens, as
simples imagens tornam-se seres reais de um comportamento hipnotico” (DEBORD, 2006, p.
14-18). Sobre a influéncia imageética e sua repercussao na sociedade atual, Debord tece a

seguinte observagéo:

A alienag8o do espectador em favor do objeto contemplado (0 que resulta de sua
propria atividade inconsciente) se expressa assim: quanto mais ele contempla,

promoveriam a participacdo entusiasta e criadora de todos os trabalhadores com a finalidade de que o radio, a
televisdo, a imprensa escrita e o cinema cumprissem sua funcdo na educacédo politica, ideoldgica, cultural,
cientifico-técnica, moral e estética da populagédo.
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menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da
necessidade, menos compreende sua propria existéncia e seu proprio desejo. Em
relacdo ao homem que age, a exterioridade do espetaculo aparece no fato de seus
proprios gestos ja ndo serem seus, mas de outro que os representa por ele. E por isso
que o espectador ndo se sente em casa em lugar algum, pois o0 espetaculo estd em
toda parte (DEBORD, 2006, p, 24).

Bem antes das reflexdes de Guy Debord, o filésofo Theodor Adorno ja se manifestava acerca

da critica consciente.

Quando exerces a critica, estds ao mesmo tempo obrigando a dizer como o fazer
melhor. Isto € o que considero, sem ddvida alguma, um preconceito burgués.
Aconteceu muitas vezes na histéria que as mesmas obras que perseguiam objetivos
puramente tedricos transformaram a consciéncia e, por tanto, a realidade social®
(ADORNO, apud ZIZEK, 2007, p. 4).

Mas, quando exercemos a critica, se ela ndo for consciente e com um olhar descolonizado das

producdes tipicas da indUstria cultural hegeménica, pode-se estar cometendo o erro da critica

pela critica. Na sociedade capitalista, onde a arte € cada vez mais uma mercadoria, pode-se

considerar que o principio basico da estética que fundamenta a percepcdo dos sujeitos em

geral e da sociedade que sustenta essa realidade tem sido um dos principais € mais poderosos

meios de enganagcéo e fetichismo® das massas. Destarte pode-se dizer que o cinema inclui-se

na logica capitalista.

Sob o prisma econdmico e social, o cinema é um filho do capitalismo; foi este que
ofereceu as condi¢es necessarias para garantir o desenvolvimento cinematogréafico
nos Seus aspectos materiais e, conseguintemente, também artisticos; mas o mesmo
sistema que tornou possivel o filme como arte, impés-lhe, simultaneamente, os seus
métodos de producédo; e ao fabrica-lo apenas como mercadoria ou valor de troca,
ameagca estrangular uma arte por ele mesmo criada (ROSENFELD, 2009, p. 64).

%2 Cuando ejerces la critica, estas a tu vez obligando a decir como habria que hacerlo mejor. Esto es lo que
considero, sin lugar a dudas, un prejuicio burgués. Ha sucedido muchas veces en la historia que las mismas
obras que perseguian objetivos puramente tedricos transformaron la conciencia y, por lo tanto, la realidad

social.

%% No capitulo I de “O Capital”, Marx (1979) traz o poder psicolégico e social da mercadoria e sua influéncia no
sujeito. E complementa nos Manuscritos econdmicos (MARX, 2008, p. 142) que tudo o que Ihe é retirado ao
sujeito lhe suprem em dinheiro e riqueza, pois este, o dinheiro, pode tudo, até “saber de arte”, apropria-se de
tudo para o sujeito, porém se ele torna-se tudo, sé tem um desejo, se criar a si proprio, “[...] pois tudo o mais
é, sim, seu servo, e se eu tenho o senhor, tenho o servo e nio necessito do seu servo”, ou seja, a relagdo entre
0 objeto e sua imagem-simbolo invertem-se. A imagem nao representa mais o produto, mas sim o contréario, o
produto representa a imagem, e aqui passam entdo as designacdes fixas a funcionar dentro do fetichismo da

mercadoria.
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Nas palavras de Rosenfeld (2009), deparamos com um dos principios norteadores do cinema
hegemonico, que neste trabalho se pretende discutir com o aprofundamento e o estudo da
catarse no cinema revolucionario do diretor cubano Tomas Gutierrez Alea. Diante do
pensamento de Alea, temos que reconhecer que esse diretor desejava contribuir com suas
ideias para a construcdo de um novo cinema integralmente revolucionario e qualitativamente
diferente. Sua incansavel luta, dentro do ICAIC, foi a diferenciacdo desse novo produto em

comparagdo com o que se produzira até 0 momento pela industria hollywoodiana.

Ou seja, para que esse cinema genuinamente revolucionario e latino-americano nascesse, nao
se poderia conformar em atuar dentro dos limites que o cinema operava. Deveria, no seu
entender, superar a dicotomia simplista como expressada por Vigotski (1999b) entre
“contetdo” e “forma”. E é nessa contradi¢do dialética que se chegaria ao desenvolvimento de
um “espectador ativo” que superasse o mero “espectador contemplativo” (ALEA, 1984),
capaz de descobrir dentro da ficcdo cinematografica a “realidade-outra”. Assim, nha
desalienacéo experimentada apds a experiéncia estética com a obra cinematografica, o sujeito
descobriria algo novo que culminaria com a sintese dialética experimentada ao passar pelo
processo de sentimentos opostos aos habituais, ou seja, essa “descarga nervosa, que constitui
a esséncia de todo sentimento” (VIGOTSKI, 1999b, p. 270) que chamaremos catarse. No
entanto, ainda tal sujeito precisa voltar dessa viagem a “realidade-outra”, agora apos ter

experimentado a catarse como “homem qualitativamente novo”.

1.2 PROBLEMA, HIPOTESE E OBJETIVOS DA PESQUISA

O objeto desta pesquisa é a relacdo entre a estética do filme e a dimensdo sensivel do
espectador. Toma-se como eixo central deste dialogo o conceito de catarse desenvolvido por

Vigotski com seus estudos sobre arte em Psicologia da arte (1999b).

A pergunta que se pretende responder é: de que forma a catarse, categoria psicoldgica
proposta por L.S. Vigotski (1999b), pode contribuir para a reflexdo, no &mbito da educacao
dos sentidos (formacdo estética), bem como se ela pode criar as condi¢fes e possibilidades

para transformar, qualitativamente, o espectador em contato com o filme/cinema?

Uma primeira hipdtese considera que a dimensdo formativa do cinema sé chega a sua méxima
concretude quando o espectador, na vivéncia com o filme, é elevado a um nivel superior de

transformacéo qualitativa a partir das emocg6es contrarias suscitadas pela narrativa estética —
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conflito entre contetdo x forma. Uma segunda hipdtese considera que a perspectiva estética
de Gutierrez Alea, em especial no filme Fresa y Chocolate (1993), aproxima-se da concepgéo
de catarse desenvolvida por Vigotski (1999).

O objetivo geral é compreender como a catarse, categoria psicoldgica proposta por L.S.
Vigotski (1999b), pode contribuir para a reflexdo, no ambito da educacdo dos sentidos
(formacdo estética), bem como se ela pode criar as condi¢cBes e possibilidades para

transformar, qualitativamente, o espectador em contato com o filme/cinema.
Os objetivos especificos sao:

e Analisar a categoria psicologica catarse como apresentada por Vigotski no livro
Psicologia da arte (1999b), sendo a base para compreender o efeito catartico da reacdo

estética que experimenta o expectador em contato com a obra de arte.

e Verificar e aplicar a partir do filme Fresa y chocolate (1993), do cineasta cubano Tomas
Gutierrez Alea, a férmula da reacdo estética desenvolvida por Vigotski na obra
Psicologia da arte como suporte para a compreensdo da formacao estética do espectador

e sua transformag&o na vivéncia com a obra cinematogréfica.

1.3 CAMINHOS PERCORRIDOS, METODOLOGIA E REVISAO DE LITERATURA

Inicia-se o percurso metodoldgico a partir do levantamento e revisdo da producdo tedrica no
campo da educacdo, referente ao objeto de estudo: o conceito de catarse, de cinema e a
psicologia histérico-cultural de Vigotski. As fontes de investigacdo sdo o Banco de Teses e
Dissertacdes da Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES)
entre 2002 e 2012; os trabalhos académicos apresentados e publicados no sitio eletrénico da
Associacdo Nacional de Pds-Graduacdo e Pesquisa em Educacdo (ANPED), no mesmo
periodo, e trés periddicos® académicos da area de educacdo Qualis Al, também entre 2002 e
2012%.

Os objetivos da revisdo de literatura sobre a producdo tedrica no campo da educacao sao:

% Revistas: Educacio & Sociedade; Educacdo & Realidade, Revista Brasileira de Educacdo (ANPED).

3 Quando nos referimos no trabalho ao periodo dos “tltimos 10 anos”, estamos tomando como base os 10 anos
anteriores ao inicio de nosso levantamento de dados, os quais se coletariam entdo de (2002-2012), pois a
revisdo de literatura inicia-se em meados de 2013, motivo pelo qual ndo estariam concluidas todas referentes
a esse ano; assim, os dados a serem apresentados ndo corresponderiam ao montante do ano em analise.
Interessa saber o que se produziu no periodo de dez anos, até inicio de nosso estudo com relagdo a Vigotski e
o cinema dentro do campo académico no Brasil.
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e Realizar um mapeamento, no campo educacional, das pesquisas que tematizam o

dialogo entre educacdo e cinema a partir da Escola de Vigotski;

e Realizar um levantamento quantitativo das pesquisas atuais, no periodo entre 2002 e
2012. Para tanto, indaga-se quais tém sido os conceitos, vinculados a tematica em

questdo, mais estudados e utilizados no campo da educacéo;

e Analisar, qualitativamente, as contribui¢fes das pesquisas que, fundamentadas sob a
perspectiva da Psicologia Histdrico-Cultural ®, tém permeado as relagdes entre

Vigotski e cinema dentro do campo da educacao brasileira.

As fontes acessadas foram os Grupos de Trabalho (GTs) “Educagdo e Arte” (GT24),
“Educacdo e Comunicagdo” (GT16) e “Psicologia da Educacao” (GT20) da Associagdo
Nacional de Pés-Graduacdo e Pesquisa em Educacdo (ANPED); o Banco de Dissertacdes e
Teses da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e os
periddicos “Educagdo & Sociedade”, “Educacdo & Realidade” e a “Revista Brasileira de
Educacdo” da ANPED. Para todas as fontes, o levantamento levou em consideracdo os

trabalhos apresentados no periodo de 2002 a 2012.

Os descritores utilizados para a revisao bibliografica foram os seguintes termos e conceitos:
mediacdo, imaginacdo, memoria, jogo, catarse e fantasia; eles se constituem como categorias
conceituais desenvolvidas por Vigotski desde suas primeiras producdes (Tabela 2, em folha
posterior). Os descritores Vigotski (Tabela 1, em folha posterior) e cinema (Tabela 4, em
folha posterior) apontam os trabalhos existentes durante o recorte temporal de pesquisa. No
caso especifico da categoria cinema, mesmo ndo sendo fonte de analise na sua obra

Psicologia da Arte, é possivel afirmar que, ao se considerar o cinema como arte, tanto

% Preste (2012) esclarece que Vigotski, na verdade, ndo deu um nome especifico a sua teoria, 0 que pode ser
uma hipotese para explicar os variados termos que encontramos no campo da academia para se referir a
teoria vigotskiana. Decidiu-se, nesta pesquisa, o uso do termo “Psicologia Historico-Cultural”, quando
referido aos estudos desenvolvidos por Vigotski e demais seguidores de esta escola (Leontiev, Luria,
Bozhovich, entre outros). Na bibliografia levantada no Brasil, encontraram-se trabalhos com o termo
“Psicologia socio-histdrica”, ao se referirem aos trabalhos de Vigotski, porém entendemos que essa alteragao
no termo é produto dos estudos dentro da psicologia social, que procuram suas bases conceituais na
psicologia histérico-cultural desenvolvida na antiga Unido Soviética. Os trabalhos desenvolvidos pela
professora Silvia Lane e seu grupo tém feito uso de “sdcio-historica” contrapondo- se a uma psicologia social
do behaviorismo estadunidense. Ademais, entendemos que o termo Psicologia Histérico-Cultural tem uma
abrangéncia maior no Brasil e, a0 mesmo tempo, um reconhecimento internacional por todos os seguidores
do legado histérico-cultural de Vigotski.
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Vigotski quanto os demais integrantes da “Troika”*

e os colaboradores da escola de Vigotski
contribuem para compreender o cinema como fonte de educagdo do sentido e de

transformacéo do espectador.

O interesse por trabalhos que dialoguem com as primeiras obras de Vigotski (VIGOTSKI,
1999a; 1999b), as quais ndo sdo muito discutidas e referenciadas nos estudos acessados,
permitiu definir o eixo norteador da referéncia tedrico-bibliogréfica para este trabalho, que
propGe uma complementagcdo ou aproximacgdo dos conceitos sobre arte desenvolvidos por
Vigotski no inicio do século passado, ao constatar que 0 cinema, ja com grande repercussao
na sociedade russa (BARASH, 2011), ndo aparece analisado no Capitulo 10 do livro
Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b).

Interessa saber se, dentro do recorte temporal, alguma pesquisa sobre cinema aborda tal
andlise, a partir do conceito de catarse. Como esse conceito forma uma espécie de
constelacdo, pretende-se também investigar sua relagdo com os demais processos funcionais,
tal como apresentados pela Psicologia Historico-Cultural de Vigotski. Dessa forma, € aqui
gue entra a segunda categoria da pesquisa, cinema, em um dialogo dinamico e dialético que se

propde para sua analise a partir do conceito-chave deste trabalho: a catarse.

Na revisdo da producdo teérica no campo da educacdo, dentro do recorte temporal da
pesquisa, busca-se saber se ha trabalhos que abordam a tematica “educagdo e¢ cinema” e a
partir de qual perspectiva tedrica realizam esse diadlogo, bem como se h& pesquisas com a
mesma tematica e que se fundamentam na Psicologia Histdrico-Cultural da Escola de
Vigotski. Também se pretende revelar as conclusdes destes pesquisadores e as possiveis

contribuigdes para este estudo.

Para explicitar a base deste estudo, organizou-se o texto em seis partes, onde se inclui também
esta apresentacdo. Além dos capitulos, o trabalho apresenta as referéncias e em apéndice a
filmografia do diretor cubano Tomas Gutierrez Alea. Na primeira parte, faz-se a introdugdo ao
objeto de estudo, os principais aportes tedricos e as experiéncias vivenciadas por este
pesquisador. No segundo capitulo, buscou-se o levantamento quantitativo e a anélise
qualitativa dos trabalhos encontrados que dialogam com nosso objeto de estudo (cinema-

vigotski). Analisa-se, dentro da constelagdo conceitual proposta pelo psicologo bielorrusso, as

% Uma grande mudanca no rumo da psicologia como ciéncia aconteceria em 1924, com o encontro entre L.S.
Vigotski, A.R. Luria e A.N. Leontiev. Segundo Golder (2004, p.19), Vygodskaya (1995) e Preste (2010),
assim ser4 mencionada em qualquer histéria da psicologia.
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categorias conceituais que podem ajudar na configuracdo do pilar tedrico, especialmente o

conceito de catarse e cinema.

O terceiro capitulo faz um estudo aproximativo ao fundamento gnosioldgico da obra de
Vigotski, em especial do seu livro Psicologia da Arte (1999b). Busca-se compreender a
concepcao de arte para Vigotski, pois a partir dessa obra ele desenvolveu a categoria
psicologica catarse, objeto principal da pesquisa. Nessa parte do trabalho, também se
pretende entender e estudar os processos funcionais que acontecem com 0 espectador no
momento que estabelece contato com a obra de arte. E para concluir, no Gltimo eixo reflexivo,
dedica-se atencdo a compreender e explicar o conceito de catarse como proposto por Vigotski
(1999b). Analisam-se as controversias em torno dessa categoria psicolégica para maior
aproximacdo a lei da reacgdo estética como fonte do efeito catarse proposta por Vigotski neste
livro (VIGOTSKI, 1999b). Outras fontes “primarias” serviram de suporte para este estudo
como os livros: A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca (VIGOTSKI, 1999a),
Psicologia pedagogica (VIGOTSKI, 2003), La imaginacion y el arte en la infancia
(VIGOTSKY, 2003).

O quarto capitulo dedica-se a compreensdo do cinema em sua concretude. A intencdo é
entender as bases histéricas de sua constituicdo como inddstria cinematografica, sua
consagracdo como meio de difusdo de massa e, por conseguinte, as contribuicdes como
producdo artistica para ampliar a dimensdo formativa do sujeito. Por ultimo, pretende-se
discutir o cinema como espetaculo para as massas e a percep¢do do espectador do mundo da
realidade apds o contato com a obra cinematografica.

O quinto capitulo destaca e descreve a ideia contida na formula da reacao estética proposta
por Vigotski, agora na analise da obra cinematogréfica. Aqui radica a contribuicdo académica
da dissertacdo, pois, na obra de andlise Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 1999b), o autor
dedicou o Capitulo 10 para a verificacdo da férmula da reagdo estética, porém ndo o fez em

relacdo ao cinema.

Para verificar a formula da reacéo estética, a analise se concentrou em trés exemplos isolados
e fortuitos dentro do vasto universo da indudstria cinematografica. Para tanto, trés consagrados
filmes do cinema foram escolhidos — Intolerance (1916), de D.W.Griffith; Fresa y chocolate
(1993), de Tomas Gutierrez Alea, e Hable con ella (2002), de Pedro Almoddvar — para
exemplificar alguns elementos do efeito catartico da reacéo estética dentro da sétima arte.

Entretanto, por se entender que o trabalho do diretor Gutierrez Alea (1984) possibilita uma
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aproximagéo ao conceito de catarse (VIGOTSKI, 1999b), dedicou-se o ultimo eixo reflexivo
do capitulo a analisar de forma metodica o filme Fresa y Chocolate (1993) em sua
concretude, o que permitiu a verificacdo profunda e concreta dos elementos que compdem a

obra e permitem compreender o efeito catartico da lei da reacéo estética, objeto de analise.

Para concluir, no sexto capitulo, o trabalho aponta as consideraces finais, evidenciando que a
férmula da reacdo estética como proposta por Vigotski para o estudo do conceito de catarse

pode ser aplicado também para a anélise do cinema como manifestacéo artistica.
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2 AREVISAO DE LITERATURA

2.1 A PRODUCAO TEORICO-METODOLOGICA SOBRE A OBRA DE VIGOTSKI NA
ANPED

O foco deste eixo reflexivo é apresentar o resultado sobre a producéo teérica dentro campo da
educacao realizado no sitio eletrénico da Associacdo Nacional de Pos-Graduacao e Pesquisa
em Educacdo (ANPED), cujo teor foram as comunicagdes apresentadas nos Grupos de
Trabalho — “Educag@o e Arte” (GT24), “Educacdo e Comunicagido” (GT16) e “Psicologia da
Educa¢ao” (GT20) — das reunides ocorridas no periodo de dez anos (2002-2012).

Nestes 10 anos participaram 491 pesquisadores nos 3 GTs analisados, dos quais, somente 6
(seis) deles apresentaram suas pesquisas em mais de um GT. Quanto ao numero total de
pesquisadores que publicaram nesses dez anos, eles representam (1,22%) do total. E apenas
um desses pesquisadores o fez nos trés GTs*. Os outros 5 (cinco) publicaram artigos

cientificos no GT16 (Educagdo e Comunicagéo), assim como no GT24 (Educagéo e Arte)*.

Entre os pesquisadores que dialogam com outros GTs, apenas Zena Winona Eisenberg
publicou tanto no GT20 — Psicologia da Educacdo, quanto no GT24 — Educacdo e Arte. A
partir do levantamento realizado, é possivel inferir que ndo tem sido comum que o0s

pesquisadores do campo da Psicologia da Educacgédo dialoguem com o campo da arte.

Ao analisar o niamero de trabalhos publicados por esses 6 (seis) pesquisadores, destaca-se que,
entre eles, 4 (quatro)* tém mais de dois trabalhos publicados no decénio. Desses, 2 (dois)
publicaram quatro artigos. Um deles publicou trés artigos e o outro, quem tem um ndmero
maior de publicacOes, apresentou seis trabalhos, ao longo do periodo. As analises revelaram
que ndo tem sido comum que pesquisadores dialoguem entre os diferentes GTs. Alem disso, 0
levantamento apontou que ndo é periddica a participacdo dos pesquisadores dentro da

ANPED, pelo menos como apresentadores.

“ ROURE, Glacy Queiros. Apresentou trabalhos nos trés GTs. Levantamento referente ao periodo entre 2002-
2012.

*1 Os outros cinco pesquisadores que apresentaram trabalhos nos respectivos GTs, a saber GT16 (Educacdo e
Comunicacdo) e o0 GT24 (Educacdo e Arte), foram: WUNDER, Alik; FARINA, Cynthia; FREITAS, Maria
Teresa Assuncdo; GOMES, Paola Basso Menna Barreto e EISENBERG, Zena Winona.

*2 FARINA, Cynthia (4); ROURE, Glacy Queiros (4); GOMES, Paola Basso Menna Barreto (3) e FREITAS,
Maria Teresa Assuncao (6).
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2.1.1 Vigotski no GT16 Educacéo e Comunicagdo

No periodo de 2002 a 2012, o GT16 da ANPED contou com a participacdo de 228
pesquisadores, dos quais 37 tém apresentado pelo menos mais de dois trabalhos ao longo dos
ultimos dez anos, o que corresponde a 16,22%. Dos 228 pesquisadores, apenas 16 (6,7%) tém
0 cinema como objeto de pesquisa. A média geral é que apenas 4 (25%) autores publicaram

pelo menos dois trabalhos ao longo do periodo estabelecido.

As pesquisas que tém o cinema como objeto central de investigacdo recorrem a referenciais
teodricos vinculados a perspectivas tedricas diversas, menos a Psicologia Historico-Cultural da
Escola de Vigotski. Sequer fazem qualquer alusdo aos conceitos de fantasia, imaginacao e a
compreensdo da arte a partir de um fundamento psicolégico da producdo artistica. Nesse
sentido, uma aproximacdo a Psicologia Historico-Cultural de Vigotski, como referencial
tedrico para possiveis trabalhos e pesquisas sobre cinema, seria de grande relevancia e aporte

para a academia.

No decénio 2002-2012, houve um total de 212 artigos apresentados, mas somente 19
trabalhos (8,96%) discutem cinema, ou seja, apenas do total, o que representa uma quantidade

pouco consideravel referente a varidvel superior de comparagao.

2.1.2 Vigotski no GT20 Psicologia da Educacéo

No periodo de 2002 a 2012, dos 138 artigos publicados no GT20, somente 21 recorrem as
contribuicdes de Vigotski, porém segundo a Teoria da Atividade desenvolvida por Leontiev a
partir dos estudos de Vigotski e da Psicologia Historico-Cultural. Isso contabiliza 15, 21%
sobre o total de publicacbes no GT20 que utilizaram, como fundamentagédo teorica para seus
trabalhos, dois integrantes da ““Troika”. Entretanto, nenhum desses trabalhos remontou a seus
primeiros estudos sobre o estudo psicologico da arte. Muito menos teve como referencial
tedrico o livro Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 1999b).

2.1.3 Vigotski no GT24 Educacéo e Arte
No GT24 (Educacdo e Arte), hd uma particularidade em relagdo aos outros dois GTSs.

Enquanto se fez um levantamento do periodo de 2002 a 2012, no GT16 ndo foi possivel o

mesmo procedimento com o GT24, pois se trata de um grupo de trabalho relativamente novo,
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com apenas 4 anos para ser analisado, tendo em vista que foi apenas em 2009 que aparece
como GT*. Mesmo assim, este GT ja conta com um corpo de 62 pesquisadores que
apresentaram trabalhos. Do grupo de pesquisadores que compdem o GT-24, apenas 1 autor
apresentou um trabalho sobre cinema, sob o titulo Tartarugas podem voar: cinema, educacao
e infancia, o que representa (1,69%) dentre os cinquenta e nove (59) artigos publicados neste
periodo de producdo cientifica. Vale ressaltar que esse trabalho ndo tem como referencial
teodrico a Vigotski, mesmo sendo nesse GT 0 espaco possivel para encontrar pesquisas com

abordagens vigotskianas.

Parece evidente que a tematica da presente pesquisa tem sido pouco explorada no ambito da
principal instituicdo que congrega os principais pesquisadores do campo educacional
brasileiro, que é a Associacdo Nacional de Pds-Graduacdo e Pesquisa em Educagdo —
ANPED. Ainda é bastante timida a discussdo, no interior da ANPED, a contribuicdo
académica sobre catarse e cinema a partir de Vigotski. Apds este levantamento reconhecemos

o desafio gque representa este trabalho.

2.2 A PRODUGAO TEORICO-METODOLOGICA SOBRE VIGOTSKI EM PERIODICOS
ACADEMICOS DA EDUCACAO

Os periddicos investigados foram Educacdo & Sociedade, Educacdo & Realidade e Revista
Brasileira de Educacdo. Nessa segunda etapa da revisao bibliografica procurou-se saber o que
tais revistas publicaram sobre cinema e se o referencial tedrico foram os estudos

desenvolvidos por Vigotski.

Buscou-se encontrar estudos relacionados com as categorias conceituais elaboradas por
Vigotski na anélise da arte e da estética: fantasia, imaginacao, arte e, em especial, a categoria
catarse, apresentada no seu livro Psicologia da arte (1999b). Destarte, objetivou-se levantar
quais trabalhos tiveram como suporte tedrico os estudos de Vigotski em didlogo com o
cinema e se essas pesquisas utilizaram como referencial tedrico sua obra Psicologia da arte

(VIGOTSKI, 1999b) ao se compreender o cinema como uma producéo artistica.

* Esse grupo de trabalho publicou como GT pela primeira vez na 322 Reunido Anual ANPED, realizada na
cidade de Caxambu (MG), em outubro de 2009. Para maiores conhecimentos sobre a histéria da criagcdo
desse Grupo de Estudos (GE) e sua transformagdo em GT da ANPED, conferir
<http://www.anped.org.br/grupos-de-trabalho-comite-cientifico/grupos-de-trabalho/grupos-de-

trabalho/gt24>.



http://www.anped.org.br/grupos-de-trabalho-comite-cientifico/grupos-de-trabalho/grupos-de-trabalho/gt24
http://www.anped.org.br/grupos-de-trabalho-comite-cientifico/grupos-de-trabalho/grupos-de-trabalho/gt24
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2.2.1 Vigotski na revista Educagéo & Sociedade

No periédico Educacdo & Sociedade, recorreu-se a 41 edi¢des* correspondentes ao periodo
2002-2012. As edigdes dessa revista encontram-se organizadas da seguinte forma: artigos,
dossiés, Imagens & Palavras, analise das préaticas pedagogicas, jornal da educacdo, revisdo &
sintese, debates, formacdo de profissionais da educacdo e pesquisa no Centro de Estudos
Educacao e Sociedade (CEDES) da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Na secéo
dossiés, ha 120 trabalhos e apenas um faz referéncia ao cinema, mas ndo a partir da Psicologia

Historico-Cultural de Vigotski.

Na secdo Imagens & Palavras, ha maior quantidade de publicacdes sobre cinema. E nesse
momento que se decide cruzar as informacgdes obtidas com o nosso referencial tedrico e parte-
se para o descritor Vigotski. Existem ao menos duas grafias diferentes para 0 mesmo autor,
por isso busca-se por ambas as representacGes de escrita. Ha oito trabalhos com a grafia
“Vigotski”. De 1998 até 2001, ¢ o periodo com maior nimero de publicagdes sobre Vygotsky,
porém como se encontravam fora de nosso periodo de andlise, ndo foi levado em conta o
contelido temético desenvolvido nas edi¢bes. J4 com outra grafia “Vygotsky”, foram
encontrados 10 artigos. Porém, nenhum deles estudou as categorias conceituais de interesse

para nossa pesquisa.

Dez artigos tém cinema como objeto de analise, entre os quais dois ndo estdo dentro do
periodo estipulado para a pesquisa. Assim, dos oito trabalhos, um foi publicado em Dossiés,
vol. 26, n. 93, dez. 2005, e os outros sete em Imagens & Palavra, em diferentes publicagdes.
Nenhum desses artigos teve fundamentacdo tedrica em Vigotski, por isso ndo os utilizaremos

na nossa discussao tedrica.

2.2.2 Vigotski na revista Educagéo & Realidade

Foram selecionados 26 exemplares® do periédico Educacdo & Realidade. A revista esta
organizada da seguinte forma: artigos, dossiés e resenhas criticas. Os descritores aparecem na
secdo artigos e dossiés. Dos 96 dossiés, apenas um faz mencdo ao cinema em dialogo com a

educacdo ambiental. Com relacdo aos 243 artigos encontrados, é relevante o ndmero de

* No periodo 2002 a 2012, conferir <http://www.cedes.unicamp.br/cad_exemplares.htm>. Acesso em: 20 mai.
2013.
** No periodo 2002 a 2012. Conferir <http://www.ufrgs.br/edu_realidade/>. Acesso em: 20 mai. 2013.



http://www.cedes.unicamp.br/cad_exemplares.htm
http://www.ufrgs.br/edu_realidade/
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trabalhos que discutiram sobre cinema, sobretudo os publicados na edic¢do v. 33, n.1, 2008.
Ao todo, sdo 20 artigos, o que significa 8,23% com relacéo ao total de 243 publicacdes, sendo
que, sO nessa edicdo de 2008, ha 13 trabalhos. Contudo, nenhum dos trabalhos se

fundamentou ou tem o referencial tedrico desta pesquisa.

2.2.3 Vigotski na Revista Brasileira de Educagdo (ANPED)

Na Revista Brasileira de Educacdo da ANPED, foi feito o levantamento de todas as 24 (vinte
e quatro) edicGes, correspondente ao periodo entre 2002 e 2009, que constam no site

<http://www.anped.org.br/rbe/rbe/rbe.ntm> e organizadas da seguinte forma: artigos,

documentos, entrevistas, homenagens, resenhas e espago aberto.

Os descritores cinema e Vygotsky apareceram apenas na se¢do Artigos, como o artigo A
pesquisa sobre a atividade pedagdgica: contribuicdes da teoria da atividade. Para a grafia
“Vygotsky” sdo 4 trabalhos, todos fundamentados nas obras A formagdo social da mente
(2007) e Pensamento e linguagem (1995). Ambas as obras de Vigotski sdo referenciadas nas
mais variadas edi¢des, porém, de qualquer forma, diz respeito a mesma producdo. O que varia
é a nova traducdo ou modificacdo do titulo de Pensamento e linguagem (VIGOTSKI, 2005)
para A Construcdo do pensamento e da linguagem (VIGOTSKI, 2000), ambas da Martins

Fontes.

N&do obstante, entre todos os artigos encontrados, ao longo da revisdo de literatura, em
especial nesse periddico, o artigo O cinema na conquista da América: um filme e seus
dialogos com a historia é o unico de toda a producdo académica que teve o cinema como €ixo

central de pesquisa.

2.3 VIGOTSKI: PRODUCOES CIENTIFICAS NO BANCO DE DISSERTACOES E TESES
DA CAPES

No banco de dissertagdes e teses online da CAPES* ha varias pesquisas com foco em

Vigotski, como também diversos trabalhos sobre cinema, mas ndo é frequente que se concilie

*® Refere-se ao site da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior, disponivel em:
<http://capesdw.capes.gov.br/capesdw/Teses.do>. O levantamento dos conectores foi desenvolvido de margo
a julho de 2013. Apds esse periodo, a pagina ficou, durante todo final de 2013 e inicio de 2014, indisponivel
para pesquisa. Constatou-se, ao ser colocada novamente a disposicdo do pesquisador, que os dados apontados
em nosso trabalho ainda nao tinham sido atualizados na pagina. Por isso faz-se a ressalva, caso algum desses
dados apresentados em tabelas ndo sejam posteriormente encontrados.



http://www.anped.org.br/rbe/rbe/rbe.htm
http://capesdw.capes.gov.br/capesdw/Teses.do
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para seu estudo a abordagem vigotskiana com o cinema, parte-se de outros referenciais
tedricos como pressuposto para estes estudos sobre a sétima arte. Assim, este tdpico objetiva
apresentar um levantamento sobre o que tem sido pesquisado, em termos de dissertacdes e

teses, nos Programas de Pos-Graduacdo em Educacao no periodo de 2002 a 2012.

Para realizar tal levantamento, parte-se do pressuposto que, ao analisar as pesquisas
académicas encontradas, mesmo ndo tendo a maior parte delas trabalhado com o livro
Psicologia da Arte, talvez pela interpretacdo de alguns autores, que o consideram inacabado,
0 estudo nele contido j& é base para todas as categorias que Vigotski desenvolvera depois nas
obras mais conhecidas pelos seus seguidores. Por isso, foi interesse nesta pesquisa procurar e
revisar quais desses trabalhos tiveram este livro como referencial principal para fundamentar
as investigagdes, posto que na primeira fase académica de sua vida Vigotski desenvolveu a

categoria catarse, de grande importancia e base para o nosso trabalho.

Por outro lado, mesmo que ele tenha feito uma analise das demais manifestacfes artisticas no
livro Psicologia da Arte para comprovar a lei da reacéo estética e assim explicar o efeito da
catarse, o cinema, como obra do trabalho de criacdo, ndo foi objeto de andlise nesse livro.
Neste livro, Vigotski verifica que a “[...] poesia ou a arte sdo um modo especifico de
pensamento” (POTIEBNYA, apud VIGOTSKI, 1999b, p.34-35). Isto, para ele, pode ser
comparado ao conhecimento cientifico, se diferenciando apenas pelo seu método, ou seja,
pela forma como o espectador vivencia psicologicamente a obra. Destarte, 0 cinema, assim
como a poesia, produto da criatividade humana, também apresenta na estrutura da obra uma
série de atividades humanas do pensamento concreto que se objetivam com a apropriacdo dos

conhecimentos acumulados e desenvolvidos pela humanidade.

Entretanto, Vigotski discordou do reducionismo que acarretava esta concepgcao e compreensdo
da arte como pensamento e conhecimento a partir da teoria da figuracdo de Potiebnya
(VIGOTSKI, 1999b) que opera sob as bases de uma teoria puramente intelectual. Posto que,
desde esta perspectiva se desprezam e consideram os demais fendmenos secundarios e
casuais, reduzindo a mero exercicio intelectual a arte, que operara apenas a partir do trabalho
da mente e do pensamento. Todas estas inquietacdes da psicologia da arte permitiram que
Vigotski retomasse, nos Ultimos trabalhos que desenvolveu, seus estudos sobre a dimensdo
estética, iniciados em Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 1999). Também a bibliografia

demonstra que suas pesquisas e colaboracdo mudaram a producdo do cineasta russo S. M.
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Eisenstein, que defendeu o ‘“cinema intelectual” a partir de uma perspectiva de analise

psicologica da imagem (SOARES, 2001; BARASH 2011; SHKLOVSKI, 2009).

A curta vida de Vigotski (1896-1934) o impediu de uma retomada mais proficua de seus
trabalhos de juventude. Muitos deles ndo estdo acabados ou até ndo foram profundamente
verificados, como é o caso especificamente da categoria catarse. No periodo em que
Psicologia da Arte foi escrita (1925), o cinema ja representava (como demonstraremos no
proximo capitulo) a nova manifestacdo artistica do século XX, mas mesmo assim ndo foi
dedicada por Vigotski uma simples mencdo em seus estudos a essa nova forma de linguagem.
Ou seja, no momento historico em que a obra foi escrita, o cinema ja tinha passado de simples
instrumento cientifico a instrumento de educacdo cultural para as massas, mas ndo foi objeto

de estudo de Vigotski.

E importante a afirmativa de Leontiev ao referir-se ao momento historico no qual se publicou

Psicologia da arte.

Os estudos sobre as artes soviéticas comegavam a dar seus primeiros passos. Era um
periodo de reavaliagdo dos valores antigos em que comegava a “analise” da
literatura e da arte: nos circulos da intelectualidade soviética havia uma atmosfera
criada por aspiracdes contraditorias. A palavra "realismo socialista" ainda néo tinha
sido falada*’ (LEONTIEV, 1986, p. 7).

Nesse momento histérico em que escrevera sua tese, Vigotski “[...] aborda as obras classicas
— a fabula, a novela, Shakespeare. Sua atencdo estd focada ndo em debates sobre o
formalismo, o simbolismo, os futuristas e a Frente de Esquerda (LEF)”* (LEONTIEV, 1986,
p.6). Também ndo interessava analisar as manifestacdes artisticas nascentes, mas aprofundar
nas bases artisticas e formas mais desenvolvidas que configurariam uma verdadeira psicologia
da arte ou uma psicologia da arte, como o proprio Leontiev nos deixa compreender neste
prefacio da obra em russo. Vigotski partiu para seus estudos do pressuposto que “[...] as

formas mais desenvolvidas da arte sdo a chave para a compreensdo das formas mais atrasadas,

4 “CoBeTcKoe HNCKYCCTBO3HAHUEC ICJIAJIO €1I€ TOJBbKO IMEPBLIC CBOU Iaru. D710 OBLI nepuo nNepeouCHKN CTapbixX
L[eHHOCTGﬁ 1 Nepuoa Ha4YMHABIICTOCA BEJIMKOI'O «pa360pa» B UTEpATypC U MCKYCCTBC: B Kpyrax COBETCKOM
HUHTCJIIIMTCHIIUA napuia aTMocq)epa, co3aaBaBIIaAACA Pa3HOPCUUBBIMU CTPCMIJICHUSIMMU. CnoBa
«COIII/IaJ'II/ICTI/I‘leCKI/Iﬁ peajiu3m» €1Ie HE ObLIN HpOPI?,HCCGHI)I”.

8 “ABTOp oOpamaeTcsl B Hel K KJIAaCCUYECKUM NPOU3BEIeHUsIM — K OacHe, HoBewe, Tpareauu [llexcnupa. Ero
BHUMAaHHE COCPEIOTOYMBACTCS HE Ha crmopax o (opMaiv3Me W CHUMBOJH3ME, (DYTYpUCTaX U O JICBOM
¢dponTe”.
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como a anatomia do homem é comparada com a dos macacos; A tragédia de Shakespeare
explica os mistérios da arte primitiva y ndo vice-versa” (Vygotski, 1997, p. 173).

Embora ndo haja um niamero consideravel de dissertacfes e teses que fagam a abordagem do
cinema a partir dos estudos de Vigotski, nem o autor tenha desenvolvido uma teoria em si no
seu livro, como o fizera com as demais manifestacGes artisticas, ainda assim € possivel
considerar que: em com seu trabalho inicial, ele tem muito a contribuir para o
desenvolvimento do pensamento e estudos relacionados ao potencial do cinema, na reacéo e
formacédo da sensibilidade — da educacdo estética do espectador —, tematica que cada vez
mais faz parte do universo de discussdo no ambito da educacdo, mesmo que sob outras
perspectivas e referenciais tedricos (CASTRO, 1986; LOUREIRO; DELLA FONTE, 2003;
DUARTE, 2009; PIMENTEL, 2011; FRESQUET 2013).

2.3.1 Vigotski: conceitos e categorias de estudo no Banco de Dissertacbes e Teses da
CAPES

No Banco de DissertacOes e Teses da CAPES, apesar de néo estar dentro de nosso recorte
temporal, verificou-se que, no inicio dos anos 1990, as pesquisas sobre Vigotski no Brasil
foram quase nulas ou muito incipientes. A primeira pesquisa desenvolvida, em nivel de
mestrado, foi em 1992. Essa realidade que teve uma mudanca consideravel em um periodo de
dez anos. Em 2002, o nimero subiu para 12 pesquisas. Em 2013, periodo em que fechamos o
recorte dos 10 anos anteriores (2002-2012) a nosso levantamento, as pesquisas tinham
aumentado quase 100 vezes mais, se comparadas com a pesquisa de mestrado defendida em
1992. Ou seja, foram produzidas, ao longo de dez anos, 103 teses e 473 dissertacdes, 0 que

perfaz um total de 576 trabalhos ao final desse periodo® (Tabela 1).

* Em funcdo da grande quantidade de trabalhos, evitou-se citar todos os nomes dos autores dos 576 trabalhos
encontrados no Banco de Dissertacdes e Teses da CAPES, mas apresentaremos estatisticamente os trabalhos
de acordo com o descritor de interesse da pesquisa. Dentro de cada um desses descritores, faremos énfase nos
que tiveram, dentro do seu referencial tedrico, a obra Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b), pois o
levantamento realizado confirmou a tese defendida por Duarte (2001 e 2004) que a referéncia tedrica dos
trabalhos de Vigotski, no campo académico brasileiro, reduziu-se a duas obras principalmente A formacdo
social da mente (VYGOTSKY, 1994); (VIGOTSKY, 2007) e Pensamento e linguagem (VIGOTSKI, 2005);
(VIGOTSKY, 2005); (VYGOTSKY, 1995), assim como a obra A construcdo do pensamento e da linguagem
(VIGOTSKI, 2000), além de que Vigotski, “[...] estd se tornando famoso entre os educadores brasileiros
antes de ser lido e conhecido” (DUARTE, 2001, p.76).
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Tabela 1 — Trabalhos referentes a Vigotski encontrados no Banco de Dissertagoes e Teses da CAPES no periodo

de 2002 a 2012
DOUTORADO | MESTRADO | TOTAL
2002 3 9 "
2003 3 17 20
20 5 26 31
2005 5 31 36
200 6 36 42
2007 8 48 56
2t 15 59 74
2009 13 46 59
A 18 49 67
2011 11 61 72
2z 16 01 107
TOTAL 103 473 -

Fonte: Tabela elaborada pelo autor (2013).

Com relacdo as categorias que podem dialogar com a pesquisa, no referente ao cinema, e
partindo das categorias conceituais desenvolvidas por Vigotski na sua primeira obra,
Psicologia da arte, chega-se a seguinte conclusdo: mediacdo, 104 trabalhos, dos quais 18
teses™ e 86 dissertagdes®; imaginagao, 28 trabalhos, dos quais 7 teses® e 21 dissertagdes™;

memoria, 25 trabalhos, todos em nivel de mestrado®; jogo e brincadeira®, 8 trabalhos, dos

> Dos trabalhos de Marques Junior (2012) e Conti (2010), somente levou-se em consideragdo o de Conti, pois 0
outro s6 menciona a obra nas referéncias, mas ndo desenvolve ou menciona o referencial em nenhum
momento dentro do seu texto, por isso ndo contribuiria para nosso aporte.

52 Ppara Schuhli (2011) e Flandoli (2003), o autor Sousa (2011) trabalha o conceito mediag&o; néo obstante, na
pesquisa ndo foi utilizado o livro Psicologia da Arte, mas os outros que compdem a maioria das pesquisas,
Pensamento e Linguagem e A formagéo social da mente; mesmo assim faremos uma excecdo em menciona-
lo, pois é o Unico trabalho, entre os que abordaram essa categoria conceitual, que o fez com o cinema. Assim
como € de nosso o interesse Vigotski & Cinema, dedicaremos posteriormente um tépico para sua anélise.

>3 para Marques Junior (2012), Mudano (2011), Adriani (2009) e Pederiva (2009), como referenciado na nota 23,
ndo seré considerado o trabalho Marques Junior (2012), pelo explicitado anteriormente.

> Romanelli (2011), Ferreiro (2011), Costa (2009), Motta (2008), Soares (2008).

> Lung (2012), Peres (2006); Munhoz (2002) trabalha o conceito memoria; ndo obstante, na pesquisa nao foi
utilizado o livro Psicologia da Arte, mas os outros que compdem a maioria das pesquisas, Pensamento e
Linguagem e A formagéo Social da mente, mesmo assim faremos uma exce¢do em menciona-lo, pois € o
Unico trabalho, entre os que trabalharam essa categoria conceitual, que o fez com o cinema. Assim como é de
nosso o interesse a relagdo entre Vigotski e cinema, dedicaremos posteriormente um tpico para sua analise.

% Cabe ressaltar que mesmo sendo uma tematica de grande interesse para Vigotski, por seus estudos
desenvolvidos em Psicologia da Arte, referindo-se ao jogo na producdo de imaginacdo, nenhum dos
trabalhos aqui referenciados estatisticamente serdo considerados para nossa pesquisa, primeiro porque ndo
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quais 1 tese e 7 dissertacBes; catarse®, 6 trabalhos, dos quais 1 tese® e 5 dissertagdes™;

fantasia®, 4 trabalhos, também todos em nivel de mestrado (Tabela 2)

Tabela 2 — Quantidade de trabalhos referentes a Vigotski por categorias de estudo encontrados no Banco de

Dissertacdes e Teses da CAPES no periodo de 2002 a 2012

- Doutorado | Mestrado | Total
Mediacéo 18 86 104
Imaginacdo

7 21 28
Memoria
25 25
Jogo e
brincadeira
1 7 8
Catarse
1 5 6
Fantasia
4 4

Fonte: Tabela elaborada pelo autor (2013).

Os estudos e anédlises sobre a arte estdo presentes nas obras iniciais de Vigotski (1999a;

1999b). Suas criticas desenvolvidas nesses trabalhos podem contribuir para se compreender o

lugar que o cinema ocupa no processo de formacdo estética dos individuos. A partir do

descritor “Vigotski-arte”, ha 42 trabalhos, sendo 6 teses® e 36 dissertagdes®. Dentre eles,

19,44% utilizam o primeiro livro de Vigotski. Mas o objetivo aqui é saber se, com o descritor

57

58
59
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utilizaram para seu estudo o livro que tentamos pesquisar, assim ndo estariamos encontrando neles
contribuicdes para nosso, e segundo porque ndo € matéria de nossa pesquisa desenvolver aqui um trabalho
detalhado dos estudos desenvolvidos por Vigotski sobre o jogo e continuados por outros pesquisadores que
colaboraram com ele. Vale ressaltar que ja em Hertzen, Leningrado, na conferéncia de 33, colocou a
importancia do jogo para a compreensdo do desenvolvimento psiquico na idade pré-escolar (RAMOS, 2014).
Posteriormente esses fundamentos ajudaram Elkonin na escrita de seu livro Psicologia do Jogo (ELKONIN,
1984) e Leontiev em seus estudos sobre tematica (LEONTIEV, 1959).

Por um lado, todos o fizeram a partir do pensamento de Vigotski, em Psicologia da arte; por outro, essa
categoria compde o terceiro capitulo desta dissertacdo, na qual sera discutido o conceito de catarse defendido
por Vigotski, assim como sua importancia para fazer uma analise da catarse no cinema.

Ernica (2006).

Schuhli (2011); Chisté (2007); Flandoli (2003). De todas as pesquisas desenvolvidas, duas ndo serdoutilizadas
na nossa analise, pois ndo foram encontrados, até a data, os respectivos trabalhos para nossa possivel analise
que, por ordem de qualificacdo, sdo: SILVA (2012b) e OLIVEIRA (2004).

Nesse momento da analise, dedico-me a detalhar os trabalhos que dialogaram com o livro Psicologia da arte
como referencial tedrico, no qual a fantasia é um conceito trabalhado por Vigotski. Porém, os trabalhos
académicos que se dedicam a estudar essa categoria conceitual o tém feito tendo como maior referencial
tedrico o livro La imaginacion y el arte en la infancia (VIGOTSKY, 2003), também conhecido como
Imaginacidn y creacion en la edad infantil (VIGOTSKY, 2004) ou sua tradugdo em portugués Imaginacao e
criacdo na infancia: ensaio psicoldgico — livro para professores (VIGOTSKI, 2009).

Nesse descritor, das teses desenvolvidas no periodo e que dialogaram com Vigotski, somente uma néo o fez
utilizando Psicologia da arte; entretanto, os demais consideraram dentro do seu referencial teérico essa obra
como principal aporte para suas pesquisas: Marques Junior (2012), Lung (2012), Toassa (2009), Ernica
(2006), Pitta (2006).

No referente as dissertagfes, 19%, dos trabalhos mantiveram, como as teses, 0 mesmo referencial: Schuhli
(2011), Trierweiller (2008), Soares (2008), Ribeiro (2002), Catdo (2011), Silva (2012a), Marques (2010).
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cinema, contemplado hoje como uma manifestacdo artistica, também as pesquisas tiveram

essa producéo vigotskiana como base referencial para seus trabalhos.

Interessa conhecer o que se tinha estudado no campo da arte, tendo como referéncia a obra de
Vigotski, em especial Psicologia da arte, e ndo outros livros do psicologo, referenciados em
mais de 90 % em todas as pesquisas. Isso parece confirmar, de forma quantitativa e
qualitativa, as teses defendidas por Duarte (2001), quando afirma que Pensamento e
linguagem (1995) e A formacéo social da mente (1994) sé&o os livros de Vigotski mais lidos

pelos pesquisadores brasileiros.

Outros importantes trabalhos de Vigotski tém sido negligenciados (DUARTE, 2001). Além
disso, segundo Duarte (2004), muitas pesquisas tém descaracterizado 0 pensamento
Vigotskiano, “[...] de forma a torna-lo mais facilmente assimilavel ao universo ideologico do
capitalismo [...]”, como “[...] diluindo, secundarizando ou neutralizando o carater marxista da
teoria de Vigotski” (DUARTE, 2004, p. 161).*

O par “Vigotski-cinema” aparece apenas em duas dissertacdes® que abordam a tematica, o
que contabiliza 0,34% do universo dos 576 trabalhos realizados ao longo de um periodo de
dez anos (2002 a 2012) (Tabela 3).

Tabela 3 — Quantidade de trabalhos referentes a Vigotsky distribuidos pelas categorias arte e cinema no Banco
de Dissertacdes e Teses da CAPES no periodo de 2002 a 2012

Doutorado Mestrado Total

6 36 104

Cinema

Fonte: Tabela elaborada pelo autor (2013).

Em 1992 havia 21 trabalhos sobre cinema, o que pode indicar que a tematica ja era mais
pesquisada do que “Vigotski”. No entanto, vinte anos depois (2012), esse nUmero aumentou
para 2.839 trabalhos que tematizam sobre as mais diversas areas do conhecimento, mas néo o
fazem a partir da anélise da arte vinculada aos estudos desenvolvidos por Vigotski. Com
relagdo aos primeiros dados obtidos em 2002 (134 trabalhos) e no fechamento do
levantamento em 2012 (2.839 trabalhos), foram 617 teses e 2222 dissertacOes (Tabela 04).

® Nao apresentaremos aqui todos os exemplos do professor Duarte na sua tese de defesa por uma leitura
marxista de Vigotski, porém fazemos alusdo a leitura do capitulo quarto, Em defesa de uma leitura marxista
da obra de Vigotski (DUARTE, 2004, p. 159-211), cuja leitura recomendamos.

% Para esses dois trabalhos, SOUSA (2011) e Munhoz (2002), por estarem ligados ao foco principal de anélise
desta dissertacdo, sera dedicado um momento maior de discussao no eixo reflexivo Vigotski e cinema.
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Tabela 4 — Quantidade de trabalhos com foco nos estudos em cinema no Banco de DissertacBes e Teses da
CAPES no periodo de 2002 a 2012

Fonte: Tabela elaborada pelo autor (2013).

DOUTORADO | MESTRADO | TOTAL

20t 37 97 134

2003 27 122 149

200 48 123 171

2005 49 165 214

20T 50 178 228

2007 68 203 271

A 70 231 301

2009 53 247 300

20 69 268 337

2011 77 280 357

22 69 308 377
TOTAL 617 2222 -

Os dois principais descritores da pesquisa sdo pouco estudados em conjunto. Quando o

levantamento analisa o descritor “Vigotski-cinema”, ndo dentro do levantamento realizado

tendo como descritor norteador “Vigotski”, mas “Cinema”, os resultados sdo muito mais

reduzidos: 0,070% com respeito a todos os estudos desenvolvidos em nivel de mestrado e

doutorado. Isso parece confirmar novamente a tese defendida por Duarte (2001)%, segundo a

qual os estudos sobre o pensamento de Vigotski, desenvolvidos no Brasil, ndo séo

hegemonicos dentro do campo da educacdo, além, e claro, de acordo com esse autor, as

pesquisas existentes sdo fragmentadas e desconsideram a dialética materialista do pensamento

e producao intelectual do psicologo.

% Referencia-se o Capitulo VV A Escola de Vigotski e a educacéo escolar: hipéteses para uma leitura pedagdgica
da psicologia histérico-cultural, em que o autor apresenta e discute a problematica na recepcao por parte dos
educadores brasileiros do pensamento vigotskiano, resumindo-se a ndo mais que a duas referéncias: A
formacdo social da mente e Pensamento e linguagem. Analisada a partir de cinco hipéteses de analise critica,
define que este ultimo, mesmo sendo o mais lido e citado, também é o mais mutilado, deformado,
simplificado e “desideologizado”.
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No &mbito da academia brasileira, ndo h& mais do que dois trabalhos que debatem a sétima
arte a partir dos estudos de Vigotski. Nenhuma das duas pesquisas encontradas utilizou o livro
Psicologia da arte para fundamentar suas reflexdes. Essas duas, como a maioria, permanecem
nos livros Pensamento e linguagem e A formacao social da mente. Além disso, as categorias
conceituais estudadas pelos autores nos respectivos trabalhos O poeta: a realizacdo de um
filme como experiéncia de construgcdo narrativa e de producdo tecnolégica (MUNHOZ,
2002) e Salas/celas, Sinas e cenas: 0 cinema no contexto prisional (SOUSA, 2011)
correspondem a memoria e a mediacdo, respectivamente. Entretanto, ha de se destacar que
com relacdo ao cinema, no Brasil, ainda que ndo o tenham analisado tendo a Vigotski como
referencial teérico, hd uma quantidade (2.839) consideravel de pesquisas que o analisam mais

do que um mero produto tipico da industria cultural.

2.3.2 CAPES: Vigotski e cinema

Das 576 pesquisas desenvolvidas no periodo de 2002 a 2012, 23 trabalhos (3,99% do total)
recorreram a Psicologia da arte como referencial tedrico para suas pesquisas. Ou seja, 8 teses
e 15 dissertacGes consideram que, embora seja uma obra inconclusa, ela é vista como
relevante dentro da academia e dos estudos sobre as teorias de Vigotski, tanto quanto os livros
Pensamento e linguagem e A formacéao social da mente, que sdo mais estudados. Nesses 23
trabalhos, também aparecem as ditas obras mencionadas. Por conseguinte, chega-se a
conclusdo de que, em pelo menos 98% dos trabalhos que se desenvolveram durante o periodo
analisado, esses dois livros ndo deixaram de ser mencionados, tanto de forma direta como

indiretamente por meio da leitura de outros pesquisadores.

Sousa (2011) e Munhoz (2002) recorrem a teoria de Vigotski como suporte para dialogar com
0 cinema. Sousa (2011) faz aluséo a outra obra: Os Manuscritos de 1929 (VIGOTSKI, 2000),

mas recorre a um comentador e ndo ao texto original de Vigotski (PINO, 2000; 2005).

Ambos os autores consideram o cinema uma forma de arte, uma manifestacdo artistica. Tal
ideia foi defendida, em 1915, pelo poeta estadunidense Vachel Lindsay®” (TURNER, 1997;

%7 Poeta estadunidense, Vachel Lindsay (1879- 1931), em 1915 escreveu o livro The art of the moving Picture
(LINSDSAY, 1916), que foi posteriormente revisado, em 1922, no qual aborda os géneros cinematogréaficos,
tendo como base trés estilos gerais do género: acgdo, intimidade e esplendor. Para esse autor, a nova arte
estaria destinada a “museus, universidades e instituicdes de ensino, arquitetos, escultores, pintores e as novas
cidades americanas” (TAVARA, 2010, p. 55), porém sua visdo sobre o cinema tem carater impressionista e
pessoal, 0 que provoca certas contradi¢es em sua leitura.
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DUARTE, 2009), que reivindicou o estatuto de sétima arte®. Seu esforco foi convencer, nos
Estados Unidos, as instituigdes culturais a reconhecer e prestigiar o cinema culturalmente
como as demais manifestacGes artisticas (TURNER, 1997; DUARTE, 2009).

Nesse sentido, ao se considerar o cinema® como arte, esta pesquisa recorreu aos livros
Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b), A tragédia de Hamlet principe da Dinamarca
(VIGOTSKI, 1999a), La imaginacion y el arte en la infancia (VIGOTSKY, 2003) e
Psicologia Pedagogica (VIGOTSKI, 2003) como suportes para fundamentar nossas
referéncias e estudos sobre a analise da obra cinematografica.

Munhoz (2002) e Souza (2011) consideram que a arte como seu objeto de estudo, em
especifico o cinema. No entanto, essas duas dissertacfes se diferenciam basicamente no uso
que fazem das categorias conceituais que justificam o dialogo com o cinema: para Munhoz
(2002), o conceito memodria e para Sousa (2011), o conceito de mediagdo. A seguir,
analisaremos mais detalhadamente cada um dos trabalhos desenvolvidos por estes dois

autores.

2.3.2.1 “O poeta: a realizacdo de um filme como experiéncia de construcdo narrativa e de
producdo tecnoldgica”

De cunho etnografico, a dissertagdo de Munhoz (2002) - O poeta: a realizacdo de um filme
como experiéncia de construcdo narrativa e de producdo tecnologica- se desenvolve a partir

da pesquisa-acdo. O objetivo do autor foi produzir um video e, para tanto, fundamentou-se em

%8 Ja no que se refere a literatura do cinema (MASCARELLO, 2006) essa categoria é dada a Ricciotto Canudo
(1877-1923) que se dedicaria a critica especializada, com o artigo La naissance d”um sixieme art. Essai sur le
cinematografe (1911) e posteriormente com La lecon du cinema (1919) onde anuncia a conhecida sétima
arte. Para reafirmar esta ideia, em 1922 elabora um manifesto, conhecido como Manifeste de Sept Art ou
Manifesto das sete artes, como se a conhece em portugués. Canudo, dentro do universo cinematogréafico, é
considerado o “fundador da teoria do cinema” (MASCARELLO, 2010, p. 96). No inicio de sua aparigdo,
sustentava a ideia de “teatro cinematografico”, mas com o passar do tempo e sua aproximacao critica a essa
forma artistica, convence-se de que o0 cinema era uma “arte plastica em movimento” e assim ganhava a
expressao Ultima no rol das artes. Com o crescente interesse que o cinema despertava nas massas tem lugar a
fundacdo de periddicos especializados, entre 0s quais cabe destacar La Gazeta des Sept Art (1922). Destarte,
o cinema foi reconhecido e considerado como “o lugar de fusdo entre as artes do tempo e as do espago”
(MASCARELLDO, 2010, p. 97).

Na bibliografia técnica em espanhol, tanto cinema quanto cine sdo abreviaturas de cinematégrafo, nome que
deram os irmédos Lumiere ao instrumento por eles inventado. Com o passar do tempo variou seu significante,
sendo também conhecido como o espaco ou a sala de projecéo dos filmes, assim como posteriormente se Ihe
atribui o significado aos fendmenos cinematograficos, cujo sentido perdera esse uso de significagdo. Porém,
com a primeira abreviatura, também se poderia entender e designar a atividade, tanto artistica quanto
comercial, surgida a partir do invento (SANTOVENIA, 2006, p. 42-46).

69
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Bakhtin™ e Vigotski, esse ultimo pela “[...] necessidade de uma teoria psicoldgica humana
que permitisse um entendimento das relac6es entre linguagem verbal e pensamento em termos

de suas articulagdes e desenvolvimento” (MUNHOZ, 2002, p. 9).

Munhoz (2002) procura entender, a partir da Psicologia Historico-Cultural, a relagdo entre
pensamento e linguagem, assim como o conceito de mediacdo entre 0 homem e a natureza,
desenvolvido por Vigotski a partir dos signos como instrumentos indispensaveis dentro do
processo de humanizacdo. Por isso, concordamos com Munhoz no tocante a importancia
atribuida pelo psicologo a cultura e a sociedade como mecanismo de transformacdo e
constituicdo da individualidade, tornando-se “a cultura parte da natureza de cada pessoa”
(MUNHOZ, 2002, p. 10). Entretanto, ha de discordar-se da interpretacdo, feita por pelo
pesquisador, das ideias de Vigotski, sobre a necessidade de se criar uma psicologia marxista
que explicasse a crise da psicologia, pois Munhoz entende que Vigotski “[...] repudiou o
“método das citacdes” que varios contemporaneos seus utilizavam para agradar ao novo
regime, instalado na Russia com a revolucgdo, levando a cabo a grande missdo de explorar o
ser humano dentro de perspectivas que valorizassem o tecido social” (MUNHOZ, 2002, p.

11).

Ao reduzir um projeto coletivo e social a uma simples expressdo de regime, por se tratar de
uma sociedade socialista e onde prevalece a ditadura do proletariado, se desconsidera o
engajamento em que 0 povo, como muitos intelectuais, entre eles o proprio Vigotski, estavam
inseridos. Portanto, iniciar uma analise critica da sociedade ja condicionando o leitor a certa
falta de liberdade criativa reduz tanto o processo criador quanto a obra a uma simples
repeticdo panfletaria do contetdo a servico do 6rgdo hegeménico no poder, que deveria, com
a nova arte “[...] revelar o homem contemporaneo; ndo o burgués, mas o homem cultural, o
homem desenvolvido, o homem socialista” (BARROCO, 2007, p. 39). Destarte, a nosso Vver,
Munhoz (2002) ndo compreende que nas palavras expressadas por Vigotski hd um chamado
para que todos os colegas e intelectuais procurassem uma escrita critica e reflexiva que tivesse
como fundamento o materialismo histérico e dialético, porém de forma que seguisse

conscientemente o método de Marx e ndo o0 uso meramente repetitivo de suas palavras.

Uma leitura e uma interpretacdo que partem do discurso de que a transformacdo do homem

em “homem novo” nos paises onde tém imperado o socialismo como forma de superacdo do

" N&o nos deteremos a apresentar as contribuicdes de Bakhtin neste trabalho, assim como sua escolha, mas a
sim a presenca de Vigotski dentro da produgdo de Munhoz (2002).
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capitalismo é uma imposicdo do regime e ndo uma necessidade de transformacdo qualitativa
da sociedade divididas em classes antagonicas entendem o comunismo como ditadura ou

totalitarismo opressor das massas populares.

Pelo contrario, isso ndo é o que prevalece na escrita da obra vigotskiana. No livro Psicologia
da arte, € possivel observar que, para Vigotski, € em Marx que deveriam se encontrar as bases
tedricas, o fundamento para a construcdo da nova sociedade e a configuracdo de uma nova
psicologia (a psicologia marxista)™. Para tal propésito, ele parte do “repidio a citagdes” como
enfatiza Munhoz (2002). Vigotski (1999b) exalta a compreensdo do método para uma nova
escrita da psicologia. Em seus trabalhos, publicados em vida, ndo hd nenhuma mencédo a
imposicdes do regime politico soviético, tal como proposto por alguns grupos de estudos
vigotskianos no Brasil. Ndo obstante, ndo resta davida, pela vasta obra produzida em pouco
tempo, de seu engajamento na escrita de uma verdadeira psicologia marxista ao seguir 0s
estudos de Kornilov™. Por outro lado, os trabalhos académicos que defendem que Vigotski
apenas escreveu sobre Marx como consequéncia da imposicdo do Estado Soviético parece
desconhecer verdadeiramente as bases tedricas da obra de Vigotski ou tem a intencdo de
afastad-lo dos fundamentos ontoldgicos da filosofia marxista que orientam as reflexdes do
psicélogo russo (DUARTE, 2004)™.

A palavra “social” e os “signos”, que fundamentam o trabalho de Munhoz (2002), sdo

fundamentais para a teoria de Vigotski. Ao fazer uso dessas palavras de Vigotski para

™ De acordo com Shuare (1990), ndo pode ser esquecida a importancia que teve para essa psicologia os estudos

e aportes de Blonski (1884-1941), considerado, segundo a autora, o primeiro psicologo a formular a ideia de
gue a psicologia cientifica devia ser orientada pelo marxismo. Esse pensamento, como apresentado
anteriormente, ¢ continuado por Kornilov “[...] em forma mais clara e fundamentada”. Seguido por seus
discipulos, em especial por Vigotski que, conhecedor dos classicos do marxismo, sustenta a tese de que “s6 o
conhecimento das formas superiores evolutivas d& a chave para estudar as inferiores, seguindo assim
textualmente a Marx” (SHUARE, 1990, p.37), em especial seu método.
"2 Konstantin Nikolayevich Kornilov (1879-1957) foi homenageado, ao longo de sua carreira, com Vérias
medalhas e condecoragdes de honra. Foi um importante intelectual para a psicologia soviética em funcéo,
principalmente, das transformacdes que ajudou a concretizar, com suas participacdes no 1° e 2° Congresso de
Psiconeurologia, realizados em 1923 e 1924. Suas ideias estiveram presentes na reconstrucdo metodolégica
da psicologia sobre as bases ontologicas do materialismo dialético. Seus trabalhos, nos Gltimos momentos
académicos, foram dedicados a psicologia pedagdgica e ao estudo da personalidade. Recomenda-se para
maiores estudos sobre a figura desse psicélogo a leitura da obra de Marta Shuare (SHUARE (1990).
Para melhor esclarecimento recomendamos a leitura do artigo de Vigotski (1930), A transformacéo socialista
do homem. In: La genialidad y otros textos inéditos. Trad. René van der Veer e Guillermo Blank. Buenos
Aires: Almagesto, 1998.
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fundamentar a critica a Delval™ sobre o seu desconhecimento dos principios mais elementares

da concepcao marxista, ou seja, materialista, dialética e socio-histdrica, Duarte destaca que:

[...] o signo que se encontra fora do organismo, tal como a ferramenta, esta separada
da personalidade e serve em sua esséncia ao 6rgdo social e ao meio social.
Poderiamos dizer, por outra parte, que todas as fungdes superiores ndo sdo produtos
da biologia, nem da histéria da filogénese pura, mas sim que o préprio mecanismo
que subjaz as funcdes psiquicas superiores € uma cépia do social (VIGOTSKI, apud
DUARTE, 2004, p.192).

Assim, o conceito de atividade mediadora no processo de desenvolvimento do sujeito sera de
grande importancia para a teoria historico-cultural, sendo que essa categoria conceitual, na
qual Vigotski fundamenta seus estudos, ndo esta reduzida a um tipo s6 de mediacdo, mas,
pelo contréario, a varios tipos de mediacfes que tém lugar entre o individuo e sua realidade
social. Dessa forma, os signos sdo mediadores indissoluveis do processo de desenvolvimento

psiquico do sujeito:

[...] as ferramentas sdo mediadoras na acdo do homem sobre os objetos, séo
necessarios ao controle da realidade material, 0s signos sdo mediadores na a¢éo do
individuo sobre si mesmo ou sobre outros individuos, isto é, sdo mediadores
necessarios ao controle do comportamento humano e dos processos mentais
(DUARTE, 2004, p. 209).

Outro ponto de concordancia com as ideias de Munhoz (2002) ocorre quando especifica que
Vigotski “[...] evidenciou os erros de uma psicologia que nao considerava as questdes afetivas
no trato do intelecto” (MUNHOZ, 2002, p. 11), pois “[...] a primeira questdo a surgir ¢ a
relagdo entre o intelecto e o afeto” (VIGOTSKI, 2000, p. 16). Contudo, fazer uma
interpretacdo generalizadora do pensamento vigotskiano a partir apenas da leitura do livro
Pensamento e linguagem (VYGOTSKY, 1995) compromete todo o pensamento dialético
desse autor, pois desse modo apresenta-se uma leitura fragmentada e parcial da obra.
Pensamento e linguagem (VYGOTSKY, 1995) caracteriza uma firme orientagdo objetivista
do pensamento desse psicologo (GONZALEZ REY, 2013). Especificamente o seu primeiro
capitulo, que foi a base referencial de Munhoz (2002) para a aproximacgdo do pensamento
vigotskiano, possibilita afirmar que nesse momento especifico da obra de Vigotski o

pensamento ndo é uma construcdo, mas um reflexo, pois é recebido, ndo produzido.

™ Duarte (2004) faz uma critica & interpretacdo da obra de Vigotski por parte de Delval (1998) no seu artigo
Teses sobre o construtivismo, publicado pela editora Atica, no livro Conhecimento cotidiano, escolar e
cientifico: representacdo e mudanca.
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[...] o pensamento se transforma inevitavelmente em uma corrente autonoma de
pensamentos que pensam a si mesmo, [...] assim, se torna ou um epifendmeno
totalmente indtil, que nada pode modificar na vida e no comportamento do homem,
ou uma forca antiga original e autbnoma que, ao interferir na vida da consciéncia e
na vida do individuo, acaba por influencid-las de modo incompreensivel
(VIGOTSKI, 2000, p.16).

Ou ainda, segundo o pensador, ndo se pode haver separacdo entre 0 ato de pensar e o afeto.

Quem separou desde o inicio o pensamento do afeto fechou definitivamente para si
mesmo o caminho para a explicagdo das causas do proprio pensamento [...] De igual
maneira, quem separou o pensamento do afeto inviabilizou de anteméo o estudo da
influéncia reflexa do pensamento sobre a parte afetiva e volitiva da vida psiquica
[...] A andlise que descompde a totalidade complexa em unidades reencaminha a
solucdo desse problema vitalmente importante para todas as categorias aqui
examinadas (VIGOTSKI, 2000, p 16).

Portanto, nesse livro, a0 mesmo tempo em que Vigotski fala da unidade entre o cognitivo e
afetivo, é evidente a forca que atribuiu ao pensamento como reflexo da realidade quando disse
que “[...] no pensamento, o homem reflete a realidade de modo generalizado” (VIGOTSKI,
2000, p. 12). Essas contradicdes, dentro da propria obra do psicélogo, apresenta a riqueza do
pensamento dialético de Vigotski em movimento constante. Segundo Gonzalez Rey (2013, p.
93), a obra de Vigotski “[...] conduz o leitor pelo labirinto de ideias em desenvolvimento que
ndo chegam a uma conclusdo teorica e que devemos acompanhar em diferentes fragmentos
isolados no decorrer de seu trabalho” para futuras interpretagdes e desdobramentos

conceituais.

Por outro lado, ao se referir ao livro Psicologia da arte em seus estudos, Gonzalez Rey (2013)
evidencia, na escrita de Vigotski, varios momentos, algumas vezes um pensamento
determinista linear, em outras um pensamento completamente contrario no qual “[...] as ideias
do proprio pensamento sdo portadoras de residuos de afetos de relagdes da pessoa”
(GONZALEZ REY, 2013, p.93).

Munhoz (2002) tem como base para a criagdo do seu filme, O poeta ..., 0 exemplo de
Dostoievski mencionado por Vigotski (VYGOTSKI, 2001, p.326), ao fazer referéncia a
conversa entre pessoas embriagadas. Enfatiza a importancia da entonagéo para a compreensao
das variag6es dentro do significado da palavra. Contudo, é preciso lembrar que a producdo de
sentido é dada por um conjunto de elementos psicolégicos que aparecem na consciéncia

diante da palavra. Ou seja, Vigotski considera que o significado subjetivo dado a palavra nao
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€ meramente intrapsiquico, mas que tal significado estd organizado na consciéncia do sujeito.
Todavia, simultaneamente existe na relagdo com o outro e radica aqui a importancia da
linguagem, pois € por meio dela que se tem lugar o desenvolvimento de suas funcdes
psiquicas superiores™. Destarte, o seu desenvolvimento “[...] resulta da interiorizacdo de
fungdes externas, isto é, de fungdes sociais, em decorréncia das quais as formas inferiores

cedem lugar as formas superiores de comportamento” (MARTINS, 2013, p. 109).

No processo de apropriagdo dos signos, como instrumentos mediadores, encontra-se, para
Vigotski, a categoria central para a analise do desenvolvimento das estruturas superiores. Os
signos sdo a ponte das estruturas inferiores e culturalmente formadas. Portanto, é no preceito
dialético que existe da unidade contraditoria entre as formas naturais de comportamento e as
formas culturais que o sujeito supera as formas inferiores. Dessa maneira, fica evidente, no
conceito de mediagdo e no exemplo de Dostoievski, que a importancia ndo radica no Outro e
ndo € a relacdo com o Outro o que faz a mediacdo no processo de desenvolvimento, como as

pesquisas académicas tanto tém defendido, mas na palavra (nos signos).

O proprio Lenin parte dos estudos de Marx e menciona, nos cadernos de filosofia, a
capacidade produtiva do sujeito. Vigotski, que foi um estudioso do marxismo, sabia que
Marx, na terceira tese sobre Feuerbach, preocupava-se com o caréater ativo da consciéncia em
contraposicdo ao determinismo externo. Assim referia-se a compreensdo da consciéncia como

produto do mundo e ndo da atividade humana:

A teoria materialista de que os homens sdo produtos das circunstancias e da
educacdo e de que, portanto, homens modificados sdo produtos de circunstancias
diferentes e de educacdo modificada, esquece que as circunstancias sdo modificadas
precisamente pelos homens [...] (MARX, 1999, p. 5).

™ 0 eixo norteador para o estudo das funcBes superiores como categorias que representam a distingdo do
homem como ser do género humano, radica, para esse autor, na compreensdo da natureza social do
psiquismo humano. Ou seja, seu estudo seria impossivel, no seu entender, dissociado do mundo material,
cultural e objetivo, produto da complexa producdo da atividade que leva a sua prdpria transformacao.
Também € nessas relagdes sociais de producdo que o sujeito gera subjetividades. O processo dialético entre
as funcoes inferiores e superiores tera lugar pela conquista, por parte do sujeito da linguagem, de leitura, de
escrita, da formacdo de conceitos, entre outros. 1sso ressalta a tese, que se defende ao longo de nosso
trabalho, da importancia do pensamento marxiano na obra de Vigotski, pois é na analise dialética entre
natureza e cultura que radica o nlcleo dos estudos sobre as fungfes psiquicas superiores. As referéncias a
essa categoria conceitual aparecem com o0s seguintes sinbnimos: formas complexas, processos complexos,
comportamento superior, forma superior e complexa de reagdo e formas culturais de comportamento. Para
maior profundidade nessa categoria psicologica, recomenda-se a leitura do Volume III das “Obras
escolhidas” que recompila os estudos desenvolvidos pelo autor sobre a Histéria do desenvolvimento das
funcdes psiquicas superiores, publicada pela editora Visor. Interessa a Vigotski, nesses estudos, destacar as
questdes relacionadas ao problema do desenvolvimento das fungdes psiquicas superiores, andlise das fungdes
superiores, estrutura das func@es psiquicas superiores e génese das funcbes psiquicas superiores.
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Para Vigotski (1999b), a arte € um instrumento transformador que ndo se resume a
sentimentos comuns, mas a sua superacdo e a sua propria linguagem. Isso fica evidente
quando ele apresenta a sua funcdo e comenta sobre o conjunto de impactos simbdlicos que
gera emocdes a partir das quais se resgatam memdarias que ressignificam o momento vivido.
Mas o0 que acontece com 0 universo simbdlico dentro do mundo objetivo e subjetivo do
sujeito historico cultural? O simbolico passa a ser um sistema de producles que gera

inteligibilidades sobre 0 mundo, social e historicamente produzido pelo homem.

Para a constituicdo da personagem principal (0 poeta) e, em especial, da realiza¢do da “cena
77, na qual se faz uso da palavra e seus significados, Munhoz (2002) reconhece a importancia
dos estudos de Vigotski. Assim, segundo o autor é nesse momento do trabalho que se
sintetizam as categorias conceituais de seu referencial tedrico. Para Munhoz (2002), os
estudos sobre a linguagem desenvolvidos Vigotski o levaram,

[...] a pensar a fala como algo desenvolvido no individuo a partir do meio social. A
crianga a recebe da mée, do pai, dos irméos, dos amigos. Essa fala torna-se uma fala
egocéntrica e por fim internaliza como pensamento verbal. Um pensamento que
passara a conviver com outras formas de pensamento. Ele conclui que o encontro da
fala e do pensamento se da no significado, que ele chama de unidade de pensamento
e unidade de intercambio social. Ele também reconhece o gesto como gerador da
escrita e mesmo da fala. Ele v& o pensamento como algo anterior a fala, associado a
utilizacdo de instrumentos (MUNHOZ, 2002, p. 18).

A citacdo anterior ressalta, segundo o autor, a importancia atribuida por Vigotski ao meio
social e ao Outro (mée, pai, irmaos e amigos) dentro do processo de desenvolvimento da fala.
E também por meio da linguagem que é possivel a apropriacdo da cultura. Assim, a
apropriacdo da natureza social se tornard a natureza psicoldgica do sujeito. Também nas
palavras de Munhoz encontramos a importancia do significado atribuido ao encontro entre a
fala e o pensamento, muito discutido no livro Pensamento e linguagem (VIGOTSKI, 2005).
Desse modo, entende que a apropriagdo da cultura e do desenvolvimento das formas
superiores radica na apropriacdo da palavra, esta que se encontra tanto no campo do

pensamento quanto no da linguagem.

A concepcdo do significado da palavra como unidade tanto do pensamento
generalizante quanto do intercambio social é de valor inestimavel para o estudo do
pensamento e da linguagem, pois permite [...] o estudo sistémico das relacBes entre
o desenvolvimento da capacidade de pensar [..] e o desenvolvimento social
(VIGOTSKI, 2005, p. 8).
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Em Vigotski (2005), essa énfase ressalta 0 movimento e as transformacfes que sofrem o
pensamento até se constituir como fala. A compreensdo da linguagem esta no uso social da
palavra, que sem significado seria uma unidade vazia. Assim também ha de se ressaltar que se

0 pensamento nao se constitui apenas com palavras “[...] € por meio delas que passa a existir”

(VIGOTSKI, 2005, p. 156).

Vigotski (2005) analisa tal processo entre pensamento e palavra de forma dialética e néo
separada. Dessa forma, o plano fonético (exterior), o seméantico e do significado (interior) se
complementam e, para seu estudo, a distingao ¢ de grande importancia, “[...] embora formem

uma mesma unidade e tenham suas proprias leis de movimento” (VIGOTSKI, 2005, p.157).

N&o se pode analisar a funcdo social da palavra separada de seu significado cultural. A
palavra ganha sentido se é parte da producdo de grupo social e cultural. Cultura que se institui
pela confrontacdo de todos os sistemas simbolicos produzidos nas relagfes objetivas e sociais
da producdo mediada pelos signos. Destarte, a constituicdo do conhecimento é consequéncia

da atividade dentro do processo social e histérico em que se encontra o sujeito.

Munhoz (2002) também faz referéncia ao significado dentro da linguagem da producéo
filmica, isto €, a sua transi¢do dentro do mundo do simbdlico que tem lugar por meio da
imaginacdo e da fantasia, para dar origem a chamada atividade criativa. “[...] Toda criacdo
humana de algo novo, seja ele um objeto que reflete 0 mundo exterior, seja ele uma
determinada construcdo do cérebro ou de sentimentos que vive e se manifesta apenas no ser
humano” (VIGOTSKY, 2003, p. 7) pode ser assim denominada.

Para a existéncia humana, a fantasia e a realidade desempenhardo um papel importante na
conduta do homem e no desenvolvimento da psique, ja que a imaginacdo ndo serd “[...] uma
diversdo caprichosa do cérebro, algo perdido no ar, mas uma fun¢ao vitalmente necessaria”
(VIGOTSKY, 2003, p. 15). Assim “[...] a inclusdo da imaginacdo, dentre os processos
funcionais aos quais se vinculam a construgdo da imagem subjetiva da realidade demanda, de
partida, uma observagdo a qual se vincula a propria defini¢ao desse processo” (MARTINS,

2013, p. 226).

Em Munhoz (2002), a maior contribuigdo da obra de Vigotski ndo radica s6 em tentar explicar
a tese pelos conceitos da linguagem, mas pelo processo que se deu na criacdo e na

transformacdo do objeto, juntamente do sujeito da criagdo. E nesse processo de
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transformacéo, tanto do sujeito quanto do objeto da criacdo, que se confirma o processo do
objeto de reflexdo deste trabalho.

Munhoz (2002) pode ter partido da imaginacdo, da combinagdo de elementos apresentados
por Vigotski para a cria¢do do filme O poeta .... Pode ter recorrido ao trabalho de Dostoievski,

mas

[...] o edificio construido pela fantasia pode representar algo completamente novo,
ndo existente na experiéncia do homem nem semelhante a nenhum objeto real;
porém ao receber forma nova, ao tomar nova encarnagdo material, esta imagem
“cristalizada”, convertida em objeto, comeca a existir realmente no mundo e a
influenciar sobre os outros objetos (VIGOTSKY, 2003, p. 24).

E por meio da imaginac&o que o sujeito pode suplantar sua experiéncia sensorial, vivida com
a obra de arte, 0 modo como 0 mundo nela esté representado, assim como 0 mundo que a ela
deu vida. Com isso, a realidade representada nos dialogos, e na obra de arte s6 existe como
ponto de apoio e existéncia a imaginacdo desenvolvida durante a atividade criadora. Por
conseguinte, o trabalho de Munhoz (2002), se resolvido dentro da proposta estética de
Vigotski (1999b), ndo apenas provocard uma catarse no autor, mas no espectador.

2.3.2.2 “Salas — celas, sinas e cenas: o cinema no contexto prisional”

Salas/ celas, Sinas e cenas: 0 cinema no contexto prisional é o titulo da dissertacdo de Souza
(2011), cuja metodologia foi a pesquisa-acdo, pois, segundo o autor, com essa metodologia
permite-se tanto a construcdo de dados quanto a intervencdo no contexto da realidade. Porém,
entende-se que “[...] intervir no contexto da realidade” (SOUZA, 2011, p.49) a partir da
perspectiva do materialismo histérico, base da Psicologia Histérico-Cultural, abrange acoes
maiores que ultrapassam as fronteiras intramuros desse sujeito prisional; intervir na realidade
seria em si a superagédo dos conflitos sociais que o colocaram na situagdo de esquecimento e
exclusdo sociocultural. Uma acdo pedagogica que ndo tenha como base tais pressupostos

tenderia a contribuir para uma formagdo meramente quantitativa, e ndo qualitativa do sujeito.

Sousa (2011) parte da premissa de que 0 pesquisador ndo é um mero observador, mas
participe da relagdo com o objeto da investigacdo, consoante um discurso que tem permeado

0 campo académico, que entende e reforca a divisdo e dicotomia entre conhecimento tacito e
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tedrico, com a ideia de que afastar-se da teoria nos aproxima mais do nosso objeto de estudo,
possibilitando a sua transformacao.

No campo da educacdo tem havido uma tendéncia ao enaltecimento do espirito pragmatico da
“[...] racionalidade do sempre-igual na relagcdo sujeito e objeto, teoria e pratica e alimenta o
fendmeno da aversao a teoria” (LOUREIRO, 2007, p. 522) e dessa forma, “[...] o pensamento
tornou-se cativo da imediaticidade e dos imperativos pragmaticos de lucro e exploragdo
capitalista” (LOUREIRO, 2007, p. 528). Moraes (2001) também observou tal fendmeno e o

denominou de “recuo da teoria” na pesquisa em educacgio:

A celebragdo do “fim da teoria” — movimento que prioriza a eficiéncia e a
construgdo de um terreno consensual que toma por base a experiéncia imediata ou o
conceito corrente de “pratica reflexiva” — se faz acompanhar da promessa e uma
utopia educacional alimentada por um indigesto pragmatismo (BURGOS, 1999, p.
468). Em tal utopia praticista, basta o “saber fazer” e a teoria ¢ considerada perda de
tempo ou espetaculo metafisico e, quando ndo, restrita a uma oratdria persuasiva e
fragmentaria, presa a sua propria estrutura discursiva (MORAES, 2001, p. 10).

Ndo se pretende uma critica a escolha da metodologia de pesquisa ou mesmo o
desmerecimento do trabalho desenvolvido por Sousa (2011), mas, como apontava a analise do
levantamento bibliografico, fazer uma ressalva do recuo a discussdo teérica que tem sido
gradativamente “[...] suprimida das pesquisas educacionais, com implicagdes politicas, éticas
e epistemoldgicas que podem repercutir, de curto e médio prazo, na prépria producdo de
conhecimento na area” (MORAES, 2001, p. 10).

Moraes (2001) considera que uma das causas imediatas da marcha-ré intelectual e tedrica é a
necessidade de os programas de pos-graduacdo e pesquisadores se adaptarem as politicas
impostas pelos 6rgaos de pesquisas. Assim, com 0 recuo da teoria, crescem cada vez mais 0

ceticismo e o pragmatismo dentro do campo da pesquisa e da educacéo,

[...] dos textos e das interpretaces que ndo podem mais expressar ou, até mesmo, se
aproximar da realidade, mas se constituem em simples relatos ou narrativas que,
presas das injungdes de uma cultura, acabam por arrimar-se no contingente e na
pratica imediata (MORAES, 2001, p. 13).

A partir desse pensamento, pode-se entender que a analise da sociedade ndo se da apenas na

acdo, na pratica e no conhecimento tcito. A prépria historia tem demonstrado que o ser
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humano ndo possui a faculdade de ver a esséncia das coisas diretamente e, para tal proposito,
faz uma viagem inversa a estrutura da realidade cotidiana. “Justamente porque tal detour é o
unico caminho acessivel ao homem para chegar a verdade, periodicamente a humanidade
tenta poupar-se o trabalho desse desvio e procura observar diretamente a esséncia das coisas.
(KOSIK, apud DUARTE, 2003, p. 601)".

Uma revolucdo transformadora da realidade social também acontece no momento em que se
realizam procedimentos de estudo e pesquisa. De forma ilustrativa, pode-se citar o caso de
Lenin, no momento em que ele defendeu a tese sobre conhecimento e pensamento, assim
como sua aproximacgdo com o objeto:

O conhecimento é o processo pelo qual o pensamento se aproxima infinita e
eternamente do objeto. O reflexo da natureza no pensamento humano deve ser
compreendido ndo de maneira “morta”, ndo “abstratamente”, ndo sem movimento,
ndo sem contradigbes, mas sim no processo eterno do movimento, do nascimento
das contradigdes e sua resolugdo (LENIN, apud DUARTE, 2004, p. 247).

Esclarecida e feita essa breve alusdo ao termo recuo da teoria (MORAES, 2001) e aversao a
teoria (LOUREIRO, 2007) dentro do campo das pesquisas educacionais, ha de se concordar
com o trabalho de Sousa (2011) ao constatar que, na atividade dos presidiarios com o objeto
(filme), a reacdo estética experimentada é de suma importancia para a transformacdo desses
sujeitos, pois o objetivo psicoldgico da producdo filmica ndo é repetir as reagdes reais, muito
menos reproduzir os sentimentos do criador, mas a superacdo e o triunfo sobre a obra
experimentada no seu contato e por meio da catarse. Assim sendo, todo o prazer propiciado
pelo cinema ndo € meio de contemplacdo da vida, mas decorre da condi¢do de o ser humano

ser superior a propria vida, a sua prépria realidade.

Portanto, para transformar a realidade, € necessario conhecé-la, organizar teoricamente o
pensamento, conhecer o objeto, haja vista que ndo se trata somente de combinacbes de
sensacOes. Isso remete a reflexdo de Vigotski (1999b), no livro Psicologia da arte, no
momento em que ele faz alusdo aos evangelhos® e questiona se o que se pretende com o
processo formativo do homem que compreende o sentido da atividade estética como catarse é
uma multiplicacdo ou uma transformacdo cognitiva, ou seja, simplesmente multiplicar
quantitativamente os conhecimentos do homem ou transformar qualitativamente por meio da

atividade e do trabalho do conhecimento humano.

™ Referéncia a obra KOSIK, K. Dialética do concreto. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz & Terra, 1976.

8 No livro Psicologia pedagégica (VIGOTSKI, 2003), no seu capitulo XIII — A educagdo estética, o pensador
menciona novamente dois milagres para se referir as caracteristicas psicologicas da reagao estética.
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Potencializar com a projecdo cinematografica uma transformacdo em si do sujeito prisional
para uma transformacdo para si a partir das relagdes sociais da apropriagdo do legado
historico-cultural construido pelas geragOes anteriores ® , mediado pela imagem em
movimento, leva a escolha de um material que desperte e revele no psiquismo do sujeito
novas forgas, novas possibilidades de sentir, de se expressar e de reagir diante da realidade

objetiva em que esté inserido.

Quando alguém assiste a um filme e dele consegue apreender sua dimensdo estética, criam-se
ai as condi¢des minimas de possibilidade para que o sujeito tenha ampliada sua concepcéo
sobre um determinado fragmento ou mesmo o conjunto de um fenédmeno. Em alguns casos, 0
filme pode mesmo levar o espectador a desenvolver um sentido (olhar) mais apurado e até
mesmo generalizar e unificar fatos do seu cotidiano, muitas vezes dispersos e distantes de sua
compreensdo. Isto seria possivel em sua plenitude se tivesse lugar o segundo milagre da

transformacéo realizada por Jesus.

Para refletir sobre a fungéo psicoldgica da arte, Vigotski (1999b) cita dois milagres realizados
por Jesus de Nazaré. O primeiro, a multiplicacdo dos peixes e pdes, no qual Vigotski enfatiza
que tanto peixe como pdes ou paes como peixes sdo alimentos diarios. Entdo ndo seria um
milagre, mas uma continuacdo do processo de alimentacdo diario. O segundo é a
transformacédo da dgua em vinho. Ai sim, Vigotski considera uma transformacédo qualitativa,
pois “[...] recolhe da vida o seu material, mas produz acima deste material algo que ainda néo
estd em suas propriedades” (VIGOTSKI, 1999b, p. 307-308). Por conseguinte, se com a
vivéncia intensa da obra cinematografica se provoca no presidiario uma vivéncia estética,

estardo criados os caminhos para atitudes sensiveis a posteriori.

E evidente que 0 momento da catarse nunca passa sem deixar no espectador vestigios
psicologicos para seu comportamento e acles futuras que ganhardo novos sentidos e
permitirdo que se veja 0 mundo real com novos olhos. Porém, falar do espectador ativo
possibilita se discutir um cinema diferente, qualitativamente transformador e nao reprodutor

da ideologia da industria cultural.

8 Nossa anélise partiu da discussdo dessa reflexdo de Vigotski, pois defendemos, como o pesquisador, a

educacdo que potencializa, que se preocupa pela formacéo integral do sujeito, que ressalta a importancia que
tem o professor para mediar o processo no qual o sujeito se apropria dos conhecimentos cientificos
historicamente construidos, e assim como a pedagogia histérica critica defendemos que o que se deve
procurar ndo é uma formacao que multiplique quantitativamente o sujeito, mas uma formagéao que transforme
qualitativamente o sujeito em todas suas potencialidades.
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Loureiro (2007) firma que dentro dos processos da industria cultural a repeticdo é um traco

significativo de seu funcionamento. Para este autor

[...] a industria cultural expressa a dindmica da mercantilizacdo da cultura na
sociedade capitalista avancada, na qual a indistria e a racionalidade da producdo
modificam o processo de criacdo cultural e conferem uma homogeneidade de padréo
que perpassa diferentes veiculos culturais (LOUREIRO, 2007, p. 530).

Seus estudos sobre a hegemonia do cinema da indUstria de Hollywood apontam para uma
estetizacéo e padronizagédo da gramatica desse cinema do mainstream®. De acordo com Dutra
(2014), que tem seguido os estudos de Loureiro (2007), autores como Felix (2013)* resumem

o0 cinema da industria cultural, de facil apreensdo, com comeco, meio e fim para o espectador.

A maioria dos roteiros de Hollywood parece, portanto, aderir a seguinte metodologia
de escrita estruturada: no primeiro ato: 1) introduz-se a personagem (a estrela, o
mocinho) protagonista; 2) da-se-lhe um problema que precisa ser resolvido; 3)
apresenta-se seu antagonista (o vildo — o bandido); 4) introduz-se o outro fator ou
alternativa extrema. No segundo ato (meio): intensifica-se o problema do herdi com
complicacBes. No terceiro ato (final, The End): resolve-se o problema do her6i de
forma afirmativa ou tragica (FELIX, apud DUTRA, 2014, p. 109).

Os apontamentos de tais pesquisas levam a refletir e questionar sobre qual cinema poderia
possibilitar a desejada educagdo dos sentidos. E se realmente com o cinema da industria
hollywoodiana, que apresenta para o publico um espelho da realidade copiada e reproduzida,
é possivel chegar a solucdo catértica que Vigotski (1999a) apresenta. Portanto, partindo do
pressuposto e dos estudos apresentados pelo psicologo, esse cinema da industria cultural se
resume, na maioria dos casos, ao milagre dos pées e peixes ou de uma arte multiplicadora dos
sentimentos do autor (VIGOTSKI, 2009), mas muito distante do milagre da transformacao e

producéo de sensacbes contrarias com a obra.

Outra questdo a ser levantada na dissertacdo de Sousa (2011) é que ele, ao se referir as

contribuigdes de Vigotski para sua pesquisa, o faz mediado apenas pelas reflexdes de Angel

82 Expressa tendéncia dominante ou modismo dentro do mundo da arte, em especial a misica e a literatura. Hoje
estendida as demais manifestagdes da indUstria do cultural. Pode ser compreendida como corrente ou fluxo
principal a ser seguido. Caracterizado pelo usual e familiar & massa e a grandes grupos socioculturais
permitindo seu sucesso comercial.

Referéncia a tese de doutorado, intitulada Caos controlado: a tensdo entre controle técnico e liberdade
criativa em Mistérios e Paixdes e Cidade de Deus, defendida em 2013, na UNICAMP por Jose Carlos Felix.
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Pino, que é um comentador da Psicologia Histérico-Cultural. Ou seja, ndo o faz a partir de

uma leitura direta da fonte primaria.

Vigotski (obra citada acima)84 admite a dialética como movimento necessario ao
alcance da realidade e da verdade pela contradicdo, ndo de polos negativos,
contrarios, mas de negacdes internas do proprio sujeito — o interacionismo de
Vigotski é social e simbolico, o seja, as interacGes se ddo no meio social e
dialeticamente produzem e sdo produzidas por signos e simbolos (SOUSA, 2011, p.
31).

Nesse fragmento, é evidente a compreensdo do social para Sousa (2011), sob a perspectiva do
interacionismo social. Ndo obstante, entendemos que fazer uma leitura de Vigotski em defesa
de uma psicologia interacionista ndo tem outra funcdo a nao ser a procura pela aproximacéo
que alguns teoricos brasileiros autointitulados estudiosos ou seguidores da psicologia
historico-cultural. Tais pesquisas sO tém um objetivo, que € a aproximacdo da teoria de Jean
Piaget com o pensamento de Vigotski. Esse discurso hegeménico, ao fim e ao cabo, s6 faz

reproduzir e consolidar a divisdo social de classes e o fortalecimento do capitalismo.

E nessa direcio que caminham os que procuram uma possivel complementaridade
entre Vigotski e Piaget, “respeitadas” as especificidades de cada teoria. A teoria de
Piaget ndo se oporia a de Vigotski, pois enquanto o primeiro teria se ocupado dos
processos universais de conhecimento, teria pesquisado a forma pela qual o ser
humano conhece, o segundo teria se ocupado da influéncia, na formagdo psiquica
dos individuos, dos contetdos culturais particulares. Essa complementaridade entre
as duas teorias seria favorecida tanto pelo modelo interacionista no qual estariam
apoiadas ambas as teorias como também na defesa do carater ativo, construtivo, do
processo do conhecimento. Alguns defendem este interacionismo construtivista para
a aprendizagem dos alunos, outros para o processo de formagdo permanente dos
professores (DUARTE, 2004, p.55).

Duarte também considera importante realizar uma correta leitura que afasta a possibilidade de

fortalecer o discurso do “Aprender a Aprender”.

Mesmo entre os intérpretes de Vigotski que ndo preconizam uma aproximacéo da
teoria vigotskiana a teoria piagetiana, ndo sdo poucos aqueles que acabam, sem que
necessariamente se deem conta disso, aproximando as duas teorias por realizarem
uma leitura da obra de Vigotski que, do ponto de vista filosofico, dirige-se para uma

8 Referéncia a obra Linguagem, desenvolvimento e aprendizagem. Publicada pela editora icone em 2006. Nesse
caso, por ser uma citacdo literal da obra de Sousa (2011), se manteve a escrita exata do trabalho em anélise:
a expressao entre parénteses (obra citada anteriormente) remete a referéncia feita por Angel Pino da obra de
Vigotski (2006).
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epistemologia relativista, que ndo deixa de secundarizar o conteildo do pensamento
ao privilegiar a linguagem e uma leitura que, do ponto de vista pedagdgico, endossa
o lema do “aprender a aprender” ao postular que a teoria de Vigotski da fundamento
para as propostas educacionais centradas no universo cultural (leia-se cotidiano) dos
individuos, sejam eles alunos ou professores. Assim, o lema “aprender a aprender”
desempenha um importante papel na adequacdo do discurso pedagdgico
contemporaneo as necessidades do processo de mundializacdo do capitalismo, pela
sua interna vinculacdo a categoria de adaptacdo que ocupa lugar de destaque tanto
no discurso politico-econdmico neoliberal como nas teorias epistemoldgicas,
psicoldgicas e pedagdgicas de cunho construtivista (DUARTE, 2004, p. 56).

Nesse sentido, é possivel afirmar que o trabalho de Souza (2011) acaba por reforcar esse

enquadramento de Vigotski dentro de um rétulo interacionista®. Com efeito, de acordo com

Martins (2006; 2007 e 2013), para se fazer uma leitura da obra de Vigotski ndo ha que ser

necessariamente marxista, mas nao se pode ignorar o enfoque marxista.

A compreensdo do pensamento de Vigotski e de sua escola exige o estudo de seus
fundamentos marxistas e sua localizacdo no conjunto dos trabalhos representativos
da psicologia histérico cultural, bem como a clareza de que essa escola ndo é
interacionista ou construtivista (MARTINS, 2006, p.56).

Essa aproximacdo é favorecida, em muitos dos casos, até quando se defende uma teoria

sociointeracionista. Aqui, nada mais que uma adjetivagdo do social para Vigotski.

A introducdo de Vigotski fora do contexto da psicologia soviética perde a
historicidade de sua obra, como também sua contextualizacdo, o que dificulta
compreender o sentido de muitas de suas construcdes tedricas. Apesar do esforgo de
alguns autores norte-americanos, como Cole y Werstch, que apreenderam russo e
estudaram em Moscou, suas interpretacdes estdo influenciadas pelo lugar de onde
observaram aquela psicologia; Werstch a partir da linguistica, que é sua formacéo e
Cole desde a neuropsicoldgica e a psicologia cognitiva (GONZALEZ REY, 2011, p.
34).

Tendo por referéncia os estudos de Pino (2000) ®, Sousa (2011) faz a seguinte abordagem da

Psicologia Histdrico-Cultural, sobre a importancia da dimensdo social: “Vigotski propde o

fim da dicotomia individual/social uma vez que o sujeito so ¢ sujeito na acdo com 0s outros”
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Por ndo ser objeto de estudo aprofundar o conceito, recomenda-se a leitura do capitulo IV e V (DUARTE,
2004, 159-248), em que esta tese € muito bem explicada e defendida pelo estudioso: como o estudo
aprofundado dos atuais pesquisadores tem se afastado do pensamento marxista de Vigotski, como ocorre suas
aproximacdes a outras teorias sem ter em conta a verdadeira fundamentacgdo ontolégica e filoséfica da teoria

Referéncia ao artigo PINO, Angel. O social e o cultural na obra de Vigotski. Revista Educacdo &Sociedade,
ano XXI, n° 71. Nessa mesma revista foi publicado Manuscrito de 1929, de Vigotski.
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(SOUSA, 2011, p. 34). Com efeito, Pino (2000) destaca os trés momentos do
desenvolvimento cultural do sujeito: em si; para o outro e para si. Contudo, Sousa (2011)
entende que segundo o postulado de Pino (2000) “[...] o final do processo dessa interacdo é o
“para si”, quando a crianga internaliza culturalmente o significado de suas agdes/interacdes
para si mesma repetindo nas suas novas relagdes com os outros” (SOUSA, 2011, p. 32).
Porém, para Vigotski o social ndo é algo externo e objetivo com relagdo ao individual, mas
um espaco de producdes simbélicas no qual o sujeito também produz sentidos® nas suas

vivéncias.

A categoria sentido ndo foi um conceito desenvolvido com profundidade por Vigotski, porém
representa um caminho para desenvolver as ideias que aparecem na primeira parte de sua
obra, assim como nos ultimos trabalhos que realizou antes de sua morte: “Vigotski deixa
inconclusos o conceito de vivéncia, assim como os de sentido e¢ de personalidade”
(GONZALEZ REY, 2013, p. 101).

Com Bozhovich (1981), retomam-se 0s estudos sobre a “situagdo social do desenvolvimento”
(GONZALEZ REY, 2013). A autora entende que a partir das ideias de Vigotski sobre a
impossibilidade de expressar a influencia do meio sobre a crianga na sua experiéncia, era
necessario retomar o conceito por ele desenvolvido de vivéncia® como unidade de analise da

situacdo social do desenvolvimento.

Essa impossibilidade de representar-se a influéncia do meio como influéncia
objetiva, [...] além de reforgar as ideias de complexidade e de sistema orienta a
pensar no “sentido” dessa experiéncia como a unidade de analise do
desenvolvimento infantil (GONZALEZ REY, 2013, p. 101).

% Essa categoria conceitual é desenvolvida no livro Pensamento e linguagem (VYGOTSKI, 1993; VIGOTSKI
2000). Segundo os estudos desenvolvidos por Gonzalez Rey (2013) Vigotski pretendia o desenvolvimento de
uma nova unidade da vida psiquica. Dessa forma, o0 processo cognitivo e o afeto estariam integrados pelo
sentido como constituinte de um novo tipo de unidade psicologica. Para configurar tal categoria, os estudos
desenvolvidos por Paulhan foram de grande importéncia para designar o processo da linguagem. Portanto, o
conceito aparece na obra relacionado a palavra. Destarte, 0 sentido é apresentado na obra de Vigotski como
um aspecto psicoldgico da fala. O processo, analisado dialeticamente, esta envolvido pela compreensdo da
fala em sua dimensdo psicoldgica. Essa obra deixa claro que, nas vezes em que Vigotski faz uso dessa
categoria, recorre as palavras de Paulhan.

% Vale ressaltar que tanto os conceitos de vivéncia (BOZHOVICK, 1981), quanto os de sentido e personalidade,
ndo foram concluidos por Vigotski nos seus estudos (GONZALEZ REY, 2013). Isto possibilita um campo
aberto para novas interpretagdes e trabalhos a serem desenvolvidos a partir da leitura e analise da obra deste
psicdlogo. Para maior aproximagdo com a categoria conceitual vivéncia e sua analise como desenvolvida por
Vigotski, recomenda-se a leitura: Segunda parte. Situacion social y fuerza motrices del desarrollo del nifio.-
2. Lavivencia y sus funciones en el desarrollo psiquico del nifio (BOZHOVICH, 1981).
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De acordo com o estudo de Bozhovich (1981), entende-se que Vigotski se preocupou com a
analise dos fenomenos complexos, ndo por elementos isolados, mas por “unidade” que

conservam na forma simples suas propriedade inerentes ao todo.

L.S. Vigotsky comecou a procurar a correspondéncia “unidade” no estudo da
propria “situacdo social do desenvolvimento”. Como tal distinguiu a vivéncia (ou a
“relacdo afetiva” da crianca como o meio). A vivéncia, segundo Vigotsky, ¢ uma
“unidade” na qual estdo representados em um todo indivisivel, por um lado, o meio,
isto é, o experimentado pela crianca; por outro, 0 que a prépria crianca aporta a esta
vivéncia e que, por sua vez, é determinado pelo nivel anteriormente alcancado por
ela (BOZHOVICH, 1981, p. 123).

O conceito de vivéncia, tal como introduzido por Vigotski, destaca a realidade psicoldgica
fundamental para iniciar a analise do papel que exerce o meio no desenvolvimento do sujeito.
Na vivéncia do sujeito coincidem diversas circunstancias e influéncias, tanto da ordem
externa quanto interna. Entretanto, se nesse conceito Vigotski avangou no seu pensamento, na
impossibilidade de desenvolver sua tese também deixou lacunas que permitem uma discussao

mais aprofundada dessa categoria conceitual.

Desta forma, foi como se Vigotsky fechasse o circulo de seus raciocinios. Comegou
por negar a interpretacéo individual e atomistica da psique da crianga, distinguiu a
vivéncia como um todo indivisivel, como a “unidade” que permite compreender o
caréater da influéncia do meio no curso do desenvolvimento psiquico e depois prop6s
esta vivéncia em dependéncia do nivel das possibilidades intelectuais da crianga. E
se o conceito de vivéncia proposto por ele (conceito da relacdo afetiva da crianga
com 0 meio) nos aproximou da interpretagdo das verdadeiras causas do
desenvolvimento infantil, a busca posterior de elo que determina esse
desenvolvimento, busca essa que termina no conceito de generalizacdo, levou-nos de
volta a posig¢des intelectualistas (BOZHOVICH, 1981, p 125).

A partir das reflexdes de (BOZHOVICH, 1981; Gonzalez REY, 2013), é possivel inferir que a
experiéncia como o0 meio é inseparavel das producdes psiquicas do sujeito. Tais producdes
dependerdo do nivel de desenvolvimento psiquico dos processos superiores. O que se percebe,
pois, € que o0 pensamento de Vigotski se distancia do objetivismo e do imediatismo do
conceito de internalizacéo e interiorizagédo, como defendido por Pino (2000) e Sousa (2011),
aproximando-se mais do processo da subjetividade humana (GONZALEZ REY, 2002, 2004,
2005 e 2007) e nao do reflexo da relagdo “sujeito-realidade”, que deixa de fora na analise
objetiva da psicologia os aspectos subjetivos do sistema psiquico. Ou seja, na relacdo com o

Outro produz significados e sentidos a partir do que Ihe € dado pelo Outro; assim esses
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acontecimentos sociais ndo sdo abstratos, muito menos se encontram fora das vivéncias do

sujeito.

Souza (2011) considera o cinema um instrumento mediador que potencializa o contato com
outras culturas, povos, formas de vidas, discursos e ideologias. O autor entende que talvez
essa seja uma das suas funcGes educativas e a razdo de torna-lo importante dentro da sala de
aula. No que se refere a revisdo de literatura, percebe-se que apenas esse autor realiza um
estudo tendo o cinema como instrumento mediador, tal como o conceito de mediagdo é

compreendido por Vigotski no final de 1930.

Nesse periodo, é possivel ver nos textos vigotskianos a importancia que d& ao uso das
ferramentas culturais no desenvolvimento das criancas com deficiéncias sensoriais. Seus
estudos aprofundaram-se na natureza da mediacdo semiotica das fungdes psiquicas superiores.
Com eles consolida-se a teoria histérico-cultural em que desenvolveu, para fundamentar o
conceito de mediacdo, uma série de conceitos fundamentais, como ferramenta, signo, funcéo

e interiorizagdo®™.

O trabalho desenvolvido Sousa (2011) € relevante, pois permitiu aos estudantes da turma de
alfabetizacdo da Unidade Prisional de Minas Gerais se apropriar ndo s6 de outra cultura a
partir do olhar de um diretor, mas de um acumulo histérico-cultural do desenvolvimento

humano objetivado em tal instrumento.

Souza (2011) revela a discussdo do cinema como instrumento mediador a partir do conteido e
posteriormente da forma, ou seja, por um didlogo direcionado pela tematica complementada
pela linguagem cinematografica. Mas apenas levar o cinema para dentro de um presidio nao
significa retirar o sujeito do mundo em que vive, muito menos diminuir as tensdes relativas ao
sofrimento que tem relacdo com a luta de classes onde ele estd inserido. Como observa
Duarte, citado por Souza (2011), talvez seja apenas um mero exercicio ou pacto com o cinema

que permite temporariamente apagar as fronteiras entre a realidade e a ficcéo.

Por conseguinte, o cinema como mediador do processo formativo dos sujeitos é aquele capaz
de criar as condigdes de possibilidades para a descolonizagdo do olhar e a educagdo dos
sentidos, e ndo aquele que induz a reproducdo de um individuo em constante fuga da

realidade e em busca de uma fantasia que o faca permanecer em estado de alienacéo.

1 Na obra de Vigotski ndo foi usada a ideia de interiorizacdo, mas o termo Vrachivanie. Este sugere [...] a
relagdo entre 0 mundo e as fungGes psiquicas superiores de forma imediata e linear. A partir do que a ideia de
fungdes psiquicas se identifica com a de operacdes” (GONZALEZ REY, 2013, p. 69).
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Fantasia aqui é pensada como possibilidade de, por meio do filme/cinema, permitir que o
sujeito tenha uma relagdo com ele mesmo e com 0 mundo no seu entorno, capaz de conduzi-lo
a reflexdo e a superacdo da sua forma de pensar e agir em face da realidade onde vive e esta

inserido.

O mundo desse sujeito, quando se tem uma verdadeira visdo do social, ndo esta resumido a
vida intramuros, mas a vida social e cultural que lhe foi roubada antes de seu confinamento,

primeiro sociocultural externo, depois a maniconizagéo legal pela lei da punicéo.

Mais do que um discurso reflexo, na psique do sujeito, talvez seja possivel conceber “[...] o
cinema como arte, ferramenta e instrumento mediador que possa dar voz a seus pensamentos
e reflexdes” (SOUZA, 2011, p. 28). Assim, o uso do cinema dentro de um complexo
penitenciario tem, em si, uma grande importdncia como instrumento mediador do

conhecimento historicamente produzido pelo homem e herdado das geragdes passadas.

Com relagdo a pardbola dos peixes (VIGOTSKI, 1999b; VIGOTSKI, 2003), cabe uma
pergunta a se fazer sobre o cinema a ser utilizado: se a 4gua ndo se transforma em vinho e
simplesmente damos 0s pdes e peixes que multiplicamos, 0 que se esta a fazer com a
formacdo do sujeito? Se o cinema ndo for qualitativamente diferente do apresentado hoje ao
espectador, dificilmente sera possivel a educagdo estética do olhar do “espectador

contemplador” para a do “espectador ativo”, alienado de si e desalienado do mundo que se

deseja (ALEA, 1984).

Vigotski defende a importéncia do professor (0 Outro) e o uso da linguagem como ferramenta
na mediacdo do processo de desenvolvimento das funcdes psiquicas superiores, como também
a necessidade de proporcionar ao sujeito sua insercdo dentro de um processo formativo, ndo
pautado no “nivel real”, mas no novo. Nesse sentido, no caso especifico do cinema, percebe-
se a necessidade de se trabalhar uma linguagem cinematografica qualitativamente diferente,
na qual o olhar e as experiéncias estéticas do sujeito encontrem-se na Zona de
Desenvolvimento Proximo, onde suas experiéncias sensério-cognitivas com a sétima arte nao
transitem em um cinema qualitativamente reduzido para a massa, mas sua experiéncia seja
com um ‘“‘cinema intelectual”, qualitativamente produzido como verdadeira obra de arte e ndo
apenas como um produto mercantil/comercial pronto para a educacao estética do espectador.

Portanto, qual tipo de formacéo o cinema hegeménico proporciona? Como educar os sentidos

qguando o cinema hollywoodiano domina a formacéo e a porta de acesso a imaginacao e a
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fantasia do espectador em nivel global? Como pensar em uma identidade cinematogréafica se a

linguagem global e universal estadunidense permeia o universo cinematografico atual?

2.3.2.3 Consideracdes finais sobre as pesquisas desenvolvidas na CAPES: Vigotski e cinema

Apds analisar os trabalhos de Souza (2011) e Munhoz (2002), com suas respectivas
referéncias, e esclarecer certas interpretacdes e posicbes no tocante a obra de Vigotski,
entende-se que, para uma compreensdo da relacdo do pensador com a arte, faz-se necessaria
analise e leitura mais detalhada de seu livro Psicologia da Arte (VIGOTSKI, 1999b).

Embora os dois pesquisadores, Munhoz (2002) e Souza (2011), ndo facam referéncia a essa
obra, nem tenham desenvolvido dentro de seus trabalhos a categoria conceituai catarse, de
interesse para nosso trabalho, considera-se que, por serem as Unicas pesquisas encontradas
dentro de periodo do recorte temporal (2002-2012), representam uma referéncia para
trabalhos académicos posteriores que pretendem estudar o cinema, sob o referencial teérico da
Psicologia Histérico-Cultural.

Entende-se também sua relevancia, tanto para a presente pesquisa, COmo para outras que se

aventurarem nessa linha de estudo e percebam sua relevancia tedrico-cientifica.

Portanto, para maior compreensdo do interesse do pensador bielo-russo pela arte e seu
posterior estudo psicolégico, no proximo capitulo serdo analisados os fundamentos

gnosiologicos do seu pensamento, presentes desde a obra Psicologia da arte (1999b).

Para maior compreensdo dessas ideias, tentar-se-& um dialogo com as demais obras
posteriores, a fim de complementar e fortalecer suas primeiras ideias sobre 0s processos
funcionais que se desenvolvem durante a reacdo estética e a experiéncia com a obra, em

especial o cinema.
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3 A PSICOLOGIA DA ARTE E OS FUNDAMENTOS GNOSIOLOGICOS DA
ESCOLA DE VIGOTSKI

3.1 APROXIMACOES A TEORIA DE VIGOTSKI

Neste capitulo, propde-se uma discussdo qualitativa dos fundamentos gnosioldgicos que
unificam a teoria de Vigotski. Pretende-se fazer uma leitura detalhada da sua tese, publicada
no livro Psicologia da Arte®® (VIGOTSKI, 1999b), e analisar como o estudo pode contribuir

para a pesquisa em tela.

Tendo vivido os primeiros anos da Revolucdo Russa, de 1917, Vigotski (1896-1934)%,
presenciou o engajamento dos russos em transformar a sociedade velha sob o fundamento da
teoria marxista leninista. No novo contexto, pds-revolucdo, estavam dadas as condi¢des
objetivas para a formacao do sujeito, de acordo com “as leis de beleza”, tal como afirmara
Marx, e isso fundamentou seus estudos sobre arte. Assim, ““[...] na obra vigotskiana, em geral,
¢ patente esse otimismo ou crenca em uma nova sociedade, em uma nova educacao, em um
novo homem, em uma nova arte” (BARROCO, 2007, p. 40).

Sobre o marxismo e a psicologia, ele alegou que nédo se deveria criar uma psicologia cuja
unica fungdo fosse a de responder ao marxismo. Seu objetivo real era “saber 0 que se podia e
devia procurar no marxismo”. Sobre os maestros do marxismo, de acordo com Vigotski, neles
ndo encontrariamos nem a solucdo nem a hipotese do trabalho, mas um método de construcao.
Por isso, ele reforga sobre a questdo do modismo dogmaético: “[...] ndo quero saber de
facilismo, entressacando um par de citagdes [...] 0 que desejo € aprender na globalidade do
método de Marx, como se construi a ciéncia, como enfocar a analise da psique” (VYGOTSKI,

1997, p. 389-391).

% para Mostafa (2008), a pouca leitura das obras de Vigotski poderia estar na pouca idade com que as escreveu
ou ainda por terem sido publicadas em vida. Essas seriam possiveis causas para afastar os leitores; considera
ainda que a densidade dos textos, as muitas vozes e as anota¢fes podem ter contribuido também para dito fato.
N&o obstante, ndo se concorda com essa postura ou interpretacdo de um pesquisador cientifico, pois ndo se
deve, por ndo compreender a escrita materialista dialética, simplificar ou eliminar uma obra de tamanha
importancia; uma leitura ndo pode, por sua densidade, ser “censurada”, o que nos leva a definir, segundo a
analise da autora, que a partir dessa perspectiva entdo foram lidos somente os livros de facil compreensédo ou os
dos “censores” (DUARTE, 2004; 2001).

% para futuros trabalhos sobre a biografia de Vigotski, recomendam-se principalmente os seguintes livros: Cole
(1978); Rene van der Veer & Valsiner (1996); Wertsch (1988); Kozulin (1990); Preste (2010) e Vygodskaya
(1995).
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Nos primeiros anos do século passado os problemas metodoldgicos e ideoldgicos tornaram-se
0 centro das atencBGes dentro da psicologia soviética para reestrutura-la dentro do novo
pensamento politico e ideoldgico (0 marxismo). Os psicologos pos-revolucdo entendiam que
0 marxismo era a Unica metodologia cientifica que Ihes permitiria entrar verdadeiramente na
natureza real da psique e na consciéncia do homem. A partir dessa premissa, era possivel
passar a pensar em novos enfoques e aparatos conceituais e “[...] somente ap6s os trabalhos de
L.S. Vigotski®® e S. L. Rubinstein, a importancia do marxismo para a psicologia comecou a se
compreender de uma forma mais completa” (LEONTIEV, 1982, p. 14) ficando o caminho
aberto por outros estudiosos do marxismo e sua aplicacdo a nova ciéncia, resultando evidente

que:

[...] o marxismo criara uma teoria amplia [...], resultando evidente também que o
aporte do marxismo a ciéncia psicolégica, pela sua importancia, é incomparavel com
os descobrimentos tedricos realizados na psicologia, [...] isto foi o resultado de um
grande trabalho teérico de muitos psicologos marxistas (LEONTIEV, 1982, p.14).

Para desenvolver suas pesquisas, Vigotski primeiramente tornou-se um estudioso e
conhecedor dos escritos de Marx, dos fundamentos marxistas, da teoria do materialismo
dialético, de sua importancia como filosofia e fundamento para superar as contradigcdes e
lacunas nos estudos e teorias da velha psicologia. Sendo assim, qualquer tentativa de afastar
esse autor de sua base teleoldgica e ontoldgica, bem como considerar que a presenca da obra
de Marx deve-se a uma mera imposicdo do sistema e do momento histérico onde estava
inserido é uma forma de descaracterizar, destruir e aniquilar a contribuicdo tedrica de
Vigotski. A leitura da obra do psicologo requer considerar como base de estudo a importancia
que Marx desempenhou para a construcdo dialética de seu pensamento (presente desde seus
primeiros textos): construir uma psicologia que superasse a psicologia burguesa e os modos

da velha sociedade (o capitalismo).

% A. N. Leontiev faz referéncia a obra de 1924, La consciencia como problema de la psicologia del
comportamiento, em VYGOTSKI. L.S. Obras Escogidas. Tomo I. Madrid: VISOR, 1997, p.39. E essa obra
que Vigotski inicia com uma citacdo de Marx sobre a diferenca entre a operacdo executada pela abelha, sua
semelhanga com o tecedor, e 0 homem como sujeito capaz de modificar a natureza e com seu trabalho.
Também cabe destacar que dentro dos trabalhos mencionados por Leontiev, ao se referir a Vigotski,
encontrava-se também Pensamento e linguagem, publicado em 1934,
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Para a tradico tedrica da Psicologia Histérico-Cultural®, o principal legado de Vigotski é que
a partir de seus estudos sobre o enfoque historico-cultural da psique humana foi possivel
considerar sua teoria como a mais integrada, sistematica e acabada dentro do enfoque
materialista histérico e dialético do desenvolvimento do psiquismo. Em tal verdadeira
“revolu¢do copernicana em psicologia” (SHUARE, 1990, p.57) é que se consolida a
importancia gnosioldgica de seu trabalho. Toda a obra de Vigotski foi fruto de um estudo
sistémico e criativo das teses do marxismo, das consideracdes e aportes realizados por Lenin
nas novas condi¢Ges sociopoliticas do primeiro Estado de obreiros e camponeses da

humanidade.

Toda sua obra empirica e aplicada, que destaca na histéria social o desenvolvimento
psiquismo humano, tem servido de base para a tradicdo que se fundamenta na escola de
Vigotski, tanto na antiga Unido Soviética quanto nos demais paises que tém encontrado nessa
teoria e em seu método um fundamento tedrico de relevancia para seus estudos e pesquisas

em diferentes campos do conhecimento cientifico.

A relevancia da gnosiologia do enfoque marxista desenvolvido por Vigotski, com base no
materialismo histérico e dialético, serve de referencial tedrico para os trabalhos e pesquisas
tanto atuais quanto futuros. Desse modo, constata-se, a partir de Leontiev, a transcendéncia do
pensamento e dos estudos de Vigotski durante o século XX e seu legado vivo, ainda no século
XXI. Assim,

[...] o destino cientifico de Vigotski teve um desenvolvimento feliz e até insolito
para o século XX, que se caracteriza pelo ritmo muito rapido de desenvolvimento da
ciéncia, quando muitas ideias ja sdo antiquadas um dia depois de terem sido
expostas. Naturalmente, a psicologia ndo constitui uma excecdo (LEONTIEV, 20044,
p. 426).

Ao fundamentar o estudo da psicologia sobre as bases do pensamento marxista, Vigotski a

desenvolveu a partir de uma compreensdo de unidade dialética que supera as posi¢des em

% Entre alguns dos principais enfoques das teorias psicolégicas soviéticas que derivaram do enfoque
vigotskiano, se deve ressaltar: 1) teoria da unidade da consciéncia e a atividade, tendo como figuras
representativas  S.L. Rubinstein (1889-1960) e A. N. Leontiev (1903-1979); 2) teoria da formagdo
planificada da agcdo mental, de P.Ya. Galperin (1902-1988); 3) teoria da acdo humana, de A. V. Zaporozhets
(1905-1981); 4) teoria psicoldgica e neuroldgica, de A.R. Luria (1902-1977). Assim destacamos e deixamos
esclarecido, porém que ndo existiu na antiga Unido Soviética um enfoque, conceito ou teoria Unica, no
tocante ao fendmeno psiquico, mas o que encontramos na literatura é a imagem de uma unidade cientifico-
tedrica dentro da psicologia soviética, que enfrentou debates e diferentes posi¢Ges ao longo dos anos por seus
defensores e seguidores do legado e enfoque histérico cultural (SHUARE, 1990; ALFONSO, 2008).
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voga na época entre behaviorismo, de um lado, a fenomenologia e a hermenéutica
psicanalitica, do outro. Por isso, ndo em véo, Stephen Toulmin'® (ALFONSO, 2008, p.35) o
chamara, em 1978, o “Mozart da psicologia”, pela sua inédita, extensa, complexa e sempre

subjugante obra.

Intentar sintetizar ou simplificar as ideias educativas (e acrescentamos psicolégicas
dado os objetivos deste trabalho) de Vigotski em escassas linhas pode resultar tdo
frustrante a quem o intentar fazer como para quem as leia, como resumir uma poesia
ou apocopar uma boa piada: s6 funciona para quem ja a conhecia e para este parece
incompleta (ALFONSO, 2008, p. 35).

Vigotski confere importancia ao legado ontoldgico das ideias de Marx, que sinalizam para a
determinacdo, em ultima instancia, da objetividade do mundo material, das formas de
producdo e das relacOes sociais de producdo da existéncia individual e coletiva, mas sempre
com énfase no papel da subjetividade como configuragéo da individualidade do sujeito. Dessa
forma, reconhece os determinantes externos e a objetividade do mundo na unidade dialética
do objetivo e subjetivo. Assim, Vigotski (1996), em estudos sobre a Dinamica e estrutura da
personalidade do adolescente ressalta que “[...] o meio social torna-se 0 meio de
comportamento individual” (VYGOTSKI, 1996, p. 229), mas para isso 0 homem precisava
objetivar seu pensamento mediante a linguagem (comunicacgdo), a qual ndo se poderia realizar
sem ajuda de um instrumento mediador no processo de socializacdo (os signos). O ser
humano, pela sua atividade, € um reflexo do meio social, entretanto a ele responde pela sua
apropriacdo e a constituicdo da sua individualidade. Esse meio social e cultural é constituido
pela acdo realizada historicamente por homens e mulheres ao longo de seu desenvolvimento:
acao transformadora do meio natural e ao mesmo tempo transformacdo do conjunto das
relacGes sociais. Porém, além de ser um reflexo do social (intrapsiquico) do mundo &, ao
mesmo tempo, criador de si mesmo e de seu proprio mundo subjetivo (intrapsiquico). Assim
sendo, o psiquismo humano é um reflexo criador, e essa deve ser a posicdo gnosiologica de

uma filosofia marxista, que:

100 Referéncia ao livro The Mozart of psychology, de Stephen Toulmin. Conferir em The New York Review of
Books, New York, 1978. Disponivel em: <http://www.nybooks.com/contributors/stephen-toulmin/> Acesso
em: 2 out. 2014. Na conferéncia His Life, Vygodskaya (1995), para falar sobre seu pai, inicia suas palavras
mencionando algumas das formas como se referiam a Vigotski pelo seu talento como psicélogo: outstanding
scientist, eminente scholar, genius e, como o prdprio Stephen Toulmin o chamara numa ocasido, Mozart of
Psychology.
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[...] evidencia a historicidade do processo de superacdo do ser hominizado em
direcdo ao ser humanizado, processo que, para se efetivar, demanda a insercdo de
cada individuo particular na histéria do género humano. Porém, para que essa
insercdo ocorra, ndao € suficiente nascer e viver em sociedade, ndo basta o contato
imediato com as objetivacGes humanas (MARTINS, 2013, p. 10).

Por isso, em suas experiéncias, o0 ser social apropria-se da cultura historicamente produzida
pelos sujeitos e o faz pela mediacdo de instrumentos e signos presentes na linguagem,
carregada das influéncias culturais externas que determinarédo seu desenvolvimento qualitativo,
embora essa determinacdo qualitativa opere no sujeito em virtude do processo ativo e criativo

interno e subjetivo.

O desenvolvimento do psiquismo humano identifica-se com a formagdo da imagem
subjetiva da realidade objetiva, a quem cumpre a tarefa de orientar o homem,
subjetiva e objetivamente, na realidade concreta. Em face de tal tarefa, essa imagem
ndo se institui como produto da internalizacdo dos signos da cultura. Forma-se,
portanto, pelas mediacBes consolidadas pela vida coletiva, pela pratica social do
conjunto dos homens, pelos processos educativos (MARTINS, 2013, p. 11).

A partir dos estudos desenvolvidos pela tradicdo tedrica da Psicologia Histérico-Cultural,
observa-se que, sem o reflexo social do mundo, ndo é possivel o sujeito potencializar um
processo criador interno e sem esse processo de cria¢do interno e subjetivo ndo se produz no
sujeito o reflexo social especifico do ser humano desenvolvido culturalmente, pois, “[...] a
realidade objetiva refletida na forma de fenémeno psiquico constitui a subjetividade humana
como reflexo psiquico da realidade, ou imagem subjetiva da realidade objetiva” (MARTINS,
2013, p. 120).

As sensacgdes que 0 sujeito experimenta, no processo de humanizagédo, mediante a percepc¢éo,

a atencdo, a linguagem e a imaginacgdo, entre outras, sdo importantes para que 0 sujeito

desenvolva suas fungdes psiquicas superiores € com isso se converta em um “ser culturalizado”
(MARTINS, 2013), ndo meramente de forma quantitativa, mas qualitativamente. Assim sendo,
“[...] as fungdes psiquicas superiores instituem-se como formas supraorganicas de conduta

resultantes do uso de signos e do emprego de ferramentas, gragas aos quais 0S

comportamentos se tornam conscientemente planejados e controlados” (MARTINS, 2013, p.

119).

Para tal, Vigotski ressalta a fonte do conhecimento cientifico, ndo cotidiano. Ele defende a

unidade entre teoria e pratica; enfatiza a dialética, a unidade dos contrarios, ao destacar a
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unidade do objetivo e do subjetivo, para superar dialeticamente posi¢des contrapostas em
psicologia. E importante ndo confundir unidade com igualdade. E fundamental a unidade no

dialogo entre teoria e pratica, mas aquela sempre sera distinta desta e vice e versa.

O final do século XIX e inicio do XX teve como carateristica principal o nascimento e
explosdo de diversas correntes, escolas e teorias psicoldgicas. Data desta época o positivismo,
0 pragmatismo, o marxismo, o existencialismo e até uma nova otica filosdfica religiosa, dada
no neotomismo. O advento do capitalismo e sua expansdo como sistema sécio politico
hegemadnico precisava de uma nova ciéncia que fosse capaz de compreender 0 homem e suas
diversas formas de agir. Compreender o desenvolvimento psicoldgico do sujeito moderno era

necessario, pois:

A consolidacdo do capitalismo com o desenvolvimento da fase superior, o
imperialismo, criou condi¢des socioecondmicas propicias para o desenvolvimento
da ciéncia psicoldgica, j& que conhecer o funcionamento psiquico do homem para
conseguir sua adaptacdo a novos produtos da revolucdo cientifico-técnica e submete-
los aos designios do novo e poderoso sistema politico constituia uma necessidade
impostergavel (ALFONSO, 2008, p.5).

Foi no inicio do século XX, dentro de um engajamento politico e ideoldgico de luta pela
superacao da velha sociedade e da prdpria psicologia, que a nova gnosiologia se expressou na

superacdo de trés grandes posicdes tedricas, que predominavam no campo cientifico da época:

104 105 .

e reflexologico ' ; o subjetivismo fenomenoldgico '®

0 objetivismo behaviorista e

hermenéutico; o ecletismo.

O objetivismo behaviorista prima pelo reflexo mecanicista do mundo objetivo, o

104 A base filosofico-tedrica dessa teoria esta no pragmatismo. Essa escola é considerada a mais forte dentro dos
Estados Unidos e a mais influente no resto do mundo e, segundo as palavras de A. Caparrés, “a verdadeira
encarnagdo do espirito americano na psicologia. Por isto, falar do behaviorismo é inevitavel falar dos Estados
Unidos” (ALFONSO, 2008, p.7).

105 A reflexologia, como corrente psicoldgica, teve sua génese na antiga Russia Czarista, sobre as bases da
tradigdo fisioldgica e filoséfica materialista dessa regido, porém de determinagdo essencialmente mecanicista.
Essa corrente cientifica, pela primeira vez, apresenta as bases para modelar o carater cientifico, objetivo e
experimental da psicologia dentro de um enfoque materialista e determinista do psiquismo. Seu mais
destacado representante, Ivan P. Pavlov (1849-1936), ajudou o estabelecimento da psicologia como ciéncia
objetiva e experimental, com seus estudos posteriores a Wundt, a Darwin e aos primeiros funcionalistas
estadunidenses (ALFONSO, 2008, p.12).

106 A corrente conhecida como psicologia da forma ou Gestalt teve seus antecedentes histéricos a partir do ponto
de vista filos6fico na fenomenologia de Husserl. Essa corrente realizou grandes aportes gerais a psicologia,
como a elaboragdo de uma teoria da organizacdo perceptual e uma teoria da aprendizagem, [...] assentando
pela primeira vez as bases verdadeiramente cientificas para estudar a criatividade humana” (ALFONSO,
2008, p.18).
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determinismo mecanicista. Para John B. Watson (1878-1958)'" na relagcdo E-R, ambos
objetivos determinam a conduta humana (ALFONSO, 2008, p. 8). Para Bechterev (1857-
1927), os estimulos externos engendram o reflexo condicionado que constitui o psiquismo
humano, mas isso € um reflexo e uma determinacéo externa que sdo mecanicistas; o externo
determina direta e de maneira linear, sem nenhuma intervengdo interna e subjetiva, o
psiquismo e a conduta; no entanto o subjetivismo fenomenoldgico e hermenéutico nega o

reflexo, a determinacdo externa e a interiorizacéo do externo (ALFONSO, 2008, p. 12).

Com relacdo ao enfoque histérico-cultural, os trabalhos de Vigotski constituem uma
superacdo dessas posicdes, pois se fundamentam primeiramente na cultura material e
espiritual historicamente determinada e ndo determinada pelo sujeito individual. A ideia
central de Vigotski é o determinismo externo dialético e sdcio-historico: apropriacdo das
relagdes sociais que passa a ser um reflexo da cultura material e espiritual engendradora do
desenvolvimento psiquico. Em toda a sua obra, fica evidente que o reflexo ndo é mecanicista,
behaviorista, muito menos reflexoldgico; ele ndo pode ser compreendido como linear, nem
direto, mas sim como um reflexo dialético que atua sempre, mediante a tendéncia e o papel

ativo e criador da subjetividade humana.

Em todos os conceitos fundamentais da teoria de Vigotski encontra-se tal unidade da
determinacdo externa social e interna psiquica; esse é o legado fundamental do enfoque
historico-cultural. Por isso, sua gnosiologia considera o coracdo desse enfoque que difere
tanto do objetivismo quanto do subjetivismo e que os integra a ambos em uma sintese

superior de forma dialética.

A importancia atribuida ao social, no ambito da teoria de Vigotski, tem sua génese no livro
Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b). Rey (2013) destaca o papel que Vigotski atribuiu ao
social e ao historico em sua compreensdo da psique e assim ele evidencia um vinculo
auténtico e inquestionavel com o marxismo, que representa um eixo norteador da visdo
filogenética e ontogenética que tinha do ser como representacdo socio-historica da génese da
psique. Assim destacou o préprio Vigotski, ao se referir as psicologias que se desenvolviam a
partir de uma perspectiva reducionista do social, muitas ainda em vigor e com grande forga
dentro do discurso académico do campo da educacéo, alertando que “[...] a psicologia social

ndo marxista entende o social de modo grosseiramente empirico, necessariamente como

97 Considerado o pai do behaviorismo, Watson conseguiu combinar em um sistema s6 o pragmatismo do
funcionalismo, o método experimental proprio da psicologia animal e o condicionamento desenvolvido
anteriormente por Pavlov e Bechterev.
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multiddo, coletivo, relacdo com outros individuos. A sociedade é ai entendida como reunido

de pessoas e condicdo suplementar da atividade de um individuo” (VIGOTSKI, 1999b, p. 14).

Mesmo na configuragdo objetiva do pensamento mais individual, intimo e pessoal do sujeito,
encontra-se esse estreito vinculo e ndo haveria davida alguma em reconhecer que dado “[...]
psiquismo de um individuo particular seja efetivamente social e socialmente condicionado”

(VIGOTSKI, 1999b, p. 14).

Para Vigotski, uma psicologia marxista da psique humana esta definida socialmente. Ou seja,
quando se estuda o individuo e sua especificidade também se estd a considerar a psicologia
social que o constitui como ser cultural e histérico. Nesse sentido, ao se referir ao social, na
obra de arte, ndo se estd diante de uma manifestacdao individual do criador, mas sim com a
apropriacdo psiquica do individuo, carregada das experiéncias experimentadas pelo sujeito ao
longo de suas relagdes interpsiquicas. Nelas encontram-se o social e a0 mesmo tempo ela é
em si o social. Assim, Vigotski ndo reduz a compreensdo da psique nem ao ideoldgico, nem
ao social, mas a sua relacdo dialética entre todas as configuracdes subjetivas apropriadas pelo
sujeito nas vivéncias que o constituem como sujeito individual e histérico-cultural ao mesmo

tempo.

No livro Psicologia da arte (Vigotski, 1999b) se destaca a atencdo do autor para explicar a
reacao estética e fazer um estudo detalhado da arte em uma perspectiva psicoldgica. Contudo,
concomitantemente ele também se dedica ao ideal supremo de lutar cientificamente pelo
desenvolvimento e compreensdo da humanidade, assim como na transformacdo do homem
nas relagdes sociais; para isto, “[...] se opde radicalmente a qualquer tipo de abordagem em
que a transmissdo social seja secundarizada na andlise do psiquismo humano” (DUARTE,
2004, p. 280). Para Vigotski, “[...] se as relacdes entre pessoas sofrem uma mudanga, entdo
junto com elas as ideias, padrées de comportamento, exigéncias e gostos também mudarao”
(VYGOTSKY, 1930, p. 11).

Na constituicdo da individualidade, a personalidade tem como base as influéncias sofridas
pelas experiéncias com o Outro nas relagdes sociais, mas ndo apenas com 0 outro como ser
social, mas como um sistema socialmente construido do qual ele apenas representa uma parte.
Entretanto, se para Vigotski tudo o que constitui o homem como ser humanizado é social,

também faz a ressalva destacando que tal afirmacdo ndo desconsidera, de forma alguma, que
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[...] as propriedades do psiquismo do individuo particular sejam, em sua totalidade
absoluta, inerentes a todos os demais integrantes de dado grupo. Sé certa parte da
psicologia individual pode considerar-se patriménio de determinado grupo [...]
(VIGOTSKI, 1999b, p. 18).

Para fundamentar seu pensamento, Vigotski recorreu a Marx*®: “[...] minha rela¢io para

como meu ambiente ¢ minha consciéncia” (MARX, apud VYGOTSKY, 1930, p. 11). Se o
sujeito for submetido a mudancas nas suas relac@es socioculturais, também sofrera mudancas
na sua consciéncia, como no seu comportamento na condicao de ser social e histérico-cultural.
Ou seja, para a compreensdo da formacdo psiquica do sujeito em uma perspectiva marxista

que fundamentou os estudos de Vigotski, deve-se entender a origem social da consciéncia.

A consciéncia é um produto social e continuara sendo enquanto existam homens. A
consciéncia é, naturalmente, antes de tudo a mera consciéncia do meio sensivel mais
imediato e consciéncia do individuo limitado com outras pessoas e coisas exteriores
ao individuo que se torna consciente; ela é, a0 mesmo tempo, consciéncia da
natureza [...] (MARX; ENGELS, 2007, p. 35).

Tendo como horizonte a reflexdo de Marx e Engels, € possivel inferir que a obra de arte (aqui
especificamente o cinema), € uma manifestacdo do criador e esta carregada da natureza social
na qual se encontra inserida, como também a relacdo consciente do espectador estara
configurada pelos significados apropriados de forma histérico-cultural nas relagdes com os

outros.

No proximo eixo reflexivo, analisar-se-d0 em especial as caracteristicas que se destacam
importantes na obra Psicologia da arte, permitindo uma aproximacdo a conceitos e
fundamentos filos6ficos que constituiram um primeiro momento da produgdo cientifica
vigotskiana e que consideramos de suma importancia e “porta de acesso” as primeiras
aproximacdes de Vigotski a Psicologia como necessidade para a compreensdo da arte em

especial.

108 Aqui se faz alusdo a obra de Marx e Engels, A ideologia alemd, quando discutem a relagdo entre a
consciéncia e 0 meio, pois Marx a entendia como a mera consciéncia do meio em si. A citacdo a que Vigotski
se refere encontra-se na pagina 35 do mencionado livro.
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3.2 PSICOLOGIA DA ARTE: UM LIVRO APAIXONADO E CRIADOR DENTRO DAS
PRODUCOES DE VIGOTSKI

Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b) foi um livro lancado no momento em que a
psicologia soviética atravessava profundas transformacdes e contradi¢cbes. De acordo com
Gonzalez Rey (2013), a obra se identifica mesmo com o carater do jovem Vigotski, em
particular com os caminhos que ele percorreu para fundar uma psicologia marxista que se
constituia no inicio do século XX. Posteriormente, suas ideias ganharam uma posi¢do no
enfrentamento ao idealismo e a obra de Tchelpanov (GONZALEZ REY, 2013, p. 27), como

se evidencia neste fragmento da sua primeira producdo académica.

E inteiramente falsa a opini&o de G. Tchelpanov, seguida frequentemente por outros,
segundo a qual a psicologia marxista, em especial, € uma psicologia social, que
estuda a génese das formas ideoldgicas pelo método especificamente marxista,
método que consiste em estudar a origem das referidas formas em funcéo do estudo
da economia social (VIGOTSKI, 1999b, p. 14).

Leontiev reconhece, no prefacio de Psicologia da Arte (VYGOTSKIY, 1986) o processo
transitério e de constituicdo de Vigotski como psicologo a partir dos estudos nela
desenvolvidos. Apds o Il Congresso de Neuropsicologia'®, em janeiro de 1924 (SHUARE,
1990, p. 53; MARTINS, 2007, p. 62; GONZALEZ REY, 2013), com apenas vinte e oito anos
de idade, Vigotski ja trabalhava no Instituto de Psicologia da Russia, sob orientagdo do

Professor Kornilov.

Naquele momento, Vigotski defendeu uma posicdo de luta contra a perspectiva idealista de
Tchelpanov. Ao contrario de seu professor, como dos demais psicdlogos soviéticos que ja
desenvolviam seus trabalhos dentro do campo da psicologia, Vigotski subverteu a posi¢ao

hegemaénica e passou a enfocar os fendmenos psicologicos a partir da teoria marxiana.

No inicio de 1925, Vigotski publicou A consciéncia como problema da psicologia do

comportamento; no ano seguinte, seria publicado seu primeiro livro Psicologia pedagdgica*®.

109 Niao me deterei aqui a apresentar todos os dados desses congressos, tampouco as personalidades presentes e
sua importancia na época para a psicologia soviética, mas se recomenda a leitura do capitulo Il — Topico: Los
congressos de psiconeurologia de toda Rusia de 1923 e 1924 (SHUARE, 1990, p. 52-55).

100 primeiro refere-se ao artigo, La consciencia como problema de la psicologia del comportamiento,
publicado nas Obras Escogidas - Tomo | (VYGOTSKI, 1997, p. 39-60); o segundo refere-se ao livro,
Psicologia pedagdgica, (VIGOTSKI, 2003). Como ndo é do interesse da pesquisa uma discussdo
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Para Vigotski a psicologia se convertera em algo muito proximo, isto se devia pelo
seu interesse pela arte. Assim, a transicdo de Vigotski para a especialidade de
psicologia tinha uma propria légica interna. Esta ldgica se incorpora com
“Psicologia da Arte” o livro de transi¢cao no sentido mais pleno e exato da palavra.111
(LEONTIEV, 1986, p. 6).

Leontiev também menciona, no prefacio de Psicologia da arte (VYGOTSKIY, 1986), 0s

principais trabalhos que contribuiram para que, a partir de 1925 até final de 1929, fosse

possivel referir-se a uma “Psicologia Historico-Cultural” 2, também conhecida como “Escola
de Vigotski” 2,

[...] esse grupo, por orientacdo direta de Vigotski, comecou a se aprofundar na
temética da mediatizacdo ao instrumento, que iria possibilitar, finalmente, a
abordagem do estudo da memoria, e em particular das lembrancas. [...] Hoje esse
trabalho de psicologia da memoria é considerado um classico da psicologia geral,
em especial nos subsistemas vinculados a diferenciacdo entre memdria natural e
memoria adquirida, e nos momentos de transi¢do entre os signos externos a sua
interiorizacdo (GOLDER, 2004, p.21).

111

112

113

bibliografica da producdo de Vigotski, se tomaram as palavras de Leontiev como referéncia cronoldgica da
obra e ndo as suposic¢des levantadas por René Van der Veer, na apresentacdo da editora Artmed. Nessa obra,
vale ressaltar que Vigotski ja se distinguia pelo seu pensamento vanguardista com rela¢do a educacgéo escolar,
com sua critica as antigas metodologias pedagdgicas. Suas contribuicdes podem ser seguidas e utilizadas de
forma reflexiva e critica sem perder seu fundamento original, porém é bom néo esquecer, para sua utilizag&o,
em qual referencial filos6fico tedrico esse brilhante autor definiu seu enfoque educacional para a
transformacéo do homem, ja definido como o “homem novo”.

Jliist camMoro ke BBIrOTCKOro MCHXOJIOTHSI JAaBHO CTaja OJM3KOW MPEXIE BCETO B CBI3H C €M0 MHTEpPecaMu B
obsacTu uckycerBa. Takum 00paszoM, mepexo] BBITOTCKOTO K CHEIMATBbHOCTH TICHXOJIOTa UMEN CBOIO
BHYTPEHHIOIO JIOTHKY. JTa JIOTHKa U 3aredatieHa B ero «[ICHXO0J0ruu UCKYCCTBay — KHHTE MEPEXOIHOU B
CaMOM MOJIHOM ¥ TOYHOM 3HAYESHUH CJIOBA.

E muito comum que se apresente a Psicologia Historico-Cultural tendo apenas Vigotski como representante,
guando a rigor ela é composta por varios pesquisadores, muitos deles sob sua orientagdo. No inicio das suas
producdes havia, sim, resquicios de formulagdes reactologicas (GOLDER, 2004), que apareceram, pela
primeira vez, na formulagdo (S-X-R) desenvolvida por ele mesmo (VYGOTSKI, 1979). Em 1929,
apresentou o conceito “categoria instrumental”, sobre media¢do da conduta. Todavia, essa ideia foi
desenvolvida com a ajuda de Sakharov, por mencionar um exemplo. Outros dos grandes estudos
desenvolveram-se nesse mesmo ano, em particular as raizes genéticas do pensamento e da linguagem. Dentro
dessa tendéncia ou mesmo escola psicol6gica, podem-se citar tedricos como Zaporojts, Morozova,
Bozhovich, Glaperin, Elkonin, Zinchenko que foram expoentes da geragdo da sua geracdo ou pds-Vigotski.
Muitos deles foram convidados a continuar seu legado e assumiram a chefia das catedras e grupos de
pesquisas orientados por Vigotski.

A importancia da constituicdo desse novo grupo de pesquisadores ndo estava somente nas producdes
académicas, mas no fortalecimento ideoldgico e politico de uma nova psicologia de embate as principais
escolas de inicio do século passado, entre elas Behaviorismo ou comportamentalismo, Gestalt (psicologia da
forma) e psicanalise. Contudo, € preciso lembrar que o proprio Vigotski “flertou” com a teoria psicanalitica
(VIGOTSKI, 1999b) e que talvez houvesse, por parte dos dirigentes que dominavam a censura politica na
Russia uma visdo equivocada da teoria psicanalitica. Tanto é assim que varios autores, vinculados a tradicdo
marxista, apropriaram-se e desenvolveram pesquisas a partir dos dois referenciais tedricos. Foi o caso, por
exemplo, de Marcuse, Adorno, Krakauer, Benjamin.
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O proprio Vigotski reconhece que a andlise da formula (lei da reagdo estética) encontrada
durante seus estudos e analisadas com as diferentes manifestacGes artisticas, poderia estar
Sujeita a criticas e ampliacdo. Portanto, o sentimento do préprio Vigotski de continuar
posteriormente seus estudos abre caminho ndo para 0 engavetamento, mas para uma analise

minuciosa da quest&o.

Ao se referir & incompletude do livro de Vigotski, Leontiev ndo fecha a porta de acesso, mas a
abre para posteriores pesquisas que tentam buscar referenciais de estudos, como a prépria
complementacdo da obra de Vigotski.

Vigotski viu claramente essa incompletude da obra. Dedicando um capitulo no qual
apresenta suas opinides sobre a teoria da catarse, ele adverte: “A divulgacdo de uma
formula da arte como a catarse, estd fora dos limites deste trabalho...” Para fazer
isto, segundo ele, precisam ser estudada melhor nas vérias artes™* (LEONTIEV,
1986, p.11).

Soares (2001) assim se manifesta, ao se referir a citada obra e as palavras de Leontiev:

[...] pelo que foi dito acima, “Psicologia da Arte” seria uma boa porta de acesso.
Porém, como Leontiev ja alertou, trata-se de uma obra inacabada e em relagédo a
qual o préprio autor mantinha reservas. Sendo assim, tomaremos como referéncia
outros dois textos de Vygotsky, “Formagdo Social da Mente” e, principalmente,
“Pensamento e Linguagem”, concluido no leito de morte e editado um ano apds seu
falecimento. Das obras publicadas, essa Gltima é talvez a mais importante e a que
condensa de maneira exemplar a suma das ideias do autor [...] (SOARES, 2001,
p.184, grifo nosso).

Tendo em vista que a presente pesquisa tem como objeto o cinema, pode-se afirmar que o

livro Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b) representa “uma porta de acesso” a génese do

pensamento vigotskiano com relagdo a “sétima arte”.

Se a escolha como referencial tedrico de Pensamento e linguagem da-se por considera-lo
acabado (SOARES, 2001), corroboramos a ideia de Duarte (2001; 2004), para quem essa €

uma das obras mais adulteradas e mutiladas pelos tradutores e intérpretes do pensamento de

14 J1. C. Boirorckmii SICHO BHIEN 3Ty HE3aBEPIIEHHOCTb, HEJAOCKa3aHHOCTh. HauumHas ri1aBy, MOCBSIICHHYIO
W3J0KEHHIO CBOWX TIO3WTHBHBIX B3TIIA0B — TEOPHH KaTapcuca, OH mpexymnpexmaer: «PackpsiTue
coJiepxaHus dTOH (OPMYIIBI HCKYCCTBAa KaK KaTapcuca Mbl OCTaBJsIeM 3a IpeaeiiaMu 3Toi paboThl...» s
3TOTO, MUIIET OH, Hy>KHBI JaTbHEHINNE UCCIEOBAHUI B 00JIACTH Pa3IMIHBIX HCKYCCTB.
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Vigotski **. Com efeito, o proprio Vigotski considerou a necessidade de posteriores

investigacOes. Mas isso ndo significa que a obra ndo possa ser estudada, pois o conhecimento,

entendido dialeticamente, é constante, continuo e supera qualitativamente o anterior.

Cabe entdo refletir sobre outro momento, nas palavras apresentadas pelo proprio Leontiev, no

mesmo prefacio (VIGOTSKY], 1986) da obra aqui em questao.

A

Em seu livro, Vygotsky nem sempre chega a expressar exatamente seus
pensamentos e conceitos psicolégicos. Na época em que foi escrito, esses conceitos
ainda ndo tinham sido desenvolvidos; ainda néo tinha sido estabelecido o conceito
da natureza socio-histérica da psique humana, os elementos da “Reactologia”
defendida por K.N. Kornilov; a teoria psicoldgica concreta da consciéncia aparecia
apenas em termos mais gerais. Por isso, neste livro, Vygotsky diz muitas vezes
pensamentos e ideias formulados com palavras que ndo sdo suas. Ele recorre a
citagBes com reiterada frequéncia, mesmo sendo autores cujos conceitos gerais lhe
sdo basicamente estranhos*'® (LEONTIEV 1986, p. 10-11).

partir da controvérsia gerada sobre a leitura desse livro ou da indevida interpretacdo das

palavras de Leontiev para justificar a sua ndo leitura, percebe-se que ele proprio admitiu que

ndo existia em Vigotski sua propria teoria. Pois, como questiona Gonzalez Rey (2013), “[...] a

qual teoria esta a se referir?”

Creio que uma das grandes distor¢Ges que ocorreram relativamente ao pensamento
de Vygotsky foi identificar “sua obra”, com o que, na verdade, foi um momento
particular dela, ao qual se deu 0 nome de teoria histérico-cultural. [...]. Ao fazer isso,
reduziu-se a definicdo da teoria histérico-cultural a mediacdo semidtica, a interacao

115

116

Seguimos aqui as indicagdes de Beaton (2005), Duarte (2004, 2003, 2001), Golder (2004), Shuare (1990) e
Gonzalez Rey (2011, 2013) que tém seguido as leituras e os estudos sobre a Psicologia Histérico-Cultural e
em especial sobre a obra de Vigotski. Esses autores ressaltam e reconhecem sua importancia, tanto para a
psicologia quanto para a educacéo, e suas contribui¢cbes ao fundamentar-se na teoria marxiana, para dessa
forma superar as teorias de base burguesa do inicio do século XX. Néo obstante, tais autores tém feito um
trabalho responsavel em apresentar dentro de seus estudos as mutilagcdes da obra de Vigotski, em especial
Pensamento e Linguagem, e também as criticas direcionadas as pesquisas que consideram possivel aproximar
a Psicologia Histérico-Cultural da Escola de Vigotski as pedagogias construtivistas ou com a simplificacdo
materialista dialética que desde o inicio fizeram parte do que o préprio Vigotski chamou a construgdo do
Capital na psicologia. Referia-se a ndo a fazer com Marx, mas a fazer como Marx, a fazer com um método,
com um estudo dos conceitos e categorias anteriores, a conhecer o todo das “correntes econdmicas da
psicologia”.

B cBoeii kaure JI. C. Boirorcknii He BCerJa HAXOMWUT JJISl BRIPAKCHHS MBICIA TOYHBIC TICHUXOJOTHUECKUE
noHATHS. B Ty mopy, Koraa oHa mucanach, IOHSATHS 3TH eIle He ObUTH pa3paboTaHbl; emie He ObIJI0 CO3AaHO
y4ueHne 00 OOIIeCTBEHHOMCTOPUUYECKON NPUPOJE TCUXUKH YeJIOBeKa, He OBUIM MPEOJIOJICHBI SJIEMEHTHI
«pEaKTOJIOTHYECKOTO»  moaxona, npomnaranguposaBuierocs K.  H.  KopHunoBbIM;  KOHKpETHO-
TIICUXOJIOTUYECKAsA TCOPHUA CO3HAHHUA HaMcdallaCbhb JIMIOIb B CaMBbIX O6H.II/IX qcpTax. H03TOMy B DTOHW KHHTE
Brirorckuit TOBOPUT CBOC 4aCTO HE CBOMMMU CIIC CIIOBAMMU. OH MHOTO HUTHUPYCT, 06pamas{CL JaXXE K TAaKUM
aBTOpaM, OOIIHe KOHIEIITNN KOTOPBIX YYXKIbl €My B CAMOM CBOEH OCHOBE.
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e as funcbes psiquicas superiores, aspectos centrais do segundo momento de sua
obra[..] (GONZALEZ REY, 2013, p. 31).

Porém, sobre uma possivel leitura de obra inacabada, conclui que essa incompletude se deve a
criatividade e ao critico carater de renovacdo do pensador.

E certo que para muitos dos problemas levantados em Psicologia da arte, Vigotsky
ndo havia desenvolvido categorias concretas, no entanto, isso é parte do caracter
criativo e renovador do curso dessa obra, na qual o autor vai transitando entre
diversas teorias com um juizo critico, proprio, ndo baseado em teorias acabadas, mas
sim no curso contraditério de seu proprio pensamento, o que estimulou seu
desenvolvimento diante da impossibilidade de resolver as questdes que o
inquietavam através das teorias conhecidas. Por outro lado, observa-se, na cita¢do de
autores diversos, sua posi¢do aberta ao didlogo (GONZALEZ REY, 2013, p.31).

Assim, a tendéncia epistemoldgica desenvolvida por Vigotski nesse livro, bem como sua
analise critica com respeito a crise que se vivia dentro da psicologia da época, a evidenciou ao
discutir em Psicologia da arte o conceito da “estética objetivamente psicologica” na analise

da obra de arte.

De um lado, temos um grupo de psicologos que se recolheu ainda mais fundo que
antes ao subjetivismo (Dilthey e outros). Trata-se de uma psicologia que tende
nitidamente para o bergsonismo. De outro lado, nos mais diversos paises, da
América a Espanha, vemos as mais variadas tentativas de criacdo de uma psicologia
objetiva. O behaviorismo americano, a psicologia da Gestalt alemd, a reflexologia a
psicologia marxista sdo todas tentativas orientadas pela tendéncia geral para o
objetivismo que se verifica na psicologia atual (VIGOTSKI, 1999b, p. 20).

O préprio Gonzalez Rey (2013) explica e esclarece a orientacdo objetivista de Vigotski, no
inicio de seus trabalhos como psicélogo. Para ele, a diferenca estava ja em Psicologia da arte,

pela capacidade criativa de sua metodologia de estudo do objeto na sua natureza complexa.

Em Psicologia da Arte e, mais tarde, no Sentido histérico da crise psicoldgica,
escrito em 1926, observa-se forte orientacéo tedrica em Vygotsky que, rapidamente
o leva a critica explicita ao positivismo e ao empirismo, bases da psicologia
objetiva, dentro das quais havia situado a psicologia marxista (GONZALEZ REY,
2013, p. 28).

A importéncia de seu pensamento renovador para a psicologia da época, nesse livro e também

para a psicologia marxista, funda-se na capacidade dialética que teve ao pensar os classicos do
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marxismo e que deu origem a uma nova teoria da psicologia; nega, por conseguinte, o0 que se
fazia ao se copiar uma ou outra frase do marxismo dentro da bibliografia académica existente

e que estava em fase de criacéo.

Vigotski dominava muito mais a leitura marxista do que muitos dos camaradas do primeiro

Estado Proletario Social do mundo.

Essa tarefa, totalmente nova, ndo encontrava analogos na historia da psicologia
mundial. Além disso, a maioria dos psic6logos soviéticos daqueles anos ndo era de
formacgdo marxista: eles faziam um estudo simultdneo do a-bé-cé do marxismo e
procuravam aplicad-lo a ciéncia psicoldgica. Ndo surpreende que as vezes sua
atividade reduzisse a ilustrar as leis da dialética com materiais psicolégicos
(LEONTIEV, 20044, p. 430).

Tais psicologos procuravam dar resposta a crise da psicologia tanto quanto Vigotski o fizera e
“[...] foram os primeiros do mundo a iniciar de forma consciente a constru¢do de uma
psicologia nova, marxista” (LEONTIEV, 2004a, p. 431). Por outro lado, Vigotski ndo foi
apenas um psicologo, mas um profundo conhecedor da filosofia. Ele se dedicou ao dominio e
conhecimento da filosofia alema que se iniciava naquela época, o que lhe permitiu, pela sua
ampla cultura, em Psicologia da arte, dialogar com vérios renomados autores, destacados
como psicologos e filésofos. Além do mais, de acordo com Leontiev (2004b) e Gonzalez Rey
(2013), ndo foi uma imposicao politico ideoldgica do estado soviético que o levou a estudar e
fundamentar seus trabalhos em Marx, pois data dos anos estudantis seu conhecimento de
filosofia marxista, que ele assimilou principalmente através de edices ilegais (LEONTIEV,
20044, p. 432).

O proprio Leontiev destacou que, ao ndo encontrar paralelos nos estudos anteriores, foi na
critica da economia politica dentro do processo de producgdo capitalista desenvolvida no livro
O capital de Karl MARX que Vigotski fomentou sua inspiragdo como processo de

imaginacéo criadora para a critica a velha psicologia da arte e a velha psicologia em si.

Vigotski deu um passo importante, no campo da psicologia cientifica da época, e como diria o

poeta, “[...] caminhante, ndo h4 caminho, se faz caminho ao andar” ' (MACHADO, 2012, p.

17 Referéncia ao poema escrito em versos Caminante no hay camino do grande poeta modernista espanhol
Antonio Machado (1875-1939); essas linhas de provérbios e cantares XXIX em Campos de Castilla, quica
sejam uma das linhas mais conhecidas do destacado escritor. N&o por acaso o cinema espanhol ndo deixou de
compreender o carater criador e de catarse que elas encerram, ja que o diretor José Luis Cuerda as traz a luz
no seu filme A lingua das mariposas/ La lengua de las mariposas(1999), onde um professor (Don Gregorio)
entende a educagio como um processo libertador e de superagio do conhecimento em si dos seus alunos. E
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131), pois define de forma nova a base ontoldgica da psique humana individual, que ao
mesmo tempo ndo é mais que a interpretagcdo da experiéncia historico-social do sujeito. Essa
psique, por conseguinte, estara materializada na cultura e sera base de mediacéo dos processos
psiquicos do sujeito. Por isso se reconhece a importancia da configuracdo do seu método para
a analise da arte, pois implica especificar a teoria metodoldgica de forma especifica para o

marxismo.

Como visto, em 1925, quando defendeu sua tese, a teoria marxiana j& estava presente e 0
materialismo histérico e dialético percorreu todo o livro Psicologia da arte. Ele também
acrescenta um capitulo dedicado ao estudo a La tragédia de Hamlet, principe de Dinamarca,
escrito inicialmente em 1916. O trabalho constitui a génese cientifica de Vigotski, pois “[...]
resolvia duas tarefas: oferecer tanto uma analise objetiva da obra literaria quanto uma analise
objetivo-materialista das emogdes humanas que surgem ao ler a obra” (LEONTIEV, 20044, p.
433).

Foi nesse periodo que as categorias conceituais dos processos funcionais — fantasia e
imaginacdo — tém grande relevancia para Vigotski, assim como as emocdes e a experiéncia
com a obra de arte, manifestacdo que pela imaginacdo criadora do autor objetiva as
reapresentagdes sociais do mundo real e, a0 mesmo tempo, nelas exterioriza seus
pensamentos concretos pensados. Seu interesse pelas manifestacfes artisticas, desenvolvidas

em Psicologia da arte, ndo o limitam a seu campo de estudo, mas

[...] dialoga com toda a psicologia da época sobre problemas teoricos,
epistemoldgicos e metodoldgicos gerais da psicologia. [...] Talvez Psicologia da
Arte seja, ndo pela juventude de seu autor, mas sim por seu frescor, ousadia e
criatividade, uma das produc@es de Vigotsky onde aparece com maior clareza seu
interesse pelo tema da espiritualidade humana (GONZALEZ REY, 2013, p. 32).

Vigotski (1999b) defende o reconhecimento da arte como técnica social do sentimento e a
utilizacdo de um método analitico objetivo que parte da obra artistica para chegar a sintese
psicologica. Também considera, a partir de Hennequin, que a obra de arte em si € um
conjunto de signos estéticos que despertam, nas experiéncias vividas pelo sujeito, a producao
de sensagdes subjetivas; tendo como base a anélise desses signos encontrados na obra que se

recriardo as emog0es que lhes correspondem.

pela arte, pela literatura e pelo conhecimento cientifico da natureza que esse professor procura a
transformacéo para si de seus educandos no momento histérico em que vivia a Espanha republicana.
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A sua interpretagdo ndo tem lugar em sua metodologia como uma “manifestacio da
organizagdo espiritual” do criador e do seu leitor, pois como ele mesmo explicita, ¢ uma
tentativa de estudar a psicologia pura e impessoal da arte sem relaciona-la com o autor e 0

leitor. Por isso interessa somente a forma e o material da obra de arte.

A importancia da Psicologia da arte (1999b) deve-se ndo em funcdo de sua simplicidade ou
estetizacdo da vida, mas porque compartilha em importancia o destino das suas obras
posteriores e assim como para Leontiev seria de grande relevancia para o “[...] fundo das
ciéncias soviéticas”, também contribuiria para o fundo das ciéncias da humanidade atual.
“Nos pensamos que a sua Psicologia da Arte vai compartilhar o destino de muitas de suas
obras — formara parte da ciéncia soviética”*® (LEONTIEV 1986, p. 13).

Em suma, para a critica do leitor*® “Psicologia da Arte de L.S. Vigotski ndo é um livro

desapaixonado, mas criativo, e exige uma atitude criativa na sua leitura”*® (LEONTIEV

1986, p. 12).

3.3 VIGOTSKI: A GENESE DE UM PSICOLOGO EM PSICOLOGIA DA ARTE

“Vygotski era um génio .. Minha obra enteira no é outra coisa que o
desenvolvimento da teoria psicoldgica que ele construiu” A.R. Luria. ***

Foi pelo interesse que despertava a arte e a compreensdo das reacdes psicoldgicas que ela
provoca no espectador durante sua vivéncia com a obra, como fonte geradora de emocoes e
sensacOes, que Vigotski aproximou-se da psicologia e do estudo do conceito de catarse como
forma de explicacdo do efeito catartico da reacéo estética. Ele considera a arte uma energia
necessaria, que altera o equilibrio imposto no psiquismo humano, modifica as vontades, 0s
desejos e as fantasias de quem com ela tem uma vivéncia. A arte tem o poder de introduzir
acao a paixao, romper o equilibrio interno, modificar a vontade em sentido novo, formular
para a mente e reviver para emocdes, paixdes e vicios que sem ela teriam permanecido em
estado indefinido e imoével (VIGOTSKI, 1999b, p. 316).

18 palavras de A.N. Leontiev no final do prélogo da traducdo em russo, no momento em que ele se refere a
importancia dessa obra para as ciéncias soviéticas. “Msl gymaem, 4To U €ro «IICHXOJOrHUsT MCKYCCTBa»
pasnenuT cyap0y MHOTHX ero paboT — BOWAET B POHJ COBETCKON HAYKH .

19 Esse conceito desenvolvido na anélise de Hamlet, também o podemos encontrar explicado por Leontiev, na
Nota de presentacién de la edicion original en ruso, publicada nas obras escolhidas. Tomo-I (LEONTIEV,
1997, p. 417-418).

120 “KHHTA JaJICKO HE 6€CCTpaCTHa$I, 9TO KHHUI'a TBOpYCCKas, U OHa Tpe6yeT TBOPYECKOI'O K cebe oTHOLIEHH .

121 As palavras A.R. Luria encontram-se na capa da versio em espanhol do livro El Desarrollo de los Processos
Psicoldgicos Superiores (VYGOTSKI, 1979).
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No auge das transformagdes em que se encontrava 0 homem, em todos os &mbitos da vida, na
antiga Unido Sovietica, Vigotski entendia que a complexidade psicoldgica da arte, as
complexas relagbes sociais nas quais 0 sujeito encontrava-se inserido pela sua propria
sociogénese ndo se encontravam separadas de forma dicotbmica, mas existiam de forma ativa
e dindmica na psique do sujeito como processo gerador nas atividades objetivas. Assim sendo,

destaca que

[...] a arte é uma técnica social do sentimento, um instrumento da sociedade através
do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais intimos e pessoais do
nosso ser. Seria mais correto dizer que o sentimento ndo se torna social, mas, ao
contrario, torna-se pessoal, quando cada um de nés vivencia uma obra de arte,
converte-se em pessoal sem com isto deixar de continuar social. “A arte”, diz
Guyeau, é a condensagdo da realidade, mostra a maquina humana sob pressdo mais
forte (VIGOTSKI, 1999b, p. 315).

Vigotski também ressalta o carater social e transformador da arte. E pela mediacio da
linguagem artistica que o criador exterioriza suas necessidades, caréncias, experiéncias,
sonhos e fantasias. Da mesma forma que toda atividade do homem sobre o meio o transforma,
a arte como atividade humana e social exerce a mesma fungdo: “[...] tudo o que a arte realiza,
ela o faz no nosso corpo e através dele” (VIGOTSKI, 1999b, p, 320). Trata-se de uma
conquista sobre o pensamento concreto pensado e objetivado na producéo pela apropriacdo de

técnicas socialmente desenvolvidas pelo homem.

Desde o inicio da constituicdo do homem como sujeito social, a linguagem como elemento
comunicativo se fez necessaria a criacdo de instrumentos. Destarte a comunicacdo e as
relag0es sociais ndo tém como existirem dicotomicamente uma do lado da outra, sendo entéo

fonte primordial para a propria preservacdo do homem como ente social.

A arte € o social em nos, e, se o seu efeito se processa em um individuo isolado, isto
ndo significa, de maneira nenhuma, que as suas raizes e esséncia sejam individuais.
E muito ingénuo interpretar o social apenas como coletivo, como existéncia de uma
multiplicidade de pessoas (VIGOTSKI, 1999b, p.315).

Assim entende que também ndo é possivel manter a sua existéncia como ser social sem a
existéncia da arte em si, estando presente em todos os momentos da vida humana. Assim, a

arte acompanha as transformacdes sociais, tecnologicas, politicas, entre outras, nas quais o
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sujeito estd inserido, posto que “[...] o social existe at¢ onde hd apenas um homem e suas

emogdes pessoais” (VIGOTSKI, 1999b, p. 315).

Marx e Engels (2007) alertam que ha uma dialética na criagdo, uma vez que o comportamento
criador dos individuos da-se diariamente, ao criar e recriar relacdes existentes. No instante da
vida e desenvolvimento do homem primitivo, a memoria estava estreitamente ligada ao
objeto, e ndo por acaso ao ndo poder representar seus pensamentos pelos signos da escrita, a
memdria era um elo importante com sua fantasia e desenvolvimento. Vigotski refere-se a esse
estagio da humanidade da seguinte forma: “[...] todos os observadores ¢ viajantes louvam de

maneira unanime a extraordindria memoria do homem primitivo” (VYGOTSKY; LURIA,

1996, p.106).

No estagio do homem primitivo, processos psiquicos da memdria estavam relacionados a
instrug@o propriamente dita e as agdes acrescentavam a elas os meios de producdo, que eram,
para aquele momento, os instrumentos e as ferramentas necessarios para a caca, além de
servirem para adquirir habilidades. Foi naquele momento que o homem desenvolveu a génese
de seu processo criador e deu seus primeiros passos como artista, mesmo que

rudimentarmente.

Também eram relevantes, para 0 homem primitivo, seus desenhos nas cavernas, os amuletos,
pois ajudavam a desenvolver sua “memoria topografica” (VIGOTSKI; LURIA, 1996b, p.
108). Para Vigotski, existe uma estreita relacdo entre a linguagem do homem primitivo e suas
representacfes do mundo real como reforgadores da memoria. “A linguagem do homem
primitivo, [...] surpreende-nos, em comparacdo com linguas de povos culturais, por seu
carater pitoresco, por sua abundancia de detalhes concretos e de palavras — por sua natureza
figurativa” (VIGOTSKI, 1996, p.112).

Em Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b) ele dialoga com varios psicologos. Vigotski faz
referéncia ao questionamento de Wundt'® sobre a arte figurativa dos povos primitivos. O
psicologo alemdo perguntava-se por que a arte figurativa dos povos pré-histéricos floresceu

precisamente na escuridao das cavernas? Talvez, responde Vigotski, “[...] isso se explique

122 WUNDT, Wilhelm (1832-1920) foi um destacado filésofo e psicélogo alemao, considerado um dos pioneiros
na psicologia experimental. E um dos autores a que Vigotski se refere em seus trabalhos na obra Psicologia
da arte, que dialoga com outros trabalhos como apoio e suporte para a constru¢do de uma psicologia marxista
e dialética para o estudo das reagdes estéticas.
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123 530 mais brilhantes na escuriddo e com os olhos

pelo fato de que as imagens eidéticas
fechados” (VIGOTSKY; LURIA, 1996b, p.113), ou seja, vindas do mais interno do ser, do
que foi apropriado e transformado pela imaginacdo criadora do ser na representacdo do

mundo real em uma nova producéo criativa da objetivacao consciente de seu pensamento.

Vigotski considera, a partir dos estudos desenvolvidos por Jaensch (VYGOTSKY; LURIA,
1996), que nas representacOes pictéricas 0 homem primitivo desenvolve sua memoria e, por
essa via, se explicariam as imagens mitoldgicas, produto da imaginacdo como forma de
materialidade do mundo real construidas pela fantasia e representadas pelas manifestacdes

artisticas dos diferentes povos.

Ao recorrer aos estudos da criacdo artistica do homem, Vigotski os explica nas “[...] quatro
formas bésicas de relagdo entre a atividade de imaginagdo e a realidade” (VIGOTSKY, 2003,
p. 15). Para o estudo das representacOes artisticas, ndo deixa de mencionar, discutir e se
interessar pelos estudos das emocdes nas experiéncias criativas dos povos primitivos. Dessa

forma, so seria

[...] preciso acrescentar que semelhantes duendes, sereias, etc. da floresta surgem em
circunstancias correspondentes sob a influéncia de fortes emocGes nos eidéticos
primitivos e sdo, a seguir, fortalecidos pela estrutura permanente da mente que
corresponde ao prolongado estado eidético. O eidetismo dos povos primitivos
explica ndo s6 o surgimento de imagens mitolégicas, mas também certas
carateristicas da arte e da linguagem primitiva (BLONSKII, apud VYGOTSKY;
LURIA, 1996, p. 112).

Todavia, na sociedade capitalista, em que ndo é a humanidade que domina as forcas sociais,
mas um pequeno que representa a classe dominante, 0 homem ndo desenvolve sua
personalidade livremente e a transformacédo social esta culturalmente subjugada as forgas do

capital que reforcam a alienagdo em que vive esse sujeito. 1sso posto,

[...] ndo € por acaso que deuses, diabos e espiritos de todo tipo tém uma forca téo
grande na imaginacdo de muitas pessoas. Tais representacdes ilusérias nada mais
sdo do que uma expressdo fantasiosa do fato real, que é a subordinacdo dos
individuos a forgas sociais que se lhes apresentam como incompreensiveis,
incontrolaveis e insuperaveis (DUARTE, 2013b, p. 22).

12 Na psicologia conhece-se como memoria eidética a capacidade do sujeito acumular e recordar a maior
guantidade possivel de imagens, sons ou representacdes simbolicas dos objetos da realidade concreta com
extrema exatiddo e detalhes.
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Nesse ponto a imaginacdo estd subordinada a um escape do sujeito, mas nem por isso
distanciada de um processo criativo do psiquismo. Por isso, € no minimo suspeita a alegagao
de Leontiev sobre o interesse de Vigotski pela arte e literatura classica. A hipotese é de que
ele a estudara desde sua génese. Além do mais, como o homem ¢ a chave para a compreensao
do macaco, Marx entendia que a sociedade mais desenvolvida era a sociedade burguesa como
chave principal para a compreensdo das sociedades anteriores. Portanto, para Vigotski, no
estudo da arte estaria a porta de entrada para compreensdo dos processos anteriores ao longo
das producbes artisticas deixadas pelos povos pré-histéricos. Se, na génese das producdes
pictdricas, os diagramas e as representacdes foram estritamente utilitarios, com o passar dos
anos muitos deles tornaram-se obras de arte. Por isso tais objetos e representacdes artisticas
primitivas, nas quais hd uma enorme carga cristalizada de saberes, sdo de grande importancia
para a teoria de Vigotski, a partir da mediacéo e sua apropriacao tanto pelos seus pares como

pelas atuais geracoes.

A arte, na perspectiva historico-cultural, ndo “[...] é vista somente como algo para o desfrute e
deleite, mas como recurso para a humanizagdo ou para a formacdo de tal homem, somada a
ciéncia e a filosofia” (BARROCO, 2007, p. 15-16). Vigotski (1999b) a entendia como uma
técnica social dos sentimentos e a0 mesmo tempo como uma forma em si de conhecimento;
por isso a arte, segundo o autor “[...] nunca poderd ser explicada até o fim a partir de um
pequeno circulo da vida individual, mas requer forcosamente a explicagdo de um grande ciclo
da vida social” (VIGOTSKI, 1999b, p. 99). Isso significa que, ao se desenvolver ao longo da
vida social do sujeito e ndo aparecer como carga biologicamente dada e sujeita as
transformacdes dialogicas da vida, fica evidente a importancia e o conhecimento da sociedade

para a compreensao da arte.

Duarte (2013) esclarece, segundo o pensamento de Vigotski, que

[...] n6s ndo podemos dominar a verdade sobre nossa personalidade e dominar nossa
propria personalidade, enquanto a humanidade ndo dominar a verdade sobre a
sociedade e ndo dominar a propria sociedade. Dominar a verdade sobre a sociedade
significa conhecer a esséncia da dindmica social o que, no caso da sociedade
contemporanea, € a esséncia da dindmica do capitalismo (DUARTE, 2013a, p. 22).

O homem € um ser criativo, constituido pelo trabalho, “[...] neste sentido, podemos dizer que
cada pessoa € em maior ou menor grau 0 modelo da sociedade, ou melhor dito, da classe a

que pertence, ja que nele reflete a totalidade das relagdes sociais” (VYGOTSKI, 1997, p.
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372). O homem transforma e é transformado, logo cristaliza nos objetos de sua criagdo
artistica seus saberes, sendo cada modelo, em maior ou menor grau, um modelo de classe, de
sociedade na qual se reflete a totalidade das relacdes sociais que experimenta em suas
experiéncias.
Assim, podemos concluir que a partir do ativo interesse que despertavam as questdes da
recepcdo da arte (literatura e teatros) no espectador
[...] Vigotski passou da posicdo de critico literario, que defenderia a relevancia do
entendimento subjetivo da mensagem pelo receptor: para a de cientista, preocupado

com a descoberta das leis gerais pelas quais um ser humano aborda uma invencéo
cultural complexa como a literatura (VAN DER VEER; VALSINER, 1996, p. 46).

O contexto sécio-pessoal dentro do qual ocorreu este processo transitorio para o campo da
psicologia passou pela critica literaria, pela educacédo e se fortaleceu com sua tese Psicologia
da arte (1999b) a partir dos estudos sobre a estrutura psicolégica da mensagem da obra de arte
desde a dptica do receptor. Estes primeiros passos na area da psicologia tiveram uma marca e
embasamento em seu continuo interesse por questdes da arte e da literatura, em especial pela
obra de Shakespeare, onde se confrontaram e emergiram pouco a pouco os problemas da
psicologia. Portanto, este autor parte do estudo da fabula e da tragédia apoiando-se nos
elementos gerais da forma e do material inerentes a todo arte para estudar aquilo que “[...]
constitui a base de toda a arte: a natureza e 0 mecanismo da reacdo estética” (VYGOTSKI,
1997, p. 374).
Vigotski compreendera o poder catartico e a importancia da arte para a vida do homem no
mundo de sua cotidianidade. Por outro lado, segundo este autor, pela mediacdo da arte o
homem problematiza e sintetiza a visdo de mundo apresentada na objetivacdo do artista,
quando experimenta a catarse na vivencia com a obra de arte.
A andlise da categoria psicologica catarse, a qual dedicar-se-4& maior atencdo no proximo
topico, preparou o pensamento de Vigotski e foi o pontapé inicial para a analise do papel dos
processo funcionais e o desenvolvimento das fungbes psiquicas superiores.
Ao se mover da arte para a psicologia, Vygotsky pdde testar suas construcGes
tedricas derivadas de um dominio complexo em um outro dominio. Seu trabalho
com a arte capacitou-o a tratar de problemas psicolégicos complexos [...] de uma
forma muito mais rigorosa do que investigadores com formagcdo em psicologia

propriamente dita, na sua época ou na nossa (VAN DER VEER; VALSINER, 1996,
p.47).

Portanto, seus estudos e inquietagcdes, com as emoces suscitadas pela obra e o efeito catartico
da reacdo estética, levaram a Vigotski da procura por uma explicacdo e teorizacdo da
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psicologia da arte para um estudo geral da psicologia e a compreensdo dos processos

funcionais dentro do desenvolvimento do homem.

3.4 PROCESSOS FUNCIONAIS: O DESENVOLVIMENTO DAS FUNQ@ES PSiQEJICAS
SUPERIORES COMO BASE PARA A APRECIACAO ESTETICA NA VIVENCIA
COM A OBRA DE ARTE

Lembro o dia que veio o barco aleutiano®®’ a nossa ilha. No inicio parecia uma
concha qualquer que flutuava sobre o mar. Logo foi ficando maior, e se transformou
numa gaivota com as asas dobradas. Finalmente, sob o sol que subia no horizonte,
vimos claramente o que era em realidade [...] (O'DELL, 1975, p.5).

Os estudos desenvolvidos por Vigotski sobre a formacdo dos comportamentos complexos o
levaram a estabelecer uma diferenciacdo entre as fungdes psiquicas superiores e as funcgdes
psiquicas elementares, ndo dicotdmicas, mas dentro de uma unidade dialética. Para analisar
tanto a diferenca quanto a relagdo entre ambas as funcdes, ele focou seus estudos na
compreensdo das transformacBGes qualitativas no transcurso de sua formacdo e
desenvolvimento. Vigotski postulava primeiramente a importancia de se conhecer “[...] a pré-
historia de tais funces, suas raizes bioldgicas e inclinagdes organicas” (VYGOTSKI, 19954,
p. 18).

Para Vigotski, a dialética entre o processo bioldgico e o desenvolvimento histérico serd o
resultado do comportamento humano complexo, ou seja, o principio orientador de sua

abordagem esta no estudo da dimenséo sdcio-histérica da psique do home como ser cultural.

A utilizagdo dos instrumentos como “[...] objetos sociais nos quais estdo incorporadas e
fixadas as operacOes de trabalho historicamente elaboradas” (LEONTIEV, 2004c, p. 287), séo
suporte permanente nas operagdes externas do homem sobre a natureza, € 0 uso dos signos
(instrumentos psicoldgicos) como forma de representacdo, evocacdo ou tornar presenta o que
Ihe estd ausente contribuem para tal desenvolvimento do psiquismo humano (VYGOTSKI,
1979). Enquanto o primeiro esti orientado externamente, ou seja, para a modificagcdo do
ambiente, o segundo é internamente orientado para modificar o funcionamento psicologico do
homem. Portanto, com o uso de instrumentos, 0 homem transformou a realidade e libertou-se
de seus limites naturais. Para o homem, o uso dos “[...] signos significa que saira dos limites
do sistema organico da atividade existente para cada fungédo psiquica.” (VYGOTSKI, 1995a,

p. 95) e com “[...] a ferramenta modifica a atividade natural dos 6rgaos e amplia infinitamente

127 Referéncia as Aleutianas, ilhas vulcanicas localizadas ao sudoeste da Alaska (EUA).
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o sistema de atividade das func¢des psiquicas. Tanto a um quanto a outro, se denomina, em seu
conjunto, com o termo de funcdo psiquica superior ou conduta superior” (VYGOTSKI,
19954, p. 95).

A atividade desenvolvida pelo sujeito estard determinada pelo processo dialético complexo
entre 0 desenvolvimento orgéanico e a apropriacdo das objetivacdes culturais. Com efeito, a
formacao cultural do sujeito esta determinada pela transformacéao na estrutura psiquica natural
em direcdo a uma nova e mais complexa. Logo, ao se analisar e conhecer 0S processos

funcionais'?®

e seu desenvolvimento é possivel uma aproximacao do reflexo generalizado da
realidade na consciéncia, como o desdobramento da imagem subjetiva da realidade construida
na consciéncia a partir da realidade objetiva. Assim, se todos os processos funcionais sao
mediados pela imagem subjetiva da realidade, em alguma medida devem se considerar
processos imaginativos. A imaginagdo e 0 pensamento sdo processos que se desenvolvem
unidos dialeticamente e sdo inseparaveis, pois a imaginacdo € um elemento totalmente

necessario para o pensamento realista; portanto, para o autor,

[...] é impossivel conhecer corretamente a realidade sem um certo elemento de
imaginacdo, sem se afastar dela, das impressdes isoladas imediatas, concretas, em
que essa realidade esté representada nos atos elementares de nossa consciéncia.[...]
Para a imaginagdo é importante a dire¢do da consciéncia, que consiste em se afastar
da realidade, em uma atividade relativamente auténoma da consciéncia, que se
diferencia da cogni¢do imediata da realidade (VIGOTSKI, 2003, p. 128-129).

Vigotsky (2003) contrapde-se ao conceito de imaginagdo tal como apresentado pela velha
psicologia da sua época, que a entendia, assim como a fantasia, como algo irreal, que ndo tem

como se ajustar a realidade e que carece de valor pratico. Ele esclarece que

[...] a imaginacdo, como base de toda atividade criadora, se manifesta por igual em
todos os aspetos da vida cultural possibilitando a criacdo artistica, cientifica e
técnica. Neste sentido, absolutamente tudo o que nos rodeia e foi criado pela méo do
homem, todo o mundo da cultura, a diferenca do mundo da natureza, tudo isto €

128 De acordo com as prescrigdes vigotskianas, seguiremos a denominagio de “processos funcionais”. Nio se
fara referéncia a denominagdo “produto funcional” segundo os estudos da professora Ligia Marcia Martins
(2013). Analisaremos os processos funcionais mais importantes para a analise de nosso trabalho, pois
entendemos que, pela sua complexidade, cada um deles poderia levar uma explicacdo abrangente, 0 que nao
é o foco de nossa pesquisa. Destacam-se como tais processos a percepcdo, a imaginagdo, a linguagem, a
atencdo, a memdaria, as emoc@es e 0s sentimentos, entre os processos funcionais mais importantes. Porém,
para maior aprofundamento, se recomenda a leitura do capitulo Ill da obra de Martins (2013), O
desenvolvimento do psiquismo e a educagéo escolar: contribui¢fes a luz da psicologia histérico-cultural e
da pedagogia histérico-critica, publicada pela Autores Associados.
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produto da imaginacdo e da criacdo humana, baseada na imaginagdo (VIGOTSKY,
2003, p. 10).

Assim, se tudo a nosso redor é produto da mdo humana e tudo a nossa volta é fruto da
imaginacdo que altera a imagem da realidade por uma imagem figurativa, entdo “[...] a
singularidade da imaginacao reside em que, nela, as imagens das experiéncias prévias se
alteram, produzindo outras e novas imagens” (MARTINS, 2013, p. 227). A atividade humana
sobre a realidade ndo esta limitada a sua reproducdo, pois “[...] a imaginag¢do ndo repete em
formas e combinagdes iguais impressdes isoladas, acumuladas anteriormente, mas constroi

novas séries, a partir das impressdes anteriormente acumuladas” (VIGOTSKI, 2003, p. 107).

Por meio da atividade criadora, 0 homem se projeta ao futuro, cria e modifica seu presente, no
processo de criacdo de novas imagens. Além do mais, ao se referir a importancia da
imaginacdo para o desenvolvimento psiquico, Vigotski considera que “[...] se a atividade do
homem se reduzisse a repetir 0 passado, 0 homem seria um ser voltado exclusivamente para o
ontem e incapaz de adaptar-se a um amanh diferente. E precisamente a atividade criadora do
homem quem faz dele um ser projetado para o futuro, um ser que contribui a criar e modificar
seu presente” (VIGOTSKY, 2003, p. 9).

Preocupado em como estudar a arte, especialmente os processos psiquicos provocados na
vivéncia com a obra, Vigotski entendia que era importante a compreensdo do que chamara
dos “dois capitulos mais sombrios da psicologia”. Para ele, os sistemas psicoldgicos tentavam
explicar a arte e combinavam de diversas maneiras a imaginacdo e 0s sentimentos.
Considerava que aqueles ndo explicavam tampouco a estudavam adequadamente, pois
ressaltava que “[...] para a psicologia moderna o mais enigmadtico e probleméatico continua a

ser a relagdo dos fatos emocionais como o campo da fantasia” (VIGOTSKI, 1999b, p. 250).

Para aprofundar na analise dessa questdo, Vigotski (1999b) tem como ponto de partida seu
préprio pensamento inacabado, ou palavras alheias — como expressara Leontiev no prefacio
em russo — ao seu proprio pensar. Todavia, aberto a dialogar com outros autores,
principalmente psicologos alemées que eram pouco conhecidos e falados dentro da psicologia
contemporanea pelos seus colegas e professores, construiu e teceu suas consideracdes e
estudos sobre as sensacGes e a imaginagdo dentro do processo de reacdo estética que

experimenta o espectador com a obra de arte.
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Ja no inicio de suas producGes académicas ele procurou apresentar suas contribui¢cdes, como
as dos outros pesquisadores que sobre essa area do conhecimento desenvolviam seus estudos.
Para analisar a reacdo estética com o objeto (a obra de arte) e a prdpria producédo da fantasia,
a partir das emoc0es, debrugou-se sobre a compreensdo do simbdlico, que tomou relevancia
significativa em seus escritos posteriores sobre imaginacdo e fantasia (VIGOTSKI, 2003;
VYGOTSKI, 1996; VIGOTSKY, 2003).

A imaginacdo é um processo real da relagdo articulada entre o emocional provocado pela
reacao estética vivida no ato da atividade perceptiva do sujeito e sua producdo cognitiva do
social representado simbolicamente pelas objetivacGes concretas no ato criador do autor.
Assim “[...] toda emogdo se serve da imaginacdo e se reflete numa série de representacdes e
imagens fantasticas, que fazem as vezes de uma segunda expressao” (VIGOTSKI, 1999b, p.

264). Dessa maneira, vemos que, para Vigotski,

[...] todas as nossas vivéncias fantasticas e irreais transcorrem, no fundo, numa base
emocional absolutamente real. Deste modo, vemos que o sentimento e a fantasia
nao sdo dois processos separados entre si, mas, essencialmente, 0 mesmo processo,
e estamos autorizados a considerar a fantasia como expressdo central da reacdo
emocional (VIGOTSKI, 1999b, p. 264, grifo nosso)

Gonzalez Rey, ao refletir sobre o pensamento ontoldgico da psique a partir dos estudos de

Vigotski, esclarece a inter-relacdo apresentada pelo pensador.

Ao reconhecer a realidade da emocdo, Vigotsky reconhece o status objetivo dos
fendmenos subjetivos, o que, de fato, legitima o que as pessoas pensam e sentem em
determinadas circunstancias, assim como a independéncia desses processos de sentir
e pensar em relagdo a aparéncia objetiva, ou a definigdo social determinante nessas
circunstancias [...] (GONZALEZ REY, 2013, p. 37).

Vigotski entendia que as emogdes e sentimentos experimentados pelo sujeito estavam em
interacdo constante com outras fungdes psiquicas e aqui seu carater de sistema complexo que
se desenvolveria no percurso formativo do sujeito, pois seria impossivel para ele entender a
arte sem se discutir primeiramente o processo funcional da percepgdo. J& no inicio
introdutério do Capitulo 9 — A Arte como catarse — ele ressalta que a psicologia da arte

“[...] trabalha com dois ou ate trés campos da psicologia tedrica. Toda teoria da arte depende
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do ponto de vista que se estabeleceu nas teorias da percepcdo, do sentimento e da
imaginacao” (VIGOTSKI, 1999b, p. 249).

Martins (2013) esclarece, a partir das ponderacdes feitas por Vigotski sobre a percepcéo, que
“[...] os enfoques que a tomaram em separado das demais fun¢des mostraram-Se impotentes
para explica-la no transito que supera expressdes mais elementares em direcdo a sua
expressdo complexa” (MARTINS, 2013, p. 134). Assim, Vigotski entendia que a arte ndo
poderia ser explicada apenas pelo cognitivo, pelo fato de que outros processos estavam em

interacdo nesse momento de contato com a obra.

Em arte a reacdo apenas comeca pelo fato da percepcdo sensorial, mas,
evidentemente, ndo se conclui, e por isto se faz necessario ndo iniciar a psicologia da
arte pelo campo que costuma operar com as emocdes estéticas elementares, mas
partindo de dois outros problemas: do sentimento e da imaginagcdo (VIGOTSKI,
1999b, p. 249).

Em Imaginacion y creatividad del adolescente (VYGOTSKI, 1996)* e A percepgdo e seu
desenvolvimento na infancia (VIGOTSKI, 2003)™, este autor desenvolveu uma analise do
processo funcional da percep¢do no estudo das criancas e adolescentes. Torna explicito que a
percepcdo, em relacdo aos demais processos de desenvolvimento do ser (memoria, atencao,
acao volitiva) passa por um processo longo de intelectualizacdo. O processo funcional da
percepcao “s6 € possivel porque o homem acrescenta algo de seu ao que percebe da realidade
exterior” (VIGOTSKI, 2003, p. 112). Destarte, o processo funcional ndo pode ser reduzido a
simples contemplacdo da obra, muito menos a uma somatéria quantitativa de sentimentos e

sensacOes vivenciadas sem a educacdo estética do espectador, pois para Vigotski

[...] a percepgdo da arte também exige criacdo, porque para essa percep¢do ndo basta
simplesmente vivéncia com sinceridade o sentimento que dominou o autor, ndo
basta entender a estrutura da prépria obra: é necessario ainda superar criativamente o
seu préprio sentimento, encontrar a sua catarse, e s6 entdo o efeito da arte se
manifestara em sua plenitude (VIGOTSKI, 1999b, p. 314).

Os modos primarios do reflexo da realidade objetiva na vivéncia da obra cinematografica

estardo representados pelos processos funcionais da percepcao e das sensacOes suscitadas pela

129 Referéncia ao artigo Imaginacion y creatividad del adolescente. In: Obras Escogidas. Tomo IV.
(VYGOTSKI, 1996).

130 Este artigo também pode ser encontrado com o titulo La percepcion y su desarrollo en la edad infantil nas
Obras Escogidas, Tomo Il (VYGOTSKI, 1993).



94

obra de arte. O reflexo de imagem em movimento ultrapassa qualquer limite de sensacGes
isoladas. Baseia-se, entdo, no trabalho conjunto dos 6rgédos dos sentidos. Assim, esse processo
funcional se compreende como a relacdo entre a sintese de sensacfes isoladas em relacédo
dialética com o complexo sistema de conjuntos e modalidades. A concepc¢éo dialética afasta
qualquer compreensdo mecanicista do processo funcional da percepcdo, que é em si um

trabalho mais complexo.

A imaginacdo, a partir de Vigotski, “[...] ndo ¢ a fun¢do primaria, independente e reitora do
desenvolvimento psiquico [...], seu desenvolvimento é a consequéncia da funcéo de formacéo
de conceitos [...]""*" (VYGOTSKI, 1984, p. 208-209). Ele considera que a crianca é eidética e,
com o passar do tempo, ao lado de sua apropriacdo perceptiva do mundo e a construcdo de
conceitos mediados pelo pensamento, as imagens eidéticas presentes nessa idade inicial
desapareceriam, “[...] porque suas lembrangas, sua imaginacdo e seu pensamento ainda
diretamente reproduzem a percepcdo real com toda a plenitude da vivéncia, com toda a
profusdo dos detalhes concretos e a intensidade das alucinagdes”™** (VYGOTSKI, 1996, p.
210).

Vigotski exple o carater e a importancia da imaginacéo e da fantasia como fontes de poténcia
das vivéncias de carater gerador com a obra, pois nelas ha desdobramentos muito além do
processo funcional da percepgao, dando um modo potencializador e “real” as reacdes estéticas

experimentadas nas emocdes que Vvive 0 sujeito com a obra.

Eis entdo a importancia do estudo da psicologia das emocdes suscitadas pela obra de arte, que
é entender e analisar a relacdo que se estabelece entre os sentimentos experimentados e a
imaginacdo gerada. Assim, o0 sujeito passa a produzir realidades objetivas no seu estado
psiquico, a partir do carater gerador da psique com suas fantasias. Para tal, se deve entender
que, no processo de relacdo do sujeito com a obra, torna-se impossivel se isentar 0s
componentes emotivo-afetivos, pois a “[...] dindmica de internalizag@o abarca apenas parte do
processo, uma vez que nenhuma imagem se institui na auséncia de uma relacdo particular
entre sujeito e objeto. Que o objeto afete o sujeito, este se revela a primeira condic¢éo para sua
instituicdo como imagem” (MARTINS, 2013, p. 243).

BL«[...] no es la funciéon primaria, independiente y rectora del desarrollo psiquico [...], su desarrollo es la

consecuencia de la funcion de formacion de conceptos [...]”

132 «porque sus recuerdos, su imaginacién y su pensamiento todavia directamente reproducen la percepcion real

con toda la plenitud de la vivencia, con toda la profusion de los detalles concretos y la intensidad de las
alucinaciones”
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Nos aspectos parciais da obra e nos fendmenos da reacéo estética estdo refletidas as emogdes
do sujeito, ao passo que a construcdo a posteriori de uma imagem unificada da obra percebida
tem lugar por meio da percepcdo do objeto, nesse caso, a producdo artistica. Logo, “[...] as
sensacOes desempenham um papel de primeira grandeza na formacao da imagem subjetiva da
realidade, representa, por assim dizer, a “porta de entrada” do mundo na consciéncia”

(MARTINS, 2013, p. 122).

Por outro lado, é de suma importancia a atencdo dedicada ao momento de vivéncia da obra,
pois mediante ela se possibilita a formagdo de uma imagem focal do objeto, em especifico
sobre um campo perceptual delimitado do objeto em si. O objeto da producéo artistica passa a
ser um instrumento mediador da formacdo da psique do espectador e é por meio da memdria
que ele formard uma imagem para a evocagdo dos tracos mnémicos. A prépria autora conclui

que

[...] sensacdo, percepcdo, atencdo, memoria, linguagem, pensamento e imaginacao
colocam-se diretamente a servico da formagdo da imagem do objeto a vista da sua
concretude, isto é, da imagem fidedignamente representativa do real existente;
visam, pois, ao reflexo da realidade existente [...] (MARTINS, 2013, p. 243).

Vigotski alerta que as emogdes eram vistas pela “psicologia do sentimento”, segundo
Titchener, como “[...] uma psicologia da opinido e da convic¢do pessoal” (TITCHENER,
apud VIGOTSKI, 1999b, p. 250), mas em se tratando da imaginacao, desperta-se para ele um
grande enigma para sua compreensdo, pois “[...] 0 mais enigmatico e problematico continua a

ser a relacdo dos fatos emocionais com o campo da fantasia” (VIGOTSKI, 1999b, p. 250).

Para dar resposta a tal questdo, ressaltava a importancia da analise das sensacbes e da
educacdo perceptiva do espectador. Por isso, especifica que as teorias psicoldgicas da época
entendiam que, ao ndo poder fixa-lo, o pensamento se encontrava fora do campo da

consciéncia.

Num nivel alto de desenvolvimento do pensamento criam-se imagens que nao
encontramos preparadas na realidade circundante. A partir disso, torna-se
compreensivel a complexa relagdo existente entre a atividade do pensamento realista
e a da imaginacdo em suas formas superiores e em todas as faces de seu
desenvolvimento. [...] Toda penetracdo mais profunda da realidade exige uma
atitude mais livre da consciéncia para com os elementos dessa realidade, um
afastamento do aspecto externo aparente da realidade dada imediatamente na
percepcdo primaria [...] (VIGOTSKI, 2003, p. 129).
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Por conseguinte, para reforcar a ideia contraria as teorias da velha psicologia sobre o
“sentimento inconsciente”, ele recorre as contribui¢des de Freud'®, em especial sua tese do
conhecimento por parte da consciéncia do proprio sentimento. Partindo desses estudos,
Vigotski abre caminho para analisar 0s processos inconscientes que tém lugar durante o ato
criativo e que, a0 mesmo tempo, se manifestam inconscientemente e de forma simultdnea com
0s demais processos resultados da fantasia. Tais processos funcionais sdo os afetivos e 0s

imaginativos.

Para Vigotski a atividade de fantasiar dentro do processo criador da imaginacdo na arte esta
constituida pela natureza do psiquismo humano. “Quando imaginamos quadros do futuro, por
exemplo a vida humana no socialismo, ou quando pensamos em episédios antiquissimos da
vida e a luta do homem pré-histérico, ndo nos limitamos a reproduzir impressdes vividas por
nés mesmos”** (VIGOTSKY, 2003, p. 9). Essas palavras ressaltam o poder criador da
fantasia na emancipacdo e na renincia ao apoio encontrado nos objetos concretos da vida real,
de tal forma que, ao renunciar a esse suporte, o sujeito procurara cada vez, com mais forca, o
apoio agora nas “representa¢des concretas”'* da sua memoria. E é esse processo funcional a
que corresponde a “[...] formagdo da imagem por evocagdo daquilo que no passado foi
sentido, percebido e atentado” (MARTINS, 2013, p. 154). Entretanto, na caréncia de imagem
objetiva da realidade concreta no processo funcional da memdria, concerne a imaginagédo
criadora o trabalho de produzi-la, pois se “[...] nunca vimos nada desse passado nem desse
futuro, e, porém, podemos imagina-lo, podemos formar uma ideia, uma imagem” **
(VIGOTSKY, 2003, p. 9) entdo cabe a imaginacdo essa capacidade. Portanto, é pela mediacédo
com o mundo dos signos que o homem pode compreender e representar seu passado, sem
nunca o ter vivido, pois a experiéncia dos outros constitui o legado cultural e histérico para o

conteudo da obra.

133 Ngo podemos deixar de fazer mencéo ao Capitulo 4: Arte e psicanalise, em que dialoga e analisa a obra de
Freud, pois além de desenvolver nesse trabalho o carater gerador da psique e estudar detalhadamente as
emocOes e fantasia como unidades psicoldgicas, também reconhece o carater complexo e inconsciente
presente nos processos psicoldgicos nas obras de arte.

134 «Cuando imaginamos cuadros del futuro, por ejemplo la vida humana en el socialismo, o cuando pensamos en
episodios antiquisimos de la vida y la lucha del hombre pre-histérico, no nos limitamos a reproducir
impresiones vividas por nosotros mismos.”

135 Os conceitos de fantasia e imaginagdo nas idades iniciais, como a relacdo entre fantasia e emogées, sdo
desenvolvidas no capitulo 12, intitulado Imaginacion y creatividad del adolecente nas Obras Escogidas, no
Tomo IV.

136 «[ ] nunca hemos visto nada de esse passado ni de esse futuro, y sin embargo podemos imaginarlo, podemos
formarnos uma idea, uma imagen”.
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A nova “imagem fidedigna da realidade” passa a se objetivar na atividade pensante ¢ na
construgdo de novos conceitos. Nao obstante, a partir dos estudos de Rubinstein®®’, Martins
(2013) alerta que “[...] o ato de memorizagdo consciente desponta apenas quando o individuo
compreende que a retencao de determinado contetido ¢ necessaria a sua atividade ou teoria.”
(MARTINS, 2013, p. 158). Isso significa que para Vigotski ndo era um mero capricho o seu
estudo, mas uma necessidade vital na prdpria atividade de desenvolvimento e consagracdo do
homem como ser onto e filogenético, pois “[...] sua compreensdo nos permitird ver na
imaginacdo ndo uma diversdo teimosa do cérebro, algo aprendido do ar, mas como uma
fungdo vitalmente necessaria” (VIGOTSKY, 2003, p. 15).

A imaginacdo, para Vigotski, ndo tem, como funcédo em si, sO a reproducao da vivéncia, mas a
transformacdo do homem a partir da evocacdo dessa vivéncia. No processo funcional da
imaginacdo, o homem cria novas imagens, impressdes das vivéncias, dando lugar ent&o aos
processos funcionais combinatorios. Com ele entdo nasce o conceito, segundo Vigotski dado
pela psicologia, a atividade humana criativa afetada pela cultura: imaginacdo e fantasia.
Portanto, a atividade criadora que se objetiva na arte € um projeto futuro que modifica o
presente e se nutre do passado apropriado pela mediacdo dos signos culturalmente construidos
pelo social: “[...] a arte é antes uma organizacdo do nosso comportamento visando ao futuro,
uma orientacdo para o futuro, uma exigéncia que talvez nunca venha a concretizar-se, mas
que nos leva a aspirar acima da nossa vida o que esta por tras dela” (VIGOTSKI, 1999b, p.
320). Ou seja, “[...] o reflexo da realidade ndo comporta meramente o registro da percepgéo
daquilo que atua como objeto de um dado momento, mas imagens dindmicas, “vivas”,

passiveis de adquirir novas formas por um ato ideal” (MARTINS, 2013, p. 227).

E por isso que, para Vigotski (2003), isto deveria ser entendido como um processo funcional

dialético constante, pois:

Os elementos que entram em sua composicdo sdo tomados da realidade pelo
homem, dentro do qual, em seu pensamento, sofreram complexa reelaboragdo se
tornando um produto da sua imaginacdo. Por Gltimo, materializando-se, voltaram a
realidade, porém carregando consigo uma forga ativa, nova, capaz de modificar essa
mesma realidade, se fechando deste modo o circulo da atividade criadora da
imaginacéo humana** (VIGOTSKY, 2003, p. 24-25).

137 Referéncia a RUBINSTEIN, Sergey Leonidovich. Principios de psicologia general. México: Grijalbo, 1967.

139 |_os elementos que entran en su composicién son tomados de la realidad por el hombre, dentro del cual, en su
pensamiento, sufrieron compleja reelaboracion convirtiéndose en producto de su imaginacién. Por ultimo,
materializando-se, volvieron a la realidad, pero trayendo ya consigo una fuerza activa, nueva, capaz de
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Nesse sentido, a imagina¢do como processo funcional psiquico desenvolvido por meio da
mediacdo de imagens, apropriadas pelo sujeito na atividade perceptiva ou mediado pela
memoria da imagem subjetiva da realidade do outro, suplanta as experiéncias sensorias que 0
sujeito vivencia e permite o enlace da fantasia com a realidade, sendo, entdo, a0 mesmo
tempo, a fantasia o ponto de apoio e a condicdo de existéncia para a realidade refletida na

memoria.

Semelhante enlace (fantasia com realidade) s6 é possivel gracas a experiéncia alheia
ou social. Se nenhuma pessoa tivesse visto ou descrito o deserto africano nem a
revolugdo francesa, seria absolutamente impossivel se fazer uma ideia clara de
ambos os fatos. SO porque a minha imaginagdo trabalha em ambos o0s casos nao
livremente, mas guiada por experiéncias alheias, como dirigidas por outros, sé
gracas a isto pode se conseguir o resultado obtido no caso presente, no que o produto
da fantasia concorde com a realidade'*® (VIGOTSKY, 2003, p. 20).

Ou seja, a imaginacdo é como uma via de mao dupla entre as percep¢des do mundo real e o
sujeito e, a0 mesmo tempo, seu retorno constante ao mundo real, permitindo nesse processo
dialético a constante superacdo e a transformacdo da velha experiéncia perceptiva. A
construcdo do conhecimento a partir da formacdo da imagem subjetiva da realidade tem sua
génese na percepcdo e sensacdo que O sujeito vivencia na realidade objetiva que se lhe
apresenta (tanto sua propria vivéncia quanto a vivéncia do outro, mediada pela linguagem).
Desse modo, a atividade criadora se vale do pensamento como processo funcional que
permite a construgdo da imagem da realidade; ela vincula as imagens internas abstratas da
realidade e torna-se dindmica, pois abre passo para novas leituras, até mesmo pelo préprio

criador.

Assim, o pensamento como atividade cognitiva e tedrica “ndo acompanha simplesmente a
atividade, mas encontra nela a sua forma embrionaria e primitiva” (MARTINS, 2013, p. 191).
Nesse processo, abre-se um novo caminho na relagédo dialogica entre critico (leitor) — autor
(leitor libertado da criacdo) e obra (leitura objetivada do mundo real pelos olhos do criador). E

esta Ultima, depois de objetivada na representacdo simbdlica do mundo real e concreto,

modificar esa misma realidad, cerrandose de este modo el circulo de la actividad creadora de la imaginacion
humana.

140 semejante enlace s6lo es posible gracias a la experiencia ajena o social. Si nadie hubiera visto o descrito el
desierto africano ni la revolucién francesa, seria absolutamente imposible hacerse una idea clara de ambas.
S6lo porque mi imaginacién trabaja en ambos casos no libremente, sino guiada por experiencias ajenas,
como dirigidas por otros, sélo gracias a ello puede lograrse el resultado obtenido en el caso presente, en el
que el producto de la fantasia concuerde con la realidad.



99

separa-se do criador e potencializa de forma dindmica a geracdo de sentimentos vivenciados
nas reagOes estéticas com o objeto, ao permitir as sensacGes subjetivas que constituem a
individualidade interpretativa e de experiéncia com a producdo artistica. E sumamente
indispensavel, para a existéncia e cumprimento social-artistico da obra, a vivéncia com a
producdo artistica, produto da imaginacéo criadora, pois no processo dialético que encerra
uma série de processos funcionais psicoldgicos, por exemplo, na propria percepcao do objeto
(a obra cinematogréafica), a revela, a recria e finalmente a reproduz de acordo com sua
capacidade de objetivacdo e materializacdo dos sentimentos experimentados durante a

atividade perceptiva.

Vigotski entendia, com esses estudos, a riqueza que se manifestava nas expressoes artisticas
carregadas de produgdes criativas que levam a superagdo catartica por parte do autor na
representacdo simbolica do mundo real concreto. Nesse sentido, as expressdes artisticas ndo
poderiam existir sem ter como base 0s processos criativos da imaginagdo. Na interacdo com a
obra se produz ora no espectador ora no criador — que se separa da criatu ra'** — por meio
da lei de reacéo estética um “curto-circuito” capaz de transformar o sujeito espectador. A esse
processo transformador (catarse), que o sujeito experimenta com a obra como produto da
atividade criadora, Vigotski (1999b) dedica total atencdo na anlise da reacgao estética, em
especial a arte como catarse dentro dos estudos da psicologia da arte. E é nessa parte de seu
trabalho que no final da pesquisa dedico maior atencao.

Apbs ter apresentado os estudos desenvolvidos por Vigotski sobre os processos funcionais
que estdo presentes na vivéncia do espectador com a obra, bem como ter fundamentado e
defendido a relevancia do livro Psicologia da Arte (1999b) como referencial teérico para
estudar e compreender a reacdo estética vivenciada na obra, no préximo subcapitulo
apresenta-se uma analise conceitual da categoria psicoldgica catarse como apresentada na
obra Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b), base fundamental para analisar a lei da reacao

estética no filme, objeto de nossa pesquisa.
3.5 A CATARSE NA PSICOLOGIA HISTORICO-CULTURAL DE VIGOTSKI

O conceito de catarse quase ndo aparece nos estudos de Vigotski, se comparado com outros
conceitos presentes em seus estudos. Apenas em Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b) ele
faz alusdo a ele. No Capitulo XIII de Psicologia pedagdgica (VIGOTSKI, 2003, 2010), o

pensador dedica especial aten¢éo a educacdo estética, mas ndo reserva igual atencdo ou sequer

11 vigotski desenvolve o conceito de critica do leitor no seu texto A tragédia de Hamlet, Principe da
Dinamarca (VIGOTSKI,1999b), acrescentando-o também, anos ap6s sua producéo, no livro Psicologia da
arte (VIGOTSKI, 1999b).
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da continuidade a reflexdo empreendida ao conceito de catarse, pois repete, nesse livro, as

mesmas reflexdes presentes em Psicologia da arte'*.

Em La imaginacion y el arte en la infancia (VIGOTSKY, 2003), livro que também contém
estudos sobre a compreensdo da producdo artistica a partir do processo de imaginacao
criadora, como também em Obras escogidas (VYGOTSKI, 1997, 1993, 1995a, 1996, 1995b),
nada diferente aparece sobre o conceito de catarse. Vale ressaltar que apenas no primeiro
tomo (VYGOTSKI, 1997), terceira parte — EI significado histérico de la crisis de la
psicologia: Una investigacion metodolégica — mencionou essa categoria, agora ndo mais
para sua explicacdo, mas para uma critica a reflexologia de Béjterev. “Para ilustrar o abismo
que pode haver entre duas maneiras de proceder, simplesmente paramos para ver como realiza
Béjterev uma elaboracdo reflexolégica da ideia da catarse, baseada no descobrimento de uma
coincidéncia verbal” (VYGOTSKI, 1997, p. 305).

Em seus estudos sobre arte, ainda que considerados inacabados e unilaterais em Psicologia da
Arte, como apresentado por Leontiev no prefacio da obra em russo e discutido nas segdes
anteriores desta pesquisa, entende-se que a abordagem de Vigotski (1999b) propde uma teoria
inovadora que pretende a superacdo da crise instaurada nas pesquisas e nos estudos até o
momento existentes com relacdo a arte e a estética. Essa proposta, anos mais tarde, o
psicologo desenvolveria também no campo da psicologia para explicar sua crise
(VYGOTSKI, 1997), mas que se tornaria muita mais conhecida e reconhecida que sua

psicologia da arte.

Tendo em vista 0 exposto, prosseguimos para o levantamento de trabalhos que desenvolveram
essa categoria psicolégica partindo dos estudos de Vigotski (1999b) dentro do periodo de

revisdo da producéo teorica®®

. Dos seis trabalhos que foram encontrados dentro do Banco da
CAPES, quatro** pesquisas serviram de suporte e referencia teérica para fortalecer a analise

sobre a categoria em estudo. Consideram-se relevantes as contribui¢Ges destes estudiosos para

12 Com excecdo do exemplo dado do conceito de catarse a partir da psicanalise Freudiana (explosdo,

extravasamento tempestuoso da excitagdo inibida) para se referir a um caso de violéncia do funcionario em
casa ap0s ter sido submetido a humilhacdo grosseira pelo seu chefe (VIGOTSKI, 2010, p. 283). So faz
novamente alusdo a esta categoria psicolégica no capitulo XIIlI quando falar sobre as carateristicas
psicoldgicas da reacdo estética. (VIGOTSKI, 2010, p. 339-345). Entretanto os exemplos para exemplificar
este conceito foram os mesmo que os utilizados no livro psicologia da arte (1999b). Apenas trés vezes em
toda esta obra mencionara o conceito de catarse como categoria psicoldgica da reagéo estética. Também
vale destacar que este livro apresenta-se mais como um manual pedagoégico para professores do que uma
tese sobre a arte como desenvolvido no livro Psicologia da arte (1999b).

143 para maior detalhe, recomenda-se a Ieiturg das notas 57, 58e 59, assim como a revisdo da Tabela 2.
%4 por ordem cronoldgica: Flandoli (2003), Ernica (2006), Chisté (2007) e Schuhli (2011).
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a investigacdo e aprofundamento da categoria psicoldgica catarse (VIGOTSKI, 1999b).
Entretanto, vale ressaltar que os outros dois restantes ndo serdo mencionados porque nao

foram encontrados até o fechamento de nossa pesquisa.

3.5.1 Catarse: um conceito controverso

Vigotski (1999b) propde um distanciamento do conceito de catarse desenvolvido por
Aristételes. Sua teoria entende os conceitos dados por Lessing, Muller, Zeller, Bernay, entre
outros. A concepcao de catarse atribuida por esses pesquisadores lhe parecia a mais
incompleta e nada tem a ver com o sentido que lhe atribui. Para Vigotski, a catarse encontra-
se no antagonismo e na contradi¢cdo das emocg6es em sentidos opostos e sua destruicdo reside
na reacao estética. Diferente das diversas teorias que estudavam a arte, para Vigotski (1999b)
a catarse proporciona ao espectador, no momento de fruicdo com a obra, uma transformacao
qualitativa das emocdes e ndo apenas quantitativa, superando as emocdes colocadas na obra.
Para ele, na imaginagdo criadora o artista encontra, na destrui¢cdo do contetdo pela forma, o
momento da catarse criadora e a o triunfo da obra. O conceito de catarse como definido pelo
pensador ndo se resume apenas a um processo de liberacdo de energias, depuracdo da alma,
mas a apropriacao, a superacdo e a transformacdo de um saber historicamente acumulado nas

mais diversas objetiva¢fes humanas.

A palavra “catarse” deriva do grego “Khatarsis” (ABBAGNANO, 1982, p.113) e seu uso
conceitual se dava pela medicina (purificacdo ou purgacdo). Entretanto, o primeiro a utiliza-lo
como fendémeno estético foi Aristoteles (384 a.C.-322 a.C.): “[...] a fim de definir o conceito
de tragédia, refere-se a catarse, para examinar o efeito da tragédia sobre o espectador”
(CHISTE, 2007, p. 50).

Seu primeiro registro pode-se encontrar em A Poética (ARISTOTELES, 1991), que se refere
a purificacdo das almas pela descarga emocional experienciada na tragédia. O teatro, na
antiguidade, era um momento de reflexdo do povo ateniense. A linguagem teatral, na tragédia,
servia como instrumento mediador da formacdo humana desse povo. Assim, na vivéncia da
tragédia, o espectador se identificaria com o sofrimento da personagem e 0s sentimentos

suscitados na vivéncia com a obra séo, de acordo com as consideracdes de Aristoteles, como
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[...] o dltimo movimento do espectador da tragédia em sua participacdo no evento,
caracterizando essa relagdo como uma relagdo mais estética, de compaixdo do
espectador pelo sofrimento do herdi, afastando-se de um ato estético, de uma relacao
ativa e criativa do contemplador com a obra (CHISTE, 2007, p.51).

Entretanto, tanto para Adorno como também Vigotski, resultava dificil saber realmente se a
catarse da tragédia aristotélica era experimentada pelo espectador, como descrita em A

Poética, pois

[...] na verdade, esta teoria, desenvolvida quando ja tinha passado a época da
tragédia, parece ter sido uma racionalizacdo em si mesma, um intento por expor o
proposito da tragédia em termos pragmaticos, quase cientificos. Seja como for,
parece bastante seguro que aqueles que assistiam a representacdo da Orestiada, de
Esquilo, ou do Edipo, de Sofocles, nio tendem a traduzir estas tragédias [...]
diretamente em termos de vida cotidiana. Esse auditorio ndo esperava que virando a
esquina, em Atenas, acontecessem coisas analogas (ADORNO, 1954, p. 8).

A psicanalise, como apontara Vigotski (1999b) ao se referir aos trabalhos de Freud, faz uma
explicacdo parecida dessa categoria, porém atrelada a sublimacdo de emocGes e sentimentos
angustiantes. Para designar o estado provocado pela hipnose nos pacientes, Josef Breuer
(1842-1925) utilizava-se do conceito de catarse, pois para ele permitia “[...] controlar as
censuras estabelecidas pelo superego e reviver situagcBes traumaticas, superando-as”
(SCHUHLLI, 2011, p. 1).

Vigotski (1999b) também ndo desconsiderou o conceito aristotélico para sua andlise. Pelo
contréario, o desenvolve no capitulo 9 de Psicologia da Arte — A arte como catarse — pela
originalidade e método dialético de analise da obra. Ele admite que sua concepcdo de catarse
ndo é exatamente a mesma defendida por Aristoteles, consagrada no campo académico, pois
considerava que nas analises apresentadas pelos demais pesquisadores ndo se havia
conseguido grandes avancos. Vigotski ndo deixou de analisar as contribuicdes e estudos sobre
as descargas das energias nervosas, esséncia de todo sentimento, porém entendeu que, no
processo de catarse, sua realizacdo se da em sentido contrério ao habitual. A partir dessa
perspectiva, a arte se converte em instrumento mediador entre o objeto da atividade criadora e

0 sujeito contemplador da obra.

A catarse se instaura na vivéncia da obra e no curto-circuito provocado pelas emocgoes e
afetos que se desenvolvem, em sentidos contrérios. Portanto, é na prevaléncia das emocGes

suscitadas pela obra, chamada por Vigotski (1999b) de catarse, que radica o determinante da
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reacdo estética. Esta reagdo “[...] comega pela via da percepgdo sensorial, mas nao se
restringe a ela, pois € preciso que a compreensao da arte parta do sentimento e da imaginag¢ao”

(CHISTE, 2007, p. 52).

Além de reforcar o pensamento vigotskiano, Chisté (2007) nos aproxima da colocacdo basica
do problema da percepcdo para a teoria marxista e sua discussdo, pois se subentende que sua
andlise diz respeito a um problema da psicologia da imagem do mundo encarado, segundo as
palavras de Lenin'®, “[...] a percepcdo, a sensacao, a representacdo e em geral a consciéncia
do homem considera-se como imagem da realidade objetiva” (LENIN, apud LEONTIEV,

2004b, P.49-50).

Martins (2006) considera que no estudo dos processos funcionais, a consciéncia ndao ¢ um
reflexo, mas um processo e “[...] a captacdo da realidade, por si s, ndo assegura o seu real
conhecimento, dado que este exige a construgdo da inteligibilidade sobre a realidade captada,
isto é, uma vez conhecida, ela precisa ser explicada” (MARTINS, 2006, p. 57). A0 mesmo
tempo, a vivéncia com a obra e a transformacdo catartica ndo é pétrea, mas constante e aberta
a novas experimentacdes, pois exige do espectador uma acdo continua dos diferentes
processos funcionais que Ihe permitem a ressignificagdo da realidade objetiva pela obra de

arte.

As reflexdes levantadas por Vigotski (1999b) propGem a necessidade de estudar a reacéo
estética, porém primeiramente foi necessario superar a analise dicotdmica realizada pelos
estudiosos da arte, que ora privilegiavam a forma ora o conteudo. Por outro lado, a mudanca
nessa abordagem propunha a necessidade de “[...] tomar por base ndo o autor e 0 espectador,
mas a propria obra de arte” (VIGOTSKI, 1999b, p. 25). E isso é o que se pretende fazer no
penultimo capitulo a partir do conceito de Vigotski. Analisar-se-&0 trés producdes
cinematogréaficas, em especial o filme Fresa y chocolate (1993), do cineasta cubano Tomas

Gutierrez Alea.

3.5.2 Catarse: um dialogo com o conceito em Vigotski

Para a producgdo da catarse, que de acordo com os estudos de Vigotski (1999b) é o nucleo da

reacdo estética, o sujeito precisa ter consciéncia das propriedades do objeto (obra de arte),

145 Referéncia aos estudos desenvolvidos por Lenin e recolhidos nas obras completas. LENIN, V. I. Obras
completas. T. 18. p. 282-283.
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superéd-lo no campo perceptivo e dar origem a imaginacdo, motor inicial para a imaginacao
produtora e criativa do sujeito. O que Vigotski expressa nessas ideias pode se resumir a
entrada aprofundada do homem no mundo material de seu objeto de anélise, ou seja, no seu
campo significativo, no sistema dos significados que ele carrega na sua representacdo
simbdlica material. Em outras palavras, “no momento em que eu percebo um objeto, ndo so6
estou percebendo suas dimensBes espaciais e temporais, como também percebo sua
significagdo” (LEONTIEV, 2004b, p. 51).

Chisté (2007) sustenta a importancia que tem a imaginacdo como processo funcional na
relacdo entre as sensacdes e a percepcdo dos objetos concretos da realidade. A autora
considera que toda a emocdo se serve da imaginacdo e se reflete em uma série de
representacdes e imagens fantésticas que fazem, as vezes, uma segunda expressao. Contudo,
toda expressdao € fortemente referida a realidade, as vivéncias dos sujeitos concretos
(CHISTE, 2007, p. 52). Para Vigotski (1999b), o sujeito precisa superar sua Vvis&o parcial
(percepcdo imediata) sobre o objeto, seu conhecimento fragmentario do mundo, pois seria

impossivel, sem entrar nele e desvenda-lo, chegar a levantar o “voo”.

Ela [a obra de arte] escolhe como material sempre a matéria mais pesada que o ar,
ou seja, algo que desde o inicio, em fun¢do de suas proprias qualidades, [...] ¢ como
se contrariasse 0 voo e ndo lhe permitisse desenvolver-se. Essa propriedade, esse
peso do material estad sempre contrariando 0 voo, sendo sempre arrastada para baixo,
e s6 a partir da superacdo dessa oposicéo é que surge o verdadeiro voo (VIGOTSKI,
1999b, p. 287).

Percebem-se ai as contradi¢cbes dentro da prépria obra durante o processo de imaginacao
criadora. Nesta contradi¢do encontram-se duas das trés partes que compdem a reagao estética,
e “a catarse que as compde nos trés momentos” (VIGOTSKI, 1999b, p. 276). Para tanto
Vigotski (1999b) estabelece que “os dois primeiros elementos estdo em divergéncia e
contradicdo entre si e suscitam emocdes de ordem oposta, enquanto o terceiro elemento [...] é
a solugdo catartica dos dois primeiros” (VIGOTSKI, 1999b, p. 276). Pode-se considerar que
quando o espectador vivencia a obra cinematografica e aprecia, com seus préprios olhos, a
superacdo do contetido pela forma, entdo experimenta “[...] a verdadeira alegria do voo,

aquela ascensdo que propicia a catarse da arte” (VIGOTSKI, 1999b, p. 287).
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Todavia, a superacdo precisa da propria transformacdo do conhecimento mediatizado, para
alcancar a visdo cotidiana em si do objeto e, para isso, 0 proprio Marx alertava nos

Manuscritos econémicos-filosoficos.

Se tu quiseres fruir da arte, tens de ser uma pessoa artisticamente cultivada; se
queres exercer influéncia sobre outros seres humanos, tu tens de ser um ser humano
que atue efetivamente sobre os outros de modo estimulante e encorajador. Cada uma
das tuas relacbes com o homem e com a natureza - tem de ser uma externacdo
(Aussenmg) determinada de tua vida individual efetiva correspondente ao objeto da
tua vontade (MARX, 2008, p. 161, grifo nosso).

Ou seja, a contemplacdo da arte ndo pode ter lugar em um olhar alheio a ela, desconhecido,
estranhado (Marx, 2008) ou nao educado. Por isso, para Vigotski, a anélise psicologica da arte
era, naquele momento historico, tdo importante em uma sociedade em transformacdo, pois
uma transformacao nova da sociedade “[...] s6 sera possivel pelo desenvolvimento do novo
homem nos limites da velha sociedade. E para essa tarefa a arte e a educagédo estética dos
trabalhadores podem contribuir” (SCHUHLI, 2011, p. 18).

Acontece que nem todos serdo artistas. Contudo, a arte sera acessada por todos. A arte em si
rodeia 0 homem que €é por natureza social e cultural, e sua apreciacdo nao é outra coisa que se
apropriar para si das objetivacdes humanas ao longo da histéria produzida pelas geracdes que

a ele antecederam.

Na base do pensamento de Vigotski encontra-se a reflexdo de Marx (2008) para quem todos
0s sujeitos tém a possibilidade de fruir e se desenvolver artisticamente. Portanto, ndo é uma
dadiva reservada a génios, a superdotados. As teorias marxistas concebem a impossibilidade
de “[...] uma educacdo estética ocorrer de modo pleno em uma sociedade que continua
restringindo os sentidos estéticos [...] essas teorias, via de regra, estdo vinculadas a um
movimento de luta pela superacdo das condi¢des materiais que alienam” (SCHUHLI, 2011, p.
64). E Gramsci insistia: 0 novo homem deve comegar a ser gestado agora, na sociedade atual
e ndo se deve esperar a revolucdo acontecer para que isso se torne uma realidade. Ai esta a
dificuldade da educacédo no seio de uma sociedade capitalista, pois ndo resta divida que, para
Marx, essa sociedade e seu sistema de producdo “é essencialmente desfavoravel ao

desenvolvimento da literatura e da arte” (FREDERICO, 1997, p. 88).

Por isso, quando na relacdo dialética entre o sujeito e a producgdo artistica se produzem as

objetivacdes dos sentimentos sociais, encontramos na experiéncia estética o que estava no
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interior da imaginagdo, na condi¢do de “concreto pensado”, mas agora objetivado de forma
material nos objetos externos que compdem a arte. Por meio dela, 0 homem manifesta sua
imaginacdo criadora, sua maxima capacidade de expressar seus pensamentos, de objetivar o
concreto pensado, de comunicar e transmitir para 0s outros o que se apropriara da realidade

objetiva.

Entdo, quando se realiza “[...] a catarse e arrasta para esse fogo purificador as emogdes mais
intimas e mais vitalmente importantes de uma alma individual, o seu efeito ¢ efeito social”
(VIGOTSKI, 1999b, p. 315). Dessa forma Verb, ao citar Belinski'*, deixa compreender que,
pela vivéncia da arte e sua apreciacdo, se encontra diante de uma transformacéo e dignificacéo

da vida humana.

Somente diante dela é possivel a inteligéncia, sé com ela os cientificos podem se
erguer até as ideias mundiais, entender a natureza desde todos os seus angulos;
somente com ela os cidaddos podem se sacrificar pela péatria e suas préprias
esperangas e suas préprias vantagens, sé com ela o homem pode fazer da vida uma
facanha ou ceder sob o seu peso (VERB, 1978, p. 212).

Por sua vez, Duarte (2001) entende a necessidade de uma superacao do sujeito com relacédo as

objetivacgdes produzidas pelo homem, como importante para seu desenvolvimento humano.

Nem todos os individuos serdo cientistas, isto é, somente alguns se dedicardo
diretamente a producédo e reproducdo da ciéncia, mas o trabalho nos mais variados
campos da vida social exige cada vez mais, para sua realizacdo, o dominio de
conhecimento cientifico (DUARTE, 2001, p. 64).

Desse modo, a arte, que é parte do social e historico-cultural presente nas relagdes
interpsiquicas e intrapsiquicas, estd ao mesmo tempo carregada de valores cristalizados pela
sociedade, objetivados nas produc¢des humanas, discursivas, filosoficas e artisticas. Portanto,

nesse processo de superacgdo e catarse deve se constituir o ser humano.

Quando um individuo utiliza conhecimentos histéricos para buscar compreender sua
situacdo como membro de uma classe social, esta ultrapassando (tendencialmente) a

146 BELINSKI, Visarion Grigorievich (1811-1848) considerado critico literario russo, destacou-se na filosofia,
na linguistica e também como periodista. Dedicou-se ao estudo da filosofia alemd, em especial as obras de
Kant, Schelling e Hegel.
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consciéncia de classe social em-si e estd buscando a consciéncia de classe para-si
(DUARTE, 2001, p. 64).

Assim como a sociedade precisa dos que produzem ciéncia, também precisa dos que ndo a
produzem diretamente. Entretanto, estes ultimos também, em algum momento da vida,
mantém com as objetivacdes historicamente produzidas uma relacdo que ultrapassa a
heterogeneidade pragmatica da vida humana. E isto “[...] pode ser dito em relagao a moral, a

politica, a filosofia e a arte” (DUARTE, 2001, p. 65).

Ao analisar o processo de catarse, na perspectiva marxista, em didlogo com esse autor da
pedagogia historico-critica, na transformacéo do sujeito historico-cultural, entende-se que ela
“[...] expressa o momento no qual a homogeneizacdo da relagdo entre individuo e uma
objetivacdo genérica eleva a consciéncia daquele ao nivel de consciéncia para-si” (DUARTE,
2001, p.69). A catarse, portanto, ndo se resume somente a uma categoria reduzida de
momentos especificos vivenciados nas experiéncias do sujeito, mas a todos 0s campos das
vivéncias onde atua o ser social: “[...] a catarse aparece na relacdo entre individuo e a obra de
arte, entre individuo e ciéncia, entre individuo e valores morais, entre individuo e praxis
politico-social” (DUARTE, 2001, p. 70).

Com tal concepcao filosofica, a catarse ndo poderd ser entendida como algo fixo, pré-
determinado, mas como um processo dialético e dindmico, com intensidades proprias da
vivéncia no momento historico, como dos conteildos nela contidos e da forma como estes sdo
destruidos, instaurando-se “[...] uma diferenga qualitativa entre o antes e o depois”
(DUARTE, 2001, p. 70). Seria “[...] raro que a catarse seja tdo intensa que modifique toda a
vida do individuo. E mais comum que ela seja apenas um pequeno e especifico salto em
algum processo de relacionamento entre o individuo e alguma objetivacao” (DUARTE, 2001,
p. 71). Por isso, a necessidade de se considerar a importancia do processo catartico. O que

implica varios encontros e convivios com a obra de arte (CHISTE, 2013).

Vigotski (1999b) entendia a importancia de compreender essa categoria conceitual, carregada
de contradi¢Ges, como a vida social. Ele analisou criticamente todos os estudos da literatura
cientifica, ndo para simplesmente descarta-los, mas a partir deles superd-los com uma

compreensdo psicoldgica para a arte.

O exame dos estudos anteriores nos mostrou que toda obra de arte — fabula, novela,
tragédia — encerra forgosamente uma contradigdo emocional, suscita séries de
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sentimentos opostos entre si e provoca seu curto-circuito e destruicdo. A isto
podemos chamar o verdadeiro efeito da obra de arte, e com isto nos aproximamos
em cheio do conceito de catarse [...] (VIGOTSKI, 1999b, p.269).

O proprio Vigotski (1999b) esclarece que muito pouco era conhecido sobre este processo
catartico, mas que ao menos o essencial seria possivel definir e consequentemente ajudar a
psicologia da arte na analise das reagdes estéticas, que ndo eram mais do que “[...] as emocgoes
suscitadas pela arte ¢ por nds vivenciadas” (VIGOTSKI, 1999b, p. 272), mas de qualquer
forma essas emogOes “[...] encontram a sua descarga naquela atividade da fantasia que
sempre requer de nos a percepcao da arte” (VIGOTSKI, 1999b, p. 272) na experiéncia com a
obra; assim o processo vivido durante a transmutacdo dos sentimentos, como ele mesmo
alegou, “[...] é como se excitasse simultaneamente os musculos e seus antagOnistas”
(VIGOTSKI, 1999b, p. 269).

Para “fruir da arte” (MARX, 2008), ha de se cultivar o olhar e ter com a obra de arte um
convivio proximo e variado (CHISTE, 2013), pois “[...] assim como as sensagdes, a percepgio
¢ uma fungdo vinculada a constituicdo da consciéncia, [...] reflete o conjunto de suas
propriedades, possibilitando a construgdo de uma imagem unificada deles” (MARTINS, 2013,
p. 130).

Entende-se que a percep¢do da realidade pelo sujeito ndo trabalha isoladamente, mas em
processo dindmico com uma série de processos funcionais que ajudam-no na fruicdo e na
apropriacdo da obra. Por conseguinte, a percep¢do ndo € um processo mecanico e
biologicamente definido, mas um processo cultural que precisa ser educado, pois ndo é dado
aprioristicamente ao sujeito; entdo, no contato com a obra, € preciso cultivar artisticamente 0s
sentidos, pois “[...] a percepcao nao ¢ um processo autonomo em relacdo as condicdes nas
quais ocorre, tanto do ponto de vista biologico quanto da atividade que integra” (MARTINS,
2013, p. 137); sendo assim “[...] requer a exposicdo repetida ao conjunto de estimulos
sensoriais mobilizado por ele e, igualmente, da mediagdo das aprendizagens sociais, torna-se
compreensivel sua fragilidade nos momentos iniciais de vida” (MARTINS, 2013, p. 137). De
igual maneira, nesse processo dindmico da percepcao da obra, o sujeito precisa fazer relagdes.
Ele parte sempre do que conhece do mundo mediatizado e nele procura uma significagdo do
percebido. Entretanto, o prazer com a obra de arte ndo é imediato como o prazer da percepgdo
cotidiana da realidade, pois, na vivéncia estética com a realidade objetiva do signo, o
espectador encontra-se diante de uma realidade dificultada e ndo facilitada a seu olhar

cotidiano. Por isso, para entender a reacdo estética, muitos conceitos dados por filosofos,
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cientistas, humanistas, entre outros, séo relevantes, em especial o de catarse e, mesmo que
ndo se chegue a uma defini¢do Unica e fixa para essa categoria, com a perspectiva histérico-

cultural ha a possibilidade de compreendé-la de forma ndo idealista. De acordo com Vigotski,

[...] nenhum outro termo, dentre os empregados até agora na psicologia, traduz com
tanta plenitude e clareza o fato, central para a reacdo estética, de que as emocdes
angustiantes e desagradaveis sdo submetidas a certa descarga, a sua destruicdo e
transformacdo em contrarios, e de que a reacédo estética como tal se reduz, no fundo,
a essa catarse, ou seja, a complexa transformagdo dos sentimentos. Ainda sabemos
muito pouco de fidedigno sobre o préprio processo da catarse, mas mesmo assim
conhecemos o essencial [...] (VIGOTSKI, 1999b, p. 270).

Pode-se concluir, segundo os estudos desse psicologo que “[...] a parte mais central e
determinante da reacdo estética ¢ a prevaléncia da contradicdo emocional” (VIGOTSKI,
1999, p. 273), radicando nela um possivel conceito para a categoria de catarse. Em outros
termos, a catarse da reagdo estética, como o proprio autor apresenta, ndo é outra coisa mais
do que uma transformacdo das emocdes, uma autocombustdo, uma reacdo explosiva que
acarreta com ela uma descarga de outras emocdes suscitadas imediatamente pela experiéncia

com a obra.

Apbs analisar a importancia do livro Psicologia da arte (1999b) e apresentar as categorias
conceituais desenvolvidas por Vigotski, em especial a categoria psicoldgica catarse, entende-
se a importancia de aprofundar no objeto a ser analisado nesta pesquisa (0 cinema) como obra
de arte. Portanto, pretende-se, no proximo capitulo, uma maior aproximacdo e andlise do
cinema, tanto como meio a servico da industria do celuloide quanto instrumento mediador da

formacdo estética do espectador.



110

4 CINEMA COMO CONHECIMENTO: A IMAGEM DO MUNDO NAS TELAS DO
CINEMA

4.1 CINEMA: APROXIMACOES A IMAGEM EM MOVIMENTO

Como visto no capitulo anterior, os processos funcionais de desenvolvimento ndo sao
mecanicos, mas dinamicos e dialéticos. Portanto, a influéncia e a relagdo com o cinema nédo
acontecem da mesma forma para todos os que com ele tenham uma vivéncia, mas, a partir da
universalizacdo dos cddigos e estética conferida pelo cinema hegemonico, se consolidam
principios e conceitos, respaldados por uma indudstria da cultura de massa, que dita nos
sujeitos 0s modos, as maneiras de agir e sentir frente ao outro. Assim, o cinema é um modo
especifico de pensamento, “[...] que acaba acarretando o mesmo que o conhecimento
cientifico acarreta [...], s6 que o faz por outras vias. A arte difere da ciéncia apenas pelo seu
método, ou seja, pelo modo de vivenciar, vale dizer, psicologicamente” (VIGOTSKI, 1999b,
p.34).

O escopo deste capitulo é iniciar a discussdo sobre a constituicdo historica da inddstria
cinematogréafica com manifestagdo artistica. Pretende-se discutir a dimensdo formativa da
sétima arte e sua consagracdo como principal meio de comunicacgédo para as massas desde sua
origem. O cinema, mesmo considerada a mais jovem das artes, ja fechou um século (X1X),
passou pelo XX e agora, no XXI, adentra como novas inovacgdes, mas segue sendo 0 mesmo
cinema que nascera numa noite de 28 de dezembro de 1895, no subsolo do Grand Café, em
Paris (MERTEN, 2003).

Diferente das demais artes que precederam sua apari¢do, o cinema na historiografia das artes
nasceu com data e hora marcada. Sua apari¢cdo na tela materializava nas maos dos irméaos
Lumiére (Luis, 1864-1948 e Augusto, 1862-1954) os inumeros intentos de reproduzir para o
olho humano o movimento dos objetos. Porém, se analisar e interpretar dialeticamente o
desenvolvimento técnico-cientifico, ha de se aceitar que, para os dois irmaos, estavam criadas
as condigdes objetivas materiais para a objetivagdo do invento. Antecederam-lhes os inventos
de muitos pioneiros que deram 0s primeiros passos antes de se conseguir o registro da
imagem fixa na pelicula fotografica (PEREIRA, 1981). Mas o registro de captacdo de objetos,
animais e pessoas que conhecemos hoje sé teve lugar com o advento da fotografia. Ja na
primeira metade do século XIX, Joseph Nicéphore Niepce (1765-1833) conseguiu, em 1924,
pela primeira vez, fixar mediante o processo de heliogravura imagens numa chapa de

metalica.
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Outros estudos o sucederam, tentando diminuir o tempo e a qualidade da imagem revelada,
acelerando as pesquisas com fotografia'*’, mas ndo somente em 1889, gracas a0 americano
George Eastman (1854-1932), com o uso massificado do suporte filmico enrolado em
bobinas, que se tornara um habito comum registrar momentos da individualidade do sujeito e
da sociedade em papel fotogréafico (TAUSK, 1984).

O privilégio do registro imagético cabia a aristocracia até o século XVIII. J& no século XIX, a
aspiracdo da burguesia ascendente, de indole individualista, que ganhava cada vez mais
espaco na sociedade moderna, era preenchida pela fotografia. Essa nova classe social, avida
de autorrepresentacdo e prestigio, desejosa de manifestar sua importancia recém-conquistada,
necessitava com urgéncia de um instrumento barato para documentar, por meio do retrato, a

sua solida posicao na hierarquia social e dignidade do “Terceiro Estado”.

De igual forma, o cinema deve a esse interesse sua existéncia inicial, mais especificamente de
uma massa operaria que, na sociedade de finais do século XIX e inicio do XX, crescia
desenfreadamente, e cujo poder aquisitivo era proporcional a sua condi¢do de classe operaria
(ROSENFELD, 2009). Portanto, com o grande contingente de homens incapacitados de
frequentar teatros e grandes espetaculos, uma nova forma de entretenimento deveria a eles ser
ofertada. O cinema desempenhou aqui seu principal papel inicial, pois para um publico
educado nas artes classicas o cinema estava bem distante de representar e se adequar a seu
agrado estético*®. Assim, esses aglomerados humanos de classe popular deveriam, no seu
tempo de écio, dispor de um espetaculo barato que, como a padronizagdo dos corpos ja vivera
dentro das grandes indistrias com as méquinas'*’, agora correspondia a esse instrumento

padronizador e controlador ndo apenas do espirito, mas também da mente do novo sujeito da

147 No se podem esquecer os nomes de Louis-Jacques Mandé Daguérre (1789-1851) com seu daguerre6tipo e 0s
estudos que desenvolveu a Universidade de Londres com abertura de uma catedra de fotografia; Willian Fox
Talbot(1839) com a cdpia em papel vegetal transparente; nem de Abel Niépce de Saint Victor(1847), com o
suporte em vidro; Louis Ménard em1851 diminuiu o tempo em 5 segundo de exposicao.

148 \ale ressaltar que nem os criticos da época, nem seus préprios inventores (Edison, Oskar Messter, 0s
Lumiére, entre outros) acreditavam na potencialidade da sua invencédo a ndo ser como instrumento cientifico.
E nas prdprias palavras de Antoine Lumiére ditas a Mélies, no intento de vender tal invencédo, que apenas esta
serviria “para ser explorada durante certo tempo, como curiosidade cientifica; fora disso, ela ndo teria
nenhum futuro comercial” (ROSENFELD, 2009.). Esses senhores ignoraram a grande massa de pensamento
estandardizado e de poucas aspiracfes. Portanto, torna-se necessaria, no caso especifico dessa arte em
surgimento, a intervencdo da industria e do comércio que, a0 mesmo tempo em que ampliava suas
possibilidades, mutilava o cinema como arte.

149 Chaplin ndo deixa divida dessa padronizagdo mental no seu classico filme “Tempos modernos”; mas por
que nao ver isso dentro da propria literatura que nascia nos movimentos vanguardistas, ressaltando também a
metamorfose e fusdo homem-maquinaria? Com o cinema nao poderia ser diferente; ele tornou-se, até nossos
dias, eficiente meio de penetracdo da ideologia hegemdnica que o constitui no mais profundo da alma do
povo.
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modernidade. Portanto, o cinema que nascera como curiosidade cientifica rapidamente passou
a ser explorado como diversdo popular em circos, quermesses e cabarés, mas em apenas duas
décadas seria transformado em uma das maiores atividades da industria de massa do

capitalismo do século XX.

O contexto social em que nascera 0 cinema ndo pode ser esquecido, pois estava carregado de
conflitos do século que terminava. A vida moderna, marcada pela intensificacdo da
industrializacéo, pela urbanizacdo acelerada, o transporte e as novas formas de comunicagéo
também intensificavam as contradicbes cada vez maiores com que a classe média em
expansdo deparava, e isso contribuiu para que esse sujeito tivesse outra percepcdo da vida,

negando os valores anteriores e transformando seu imaginario e sua subjetividade.

4.2 CINEMA: POPULARIDADE E CONSAGRACAO

O cinema, desde seus albores, tem sido um mediador na formacdo do espectador em contato
com outras culturas e povos, de forma objetivada nos signos, representados pela linguagem
cinematogréafica. A partir dessa possivel constatacdo, pode-se perguntar qual tipo de formacao
tem recebido o sujeito quando o pressuposto econémico do capitalismo tem lidado e
direcionado as producdes cinematograficas do Gltimo século e do atual. Que tipo de estética
cinematogréafica tem feito parte da formacdo estética dos sujeitos no cotidiano do contexto

atual?

O homem culturalizado e humanizado s6 pode passar a esse estagio pela apropriacdo da
cultura, pelo desenvolvimento dos processos funcionais e pela mediacdo com os outros. O
cinema — como objetivagdo da atividade social e instrumento de linguagem — tem
constituido e constitui um meio de formagio imagética da sociedade. E nesse sentido que o
foco desta pesquisa finca suas bases na area da Psicologia Historico-Cultural, com o objetivo
de compreender a relacdo entre cinema e educacdo dos sentidos, posto que essa arte traz uma
carga educativa de elementos que comumente ndo encontramos nas demais manifestacoes

artisticas.

Marx afirma que, ao transformar a natureza, o sujeito também se modifica. A partir dai
também se indaga qual tem sido realmente a funcdo do cinema nessa formacgdo e
transformacdo. Tem sido um cinema que tem multiplicado ou transformado a formacgéo do

sujeito? Tem sido um cinema que tem contribuido para a alienagdo ou a transformacéo do
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sujeito em espectador ativo com respeito aos problemas histérico-culturais em que ele se
encontra inserido? Essas e outras questdes s@o as que pretendemos procurar responder neste

capitulo.

Para comegar as reflexdes, observem-se as ideias de Santovenia sobre cinema.

Procedimento técnico de representacdo mediante a imagem em movimento
ilus6rio™. Arte de expressar, por meio de luminosidade, a imagem em movimento.
Por extensdo, a palavra veio a designar o procedimento de registro e reproducdo do
movimento, e, logo, pouco a pouco, as salas (se vai ao cinema) e o oficio (se faz
cinema), finalmente, a arte em si. O termo chegou a ser um conceito universal,
abstrato, que implica um mundo, uma manifestagdo da vida, um fato e uma ideia de
uma civilizagio, uma ciéncia, uma inddstria e uma arte®! (SANTOVENIA, 2006,
p.42).

Um filme sempre sera um filme, uma producdo cultural, artistica. O que se pode mudar é a
visdo sobre a obra cinematografica. Em geral, a indUstria cinematografica tem representado 0s
interesses do capital, da classe hegemonica e de seus realizadores, que controlam desde a
idealizacdo, a producdo até sua distribuicdo global (MELEIRO, 2007b). Em um mundo onde
as ideias sdao “democraticamente representativas”, poder-se-ia entdo pensar que os detentores
do poder de convencimento e da palavra tém fortalecidos e respaldados suas ideias, costumes,
formas de ver o mundo e até sua ideologia. E aqui o poder de convencimento das massas

permite a reafirmacdo ou ascensdo de um grupo no poder.

A luta de classes nem sempre se manifesta de baixo para cima, mas também pelos que detém
0 poder e nele pretendem se consolidar e manter seu controle hegemoénico sobre as massas
dominadas. Os meios de comunicagdo de massa, em especial o cinema, tém sido um dos
principais instrumentos, desde seu nascimento, para divulgagdo da classe que detém o poder

econémico e politico. O uso atribuido como meio de propaganda pelo aparato aleméo durante

150 chamamos ilusério, pois realmente as imagens ndo tém movimento e 0 que sustenta esta percepgio S&o
aspectos oticos, fisicos, fisiologicos e quimicos; é a repeticdo, em forma de desfile, de imagens fixas de
maneira ininterrupta que passam diante de nossos olhos, e cria essa ideia de movimento que s6 existe em
nosso cérebro e posteriormente passa a fazer parte de nossa psique, de nossas sensacdes e de nossas
vivéncias. Ou seja, se 0 sujeito conseguir que a imagem captada pelos olhos ndo desapare¢a completamente
antes de chegada da imagem posterior, ele sentira que a soma de ambas deu, com a sua fusdo, uma sequéncia
continua e dindmica das imagens fixas.

‘Procedimiento técnico de representacion mediante la imagen en movimiento ilusorio™". Arte de expresar,
por medio de la luminosidad, la imagen movida. Por extensidon, la palabra vino a designar el procedimiento
de registro y reproduccion del movimiento, y, luego, poco a poco, las salas (se va al cine) y el oficio (se hace
cine), en fin el arte mismo. El término ha llegado a ser un concepto universal, abstracto, que implica un
mundo, una manifestacion de la vida, un hecho y una idea de una civilizacion, una ciencia, una industria y un
arte.”

151 ¢ 151
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a segunda guerra mundial reforca sua importdncia como veiculo educativo do povo
(URWAND, 2014).

Segundo Vigotski (2003), o homem constrdi seu mundo subjetivo pelo acimulo de imagens
apropriadas e ressignificadas a partir de suas vivéncias. Nesse caso, 0 cinema como fonte
propagandistica disseminou pelo mundo uma serie de principios, pessoas e produtos. Ou seja,
0 cinema passou a ter uma fungdo ndo somente cultural, mas um suporte instrumental que
transmite o fetichismo do capital nas suas mais variadas manifestac6es, que aparece de forma
explicita ou implicita na projecéo cinematografica ao ditar formas de pensar, modas, estilos de

vida.

O cinema da industria cultural tem a funcdo de mudar a nossa percepcdo sobre o mundo
objetivo, formando no espectador um senso comum, ou seja, mantendo-o dentro de uma
formagéo cotidiana em si desse sujeito ou alienando-o das suas relagdes sociais, culturais,
politico-ideoldgicas. Dessa forma, o cinema ndo precisa “[...] mais se apresentar como arte. A
verdade de que ndo passa de um negdcio, eles o utilizam como uma ideologia destinada a
legitimar o lixo que propositalmente produzem” (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p.57).

As empresas estadunidenses e os estudios de cinema de Hollywood ndo somente exportam
seus filmes, mas toda uma série de produtos que aumentam o lucro da obra. Marx (2007)
considera que a propria obra, em si, € um estranhamento. A obra hollywoodiana desaparece
em si para se metamorfosear em varios produtos e itens, sendo parte fragmentada de uma
industria e, a0 mesmo tempo, tudo e, ato seguido, nada, pois suas tantas formas fazem com
que o filme, em si, desapareca. O que classifica a qualidade do filme ndo descansa agora sobre

a estética da obra, mas sobre os produtos a serem vendidos por ela.

O astro do cinema de quem as mulheres devem se enamorar € de antemdo, em sua
ubiquidade, sua prépria cépia. Toda voz de tenor acaba por soar como um disco de
Caruso, e 0s rostos das mogas texanas ja se assemelham em sua espontaneidade
natural aos modelos que fizeram sucesso, seguindo os padres de Hollywood
(ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p.66).

Se partirmos do pressuposto de que os produtos da industria cinematografica tém chegado a

152

todas as esferas sociais e a todas as classes sociais™, mesmo quando néo assistido na sala de

152 preferimos aqui utilizar o conceito de divisdo de classes como discutido dentro dos estudos marxistas, pois
algumas literaturas e autores, valha de exemplo, na conferéncia proferida pelo historiador Renan Veja
Cantor, ao se referir ao assunto na conferéncia de apertura do VI EBEM, que teve lugar em Goiania em
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projecdo, é possivel afirmar que, de uma ou outra forma, o sujeito tem sido afetado e

influenciado pela indUstria cinematografica. Assim,

[...] mais que seu carater industrial, € o comercial que constitui uma grave
desvantagem para o cinema, porque a importancia dos investimentos financeiros que
necessita o faz tributario dos poderosos, cuja Unica norma de acdo é a da
rentabilidade; estes acreditam poder falar em nome do gosto do publico em func¢éo
de uma suposta lei de oferta e procura [...] (MARTIN, 2011, p.15).

O cinema € uma poderosa instituicdo representativa dos meios de comunicacdo de massa da
esfera publica contemporénea. Como producgdo social e coletiva, ele ndo se dissocia das
relacBes sociais que o constituem e assim consegue produzir e reproduzir valores e ideologias
que atingirdo indireta ou diretamente uma parcela consideravel da sociedade. Desse modo,
“[...] a obscuridade do cinema oferece a dona de casa, apesar dos filmes destinados a integra-
la, um refigio onde ela pode passar algumas horas sem controle [...]” (ADORNO;

HORKHEIMER, 1947, p.65).

Ao se conceber o cinema como um produto social da atividade humana coletiva, ha de se
considerar que ele estda marcado pela luta de classes, pois “[...] assim como a produgdo
cinematogréfica, as ideologias cinematograficas ndo pairam acima das nuvens, sao produtos
sociais ¢ historicos” (VIANA, 2009, p. 37) e seus agentes de producdo possuem perspectivas
ideologicas diferentes, que reforcam no seu trabalho o antagonismo divergente tanto no
momento de criacdo quanto de producdo do filme. Por conseguinte, o cinema, como todas as
demais manifestagcdes artisticas da sociedade, expressa e manifesta valores. Porquanto,
mesmo que nao seja a realidade concreta em si, 0 que representa sua imagem em movimento é
um produto da atividade criadora do sujeito em uma sociedade concreta — a sociedade
capitalista fundamentada na produgdo e no consumo e que a tudo transforma em mercadoria,

sendo, pois, quase impraticavel a fruicdo de prazer estético.

Entende-se que a obra cinematografica, ainda que seja um produto da industria cultural e
instrumento reforcador da sociedade do espetaculo, ndo deixa, nem por isto, de permitir a

analise critica da obra. O filme como producgéo concreta da atividade humana pode ser objeto

agosto de 2013, a ideia de que essa tematica hoje se encontra abolida dentro do campo de estudos das
ciéncias humanas, como também nao faz mais parte do imaginario social; ou seja, para ele, essa categoria nao
existe e nunca existiu, sendo uma invencdo dos estudos marxistas. No entanto, se os estudos da pedagogia
histérico-critica, com os quais dialoga nosso referencial tedrico, entendiam a existéncia da divisdo de classes
assim como expostas por Marx dentro da sociedade capitalista e a necessidade da sua superacéo pelo sistema
comunista, preferimos aqui manter e reforgar o conceito como base que possa fundamentar nossa discussao.
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de anélise e reflexdo critica tanto quanto qualquer outro cinema considerado qualitativamente
revolucionério e esteticamente superior, pois ndo depende da obra em si para se fazer uma
analise, mas da posicdo critica e desalienada do espectador diante do filme e da
problematizacdo que dele possa vir a fazer da realidade concreta apresentada pela imagem em
movimento. Entretanto, percebe-se que a fungdo do cinema do mainstream ndo é a
problematizacdo da realidade, e que muito mais do que divertir, sua funcdo é distrair e

distorcer a realidade objetiva percebida pelo espectador.

Portanto, alem de um produto da atividade humana, o cinema como manifestacdo artistica
(arte em si) também pode ser considerado pensamento, entendido aqui como ideia, carregada
de linguagem propria, com seus signos como instrumentos discursivos. O cinema se apresenta
com sua propria “gramdtica”, a partir da qual ¢ possivel compreender sua linguagem
descritiva e conotativa. Na primeira, encontra-se o uso cotidiano dos sujeitos; ja na segunda,
estamos diante de uma linguagem a ser decifrada, carregada de normatividade, que motiva seu
estudo, sua compreensdo e seu dominio mais apurado e afasta-se assim do senso comum em

direcdo a uma formacdo cinematogréafica para-si do sujeito.

4.3 CINEMA: MANIFESTACAO ARTISTICA DENTRO DA INDUSTRIA CULTURAL

N&o ha como negar o reconhecimento do cinema e sua popularidade diante das demais
manifestacBes artisticas, condicdo que cresce cada dia mais (ALEA, 1984). Mesmo hoje,
guando se massificou sua difusdo, ndo deixou de estar marcado pela sua origem de classe.
Ele continua a representar a objetivacdo do espirito pequeno-burgués que incentivou seu
surgimento ha um século: a ciéncia a servico do capital. Um pequeno instrumento da
objetivacdo cientifica compilava todos os intentos das geracBes que lhe antecediam e
permitiam com ele captar e reproduzir o movimento. A servi¢o da ciéncia, anos depois
permitiu a0 homem a viagem a lugares reconditos, sem se mover do lugar e a um preco muito
baixo. Assim, abria-se o caminho para a viagem até os fatos “veridicos” ¢ da “fascinagao
magica”. Para Gutierrez Alea (1984) o cinema, com isso, iniciava debates acirrados. Por um
lado, para se tornar arte deveria traduzir as obras da cultura universal. Por outro lado, foi
nessas tentativas que se constituiram sua linguagem e suas possibilidades de expressdo que

valorizam esteticamente o trabalho objetivado na obra cinematogréfica.
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Atualmente, ¢ muito dificil que qualquer critica de cinema ndo contemple a obra
cinematogréfica como arte. Desde sua génese, mesmo como instrumento a servico da ciéncia,

se estabelece como

[...] meio capaz de sugerir emocdes, sentimentos e ideias; um universo de signos que
reunia e sintetizava multiplos recursos expressivos, e criava outros: uma
“linguagem” qualitativamente nova, embora seus signos mais elementares e seus
fatores componentes ndo fossem completamente desconhecidos (BEZ, 2006, p. 61).

O manifesto de 1922, de Ricciotto Canudo, permitiu que o cinema passasse a ser considerado

como sétima arte®™.

A obra cinematogréfica, como toda manifestagdo artistica, também
suscita emocgdes. O cinema, como producdo material e objetivada que agrada a vista, mesmo
carregando o jargdo de industria, também desencadeia no espectador uma “reacgao estética”.
Isso porque ele se constitui pelo binomio “forma-conteudo”; entretanto como alertara
Vigotski (1999b), o mérito do artista é dar outro sentido para o mesmo produto
cinematografico. E “[...] é precisamente o jogo desses dois sentidos de uma mesma linha que
compdem os dois elementos cuja solu¢do procuramos na catarse da arte” (VIGOTSKI, 1999b,
p. 280). Na luta entre eles esta a lei da reacdo estética com a qual depara o espectador no
instante em que as luzes da sala de projecao se apagam e é possivel, a partir dai, experimentar
0 resultado do processo criador do cineasta e sua dimensdo formativa (catarse) ou

deformativa (anticatarse).

Na década de 20, houve a participacdo engajada e revolucionaria das vanguardas europeias
qgue procuravam se adequar ao movimento modernista (COSTA, 1989; MASCARELLO,
2006; BENTES, 2007). Com isso, foi possivel a criacdo de diversas formas de expressao, mas
é principalmente com o cinema soviético, com a contribuicdo de Sergei Eisenstein, que
nasceu ndo apenas uma nova linguagem, mas também uma “nova arte, coletiva por exceléncia

e destinada as massas” (ALEA, 1984, p. 28).

Sem duvida alguma, o cinema estadunidense dos anos 30 produziu filmes com certo carater

estético e social de destaque. Caracterizavam-se pela critica a sociedade e 0 momento

historico™. No entanto, os detentores do poder fizeram sua contrarreforma com o conhecido

codigo Hays. Esse codigo do pudor, que entrou em vigor em 1934, estabelecia 0 que se

153 \er nota 68 sobre a definicdo de arte para o cinema.

140 filme A cleptomaniaca apresenta ao espectador um forte cunho social, aborda a justica cega para as
diferengas de classes sociais. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3cGM1sIQxSI>. Acesso
em: 4 abr. 2015.
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mostrava ou narrava em Hollywood (ALEA, 1984, p. 29; COSTA, 1989, p. 92). Esse
instrumento de censura e propaganda respondia aos interesses hegemonicos do capital
financeiro, pois limitou e, durante varios anos, determinou os caminhos estéticos a serem

trilhados.

No processo de constituicdo do cinema como arte, varios movimentos destacaram-se pela sua
linguagem: o neorrealismo italiano, a nouvelle vague, o novo cinema latino-americano que
nasceram como ponto de contraposicao estética e ideoldgica ao cinema hollywoodiano. Esses
tipos de cinemas (revolucionarios) foram e sdo ainda hoje eficazes esteticamente, porém
ineficazes na dimensdo expansiva a que se propdem. Atualmente, a distribuicdo e a
comercializacdo desse cinema qualitativamente descolonizado do apelo universalista da
linguagem hollywoodiana sdo cada vez mais dificeis. A producdo sofisticada da industria
americana fez com que o espectador criasse dependéncia desse cinema, que “[...] tornara-se o
produto mais desejado de todo o mercado mundial” (SEGRAVE, apud WASKO, 2007b, p.
33). Dessa forma, como informou a Motion Picture Association of America (MPAA) “os
filmes americanos sdo exibidos em mais de 150 paises, [...]. Além disso, a industria
cinematogréfica americana fornece a maiorias das fitas de videos ja gravadas em todo o
mundo” (WASKO, 2007, p. 32). Além disso, as aliangas entre Hollywood e seus

distribuidores internacionais também ajudam a manter essa supremacia.

Além dos acordos domésticos entre estidios, grupos estrangeiros de entretenimento
e distribuicdo fizeram aliancas [...], acordo de financiamento e distribui¢do
conjuntos com a Warner, Castle Rock. Além disso, a Polygram e a Warner filmaram
uma parceria de producéo e distribuicéo de filmes com o conglomerado de cinema e
televisdo espanhol Sogecable para uma alianga de filmes espetaculares na Espanha.
Na Australia, a Warner Bros firmou um acordo de cinco anos para a produgdo e
distribuicdo de longa-metragens com a Village Roadshow para reproduzir pelo
menos 20 filmes (BLAKE, apud MELEIRO, 2007, p. 36).

Ou seja, o problema tem a ver com a impossibilidade de qualquer proposta estética que se
contraponha ao mainstream de fato chegar ao grande publico. No caso do Brasil, por
exemplo, ha o dominio e a hegemonia do capital — das distribuidoras e também dos
proprietarios de salas de exibigéo articulados com Hollywood; ha o problema da colonizacao
do cinema hollywoodiano, principalmente desde o final da Primeira Guerra Mundial, mas
principalmente apds a Segunda Guerra Mundial, com uma padronizacao estética do olhar que
dificulta a contemplacdo, a fruicdo e a empatia com outras possibilidades de expressdo

estética; enfim, ha um conjunto de fatores (condigdes objetivas) que tornam a subjetividade



119

embotada. Por isso, a perspectiva diferenciada ndo chega as massas e o0 problema ndo esta na
estética contra-hegemonica, pois ndo se trata de rebaixar o padréo estético e propor que 0
“povo”, a grande massa de trabalhadores receba justamente aquilo a que estdo acostumados.

Afinal, o que &, no capitalismo, a estética do povo?

O cinema qualitativamente diferente torna-se alheio ao povo, que ndo se reconhece nele,
mesmo que seja 0 produto da realidade expressada e representada simbolicamente pelo signo
imagético. Por conseguinte, seu principio qualitativamente revolucionario fracassa, quando
“[...] as massas continuam preferindo os produtos mais acabados que lhes sdo oferecidos pela

grande industria do espetaculo” (ALEA, 1984, p. 30).

Tanto na sociedade capitalista quanto na sociedade socialista, 0 cinema como inddstria tem
bombardeado o espectador, pois em ambas 0 sujeito, em maior ou menor escala, é submetido
a linguagem hegemonica da industria hollywoodiana. O ICAIC representa, até hoje, uma
instituicdo engajada com os principios defendidos pelos pioneiros do cinema revolucionario
cubano. No entanto, a implantacdo do modelo neoliberal, a queda dos governos do bloco
socialista em 1989 e o impacto direto desse acontecimento na economia e nas politicas locais
levaram as producdes genuinamente cubanas da industria cinematografica a coproducédo
internacional ou a prestacdo de servigos a industrias cinematograficas estrangeiras. Essas
condicdes desfavoraveis provocaram a diminuicdo abrupta de produgdes cubanas e 0 aumento
das coproducbes, que carregam toda uma ideologia de mercado diferente das bases que
fundamentaram a criacdo do ICAIC. A politica desse instituto era a exibicdo de filmes e
documentérios nacionais e latino-americanos, representando aproximadamente 20% das
programacdes em salas. Ainda que seja pouco, sempre representou uma diferenca quantitativa
e qualitativa, se comparada com as projecdes nos demais paises da América Latina, porém,
mesmo com toda uma politica de educacdo dos sentidos e um cinema qualitativamente
diferente, “entre 30% e 35% dos titulos difundidos vém de Estados Unidos, ¢ uma

porcentagem semelhante corresponde as nagdes da Unido Europeia” (GETINO, 2007a, p. 56).

No caso da Republica Popular da China, isso ja se tornou mais evidente e forte, pois na
indUstria cinematografica chinesa, diferentemente da cubana, as produgdes sdo feitas com as
grandes industrias do acetato de Hollywood. Segundo a pesquisadora Ting Wang em sua tese
Global Hollywood and china’s filmed entertainment industry*® (WANG, apud MCMURRIA,

155 Esse trabalho ainda néo foi publicado, mas a pesquisadora, em colaboragéo com McMurria (2007b) apresenta
uma visdo de como a China esta trabalhando em produges com Hollywood e de seu impacto dentro do
mercado cinematografico.
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2007b) as mudancas notam-se favoraveis para estimular a producdo local. Além disso, “vem
ocorrendo um aumento na liberagdo de (co-) producdo de filmes estrangeiros, incluindo a

permissao de projetos com procedimentos para solicitagdo e aprovagdo simplificadas [...]”

(WANG, apud MCMURRIA, 2007b, p. 70).

Todavia, pode-se discutir que a esséncia da industria cinematografica, mesmo que atravessada
por todas as influéncias do cinema Mainstream, em ambas as sociedades diferencia-se
qualitativamente na forma como ¢é utilizada para educar esteticamente o olhar e transformar a

consciéncia do espectador que

[...] estd condicionado por determinadas convengdes de linguagem, por formulas e
géneros de espetaculos que sdo os do cinema comercial burgués, de tal modo que
podemos dizer que o cinema, como produto originario da burguesia, quase sempre
respondeu melhor aos interesses do capitalismo que aos do socialismo, aos da
burguesia que aos do proletariado, aos de uma sociedade de consumo que aos de
uma sociedade em revolucdo, a alienacdo que a desalienagdo, & hipocrisia e a
mentira profunda que a verdade profunda (ALEA, 1984, p. 30).

Com isso, se quer afirmar que € dificil aceitar o critério quantitativo como fator principal para
a determinacdo de um cinema de qualidade, pelo simples numero de espectadores que o
seguem. Seria mais conveniente afirmar que o gosto estético do espectador da sociedade do
espetaculo é escravo da industria cultural que dele se nutre; seus interesses imediatos superam
os interesses mediatos, perdendo-se de vista o objetivo final de um cinema qualitativo e
esteticamente superior, que tenha como base o desfrute, 0 gozo, a diversdo, mas também a

transformacéo da sociedade e da individualidade para si do sujeito espectador.

Entretanto, ainda que seja um produto da industria cultural, pode-se entender que sempre que
haja uma criagdo original, mesmo sem consciéncia do resultado final a ser alcangado, pelo uso
de elementos primarios, € possivel que o cinema se converta em arte. Por exemplo, 0s
primeiros registros filmicos, a maioria com no maximo 5 minutos de durag&o, ndo apresentam
uma consciéncia clara do produtor sobre o cinema como obra artistica, mas como uma
simples reprodugéo da realidade. Porém, se observados desde um olhar critico, poder-se-a
apreciar o surpreendente efeito fotogénico desses pioneiros da imagem em movimento, que
coroavam com sua projecdo, em 1894, os incansaveis intentos das geragdes que lhes
precederam. Os testemunhos deixados pelas pinturas rupestres na escuriddo das cavernas sao
0s primeiros intentos humanos de plasmar, em forma de impressao, 0 movimento do animal e

a acdo do homem sobre a natureza concreta.
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O carater quase magico da imagem cinematografica aparece entdo com toda clareza:
a cadmera cria algo mais que uma simples duplicacdo da realidade. O mesmo se
passou nas origens da humanidade: os homens que executaram as gravuras rupestres
de Altamira e Lascaux ndo tinham consciéncia de fazer arte, seu objetivo era
puramente utilitario, pois tratava-se, para eles, de assegurar uma espécie de
dominacdo magica sobre os animais selvagens, que constituiam sua subsisténcia: no
entanto, hoje suas criacbes fazem parte do patriménio artistico mais precioso da
humanidade (MARTIN, 2011, p.15-16).

Corresponde a arte cinematogréafica o que as demais manifestagGes artisticas ndo conseguiram
e que desde a antiguidade cléssica 0s gregos ja se preocupavam com registrar: 0 movimento
(Kinema). Portanto, ndo ha como negar que, antes do nascimento do cinema, j& 0 homem
dominava signos e estruturas para representar a realidade objetiva. Contudo, ndo havia essa
linguagem constituida por signos que se objetivavam na projecdo sequencial de imagens
estruturadas e organizadas coerentemente. Destarte, como as demais manifestacdes artisticas
sua apreciagdo estética necessita pensar “[...] a correlagdo existente entre a arte do filme e a
arte em geral” (STEPHENSON; DEBRIX, 1965, p.13). Assim, quando o espectador depara
com um filme, ndo apenas se encontrara diante de uma mera producdo da inddstria do acetato,
mas também com outro membro de uma grande familia da arte. Isso significa considerar que a
funcdo do cinema ou da arte, em si, ndo é a reproducdo ou imitacdo da realidade, pois “[...] o
cinema, como toda arte, nunca calca mecanicamente (embora fosse possivel) a realidade, nem
mesmo nas tendéncias realistas” (BEZ, 2014, p. 114). Considerar a fun¢do do cinema como
decalque da realidade contradiz a posicdo que se defende neste trabalho, pois relega a arte a
um segundo plano, apenas o de reprodutividade, e acaba por eliminar ou reduzir o processo da

imaginacdo criativa, tal como proposto por Vigotski (2003).

A arte cinematografica tem o poder de representar simbolicamente a realidade pela imagem
em movimento e esclarecer ao espectador o que a seus olhos seria dificil. O artista, no
processo criador, primeiro explica a si mesmo a realidade, depois o faz para o leitor, para
quem a realidade estava oculta e distante, assim como o fizera Shakespeare, que “explicou
excelentemente o ciime primeiro a si mesmo, depois a toda a humanidade” (VIGOTSKI,
1999b, p. 34).

Para Vigotski (1999b), o artista quando trabalha sua obra ndo apenas o faz para ele, mas para
0S outros, porquanto o cinema, como as demais manifestacOes artisticas, produto da atividade

criadora do artista
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[...] enriquece 0 mundo natural e social, acrescentando mundos imaginarios, sem
possuir as mesmas qualidades dos objetos reais, mas condi¢des de sua percep¢do e
estimulos e outros efeitos a partir da mesma; fusiona o real e o fantastico, o
experimentado objetivamente e o0 imaginado, o objetivo e o subjetivo, o racional e 0
emocional. Unifica o sentimento, o conhecimento, o descobrimento, a explicacdo e
demais processos similares, com a imaginacdo e a criacdo de algo novo, de obras,
acOes e situagdes que se somam ao mundo e o enriquecem (BEZ, 2014, p. 114).

Todo produto da atividade criadora do homem, em especial a obra de arte, € um documento
historico e como tal exerce uma influéncia social sobre o leitor em contato com ela. A obra
cinematogréafica pode ter uma historicidade, produto da imaginacdo do criador. Contudo, esta

historicidade esta em estreita relagdo com a histéria da sociedade.

O roteiro da obra cinematografica O sétimo selo/ det sjunde inseglet (1957), de Ingmar
Bergman (Figura 13), por exemplo, permite apreciar a imagem da morte de rosto branco e
manto preto (Bengt Ekoret), sentada a jogar xadrez na beira da praia com um cruzado (Max
Von Sydow). Entretanto, na verdade o que estd em jogo durante o encontro ndo é a vida do

cruzado, mas as ideais sobre Deus, religido e humanidade.

Figura 13 — Cena do filme O sétimo selo (Bergman, 1957)

'y ,""—E :.]V T" :

’ !
) < s

Se vocé conseguir
xeque-mate, irei com voce.

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)156.

156 Cena em que o cruzado desafia a morte dentro do campo de batalha, mas do jogo de xadrez.
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Ao estudar na obra de Shakespeare a ideia de ciime relacionada a imagem de Otelo, Vigotski
(1999a; 1999b) considera que “[...] todo o prazer que experimentamos ao lermos Otelo
resume-se integralmente ao agradavel usufruto do trabalho alheio e ao emprego gratuito do
trabalho criador alheio” (VIGOTSKI, 1999b, p. 36). O que significa considerar que, pela
atividade imaginativa, elaboram-se imagens, produzem-se simbolos e mundos imagéticos a
partir da realidade objetiva que nos é dada. Assim, o modelo objetivo da imaginacdo
preexistiu e teve seu momento de génese na mente do artista. Logo, é aprendido pelo artista
como imagem concreta da realidade objetiva e posteriormente € passado a imaginacdo do

espectador:

[...] a arte é um processo pelo qual o artista utiliza sua experiéncia, intuicdo ou
inspiracdo, selecionando e organizando para criar belos e auténticos objetos
artisticos que, em maior ou menor grau, imitam a realidade (como a definimos) e
que através desses objetos ele comunica sua experiéncia a um puablico
(STEPHENSON; DEBRIX, 1965, p.17).

Com efeito, a compreenséo da ideia implicita na obra ndo € dada imediatamente como reflexo
ou inserida na atividade, mas € um processo que tem lugar por meio do desenvolvimento dos
processos funcionais, em especial a percepcdo da producdo cinematografica na qual o
espectador avalia adequadamente todos seus aspectos estéticos na completude da obra. Da
mesma maneira que a obra literdria e os romances dos séculos XVIII e XIX elevaram
catarticamente o leitor a procurar e a lutar por reformas sociais, no século XX o cinema, como
fonte de educacdo e transformacdo social, serve tanto para aumentar, incentivar e enaltecer a

157

formacdo de herdis na Grande Guerra Patria™" (Figura 14), como para difundir ideologia e

culto nazistas™® (Figura 15). Ao mesmo tempo, o cinema recria, no século XXI, herois
cavalheirescos para reconquistar a confianca de seus soldados na poténcia da nagdo *®

(Figurals).

137 Referéncia ao cinema soviético. Valham de exemplo os filmes de Eisenstein: A greve/ Stachka (1924) e
Alexandre Nevsky (1938).

158 Referéncia & obra de Leni Riefenstahl: O triunfo da vontade/Triumph dés willens (1935). Este filme é um
documentério da Alemanha de 1934.

160 Referéncia a filmes como: Inimigo as portas/ Enemy at the gates (2001), de Jean Jacques Annaud, e Sniper
americano/Americam sniper (2014) de Clint Eastwood. Ambos exaltam o valor heroico do franco-atirador. O
primeiro tem como cenario a batalha de Stalingrado e narra o aparecimento de um heréi (Vasily Zaitsev), o
maior atirador contra as tropas alemds, e o segundo conta a historia de Chris Kyle (Bradley Cooper), o
atirador mais letal da historia militar dos Estados Unidos.
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Figura 14 - Cena do filme A greve (Eisenstein, 1924)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)1 .

No mundo da cinematografia, um documentario feito para persuadir ou instruir pode ser
esteticamente tdo belo quanto um filme puramente de ficcdo. O cinema, como qualquer arte,
tem como funcdo ir da recreacao do olhar até a provocacdo da catarse; da revelacao no sujeito
de novas vivéncias e sensacOes até o enobrecimento e transformacdo para si. portanto, o
cinema, além de um instrumento recreativo da industria cultural, também adquire um carater
de manifestacdo artistica atil que transforma a realidade cotidiana do espectador na sua

utilizacdo como instrumento e sua prépria realidade interna pelo uso dos signos.

162 Considerado o primeiro longa-metragem de S. Eisenstein.
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Figura 15 — Cena do filme Triumph des willens (Riefenstahl, 1935)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*%,

Figura 16 — Cena do filme Sniper americano (Estwood, 2014)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*%.

4.4 CINEMA: ESPETACULO EXTRAORDINARIO DA REALIDADE COTIDIANA?

O cinema, como produto objetivado da atividade coletiva humana, torna-se uma coisa, uma
realidade-outra. Essas duas realidades ndo sdo planos metafisicos, nem podem ser
compreendidas como divorciadas uma da outra. O filme forma parte da realidade, pois todo

produto objetivado, resultado da acdo humana, € ao mesmo tempo um reflexo na consciéncia

163 Momento em que 52.000 trabalhadores alemaes esperam as palavras de A. Hitler.
164 Momento de tensdo entre matar uma crianca ou salvar o soldado americano que faz reconhecimento na rua.
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na realidade objetiva. Ha, portanto, uma diferenca entre a realidade objetiva (0 mundo) e a
imagem da realidade representada pelos signos (o cinema). Uma seria verdadeira realidade
(no sentido amplo da palavra) e a outra seria a imaginacao (a obra cinematografica produto da

objetivacdo dos sentimentos e fantasias), como defende Vigotski (2003).

Na esfera do real e da realidade do mundo objetivo, a vida social e todas as suas
manifestagdes culturais do homem estéo inseridas. O que inclui, portanto, a esfera da propria
ficcdo, da fantasia, do espetaculo enquanto objeto cultural, produto do processo de criagéo.
Assim, o cinema € concebido como uma mediag¢do no processo de penetracdo da realidade. O
momento do espetaculo corresponde ao momento da abstracdo no processo de conhecimento
do mundo. A producdo cinematografica tem chances de se inserir no universo da realidade
cotidiana como momento extraordinario, como suspensdo do ordinario. Essa suspenséo se lhe
opde como irrealidade, como realidade-outra, enquanto se move e relaciona com o espectador
no plano das ideias. Entretanto, vale ressaltar que o cinema hegem®onico, na maioria das obras,

ndo permite isso (salvo raras, rarissimas excecoes).

A obra cinematogréfica, se ndo compreendida como uma extensdo da esfera cotidiana da
realidade, entdo é de qualquer modo uma extensdo da realidade subjetiva (do diretor ou
espectador) na medida em que € uma objetivacdo do contetdo ideoldgico e das emocgdes do
sujeito constituido historica e culturalmente em sua individualidade subjetiva. O materialismo
histérico e dialético, para o estudo e andlise da realidade cotidiana, permite sua negacao.

Logo, essa negacdo permite um efeito produtivo no olhar domesticado do espectador, pois

[...] negar, em dialética, ndo consiste pura e simplesmente em dizer ndo, em declarar
que uma coisa ndo existe, ou em destrui-la por capricho. [...] N&o se trata apenas de
negar, mas de anular novamente a negacao. Assim, a primeira negacgdo sera de tal
natureza que torne possivel ou permita que seja novamente possivel a segunda
negacdo (ENGELS, 1877, p.73).

Ou seja, “[...] cada espécie de coisas tem um modo especial de ser negada, que faz com que a
negacao engendre um processo de desenvolvimento, acontecendo 0 mesmo com as ideias e 0s
conceitos” (ENGELS, 1877, p.73). Toda reacdo estética é carregada de sensacgdes reais,
porém tal dinamismo de sentimentos, proporcionado pela imagem em movimento, é uma
reproducdo do real aparente, dinamizado pelo produto da imaginagéo do artista, 0 que ndo

significa a negacéo literal da realidade pela producdo artistica da realidade, mas sua superacao
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estetica pelo olhar estranhado do artista no momento extraordinério de suspencdo ordinaria
dentro do processo de criagéo.

Entretanto, esse espectador contemplativo, segundo as palavras de Vigotski (2003), verte
lagrimas diante de cenas que no mundo objetivo da realidade ndo o tocariam sendo de forma
mediocre. Ou seja, a obra cinematografica esta carregada de uma carga psicoldgica sensorial e
emotiva que ganha forga ao traduzir a realidade para a tela grande. Portanto, ela torna-se mais
do que uma simples representacdo da realidade e muitas vezes o cinema, pela catarse
provocada no espectador na vivéncia com a obra, o comove mais pela representacdo do
mundo objetivo que pelo proprio mundo da realidade, dinamico e dialético, cheio de

contradicGes e antagonismaos.

O conceito de catarse, proposto por Vigotski (1999b), aqui se contrapfe a negacéo metafisica
da obra e do pensamento burgués. Sua superacdo pela negacdo dialética tem como objetivo
em si a transformacdo da realidade em que o sujeito esta inserido como ente ativo. De modo
gue um cinema que proporcione a transformacao catartica no espectador € considerado uma
obra cultural e socialmente produtiva. Esse novo homem, qualitativamente diferente, esta
agora em condi¢cdes de negar sua condicdo de sujeito da cotidianidade. A sua nova
consciéncia Ihe permite romper com os pensamentos cristalizados de sua velha consciéncia do
mundo ordinario e imediato. Tal sujeito agora esta em condi¢fes de se negar a si mesmo,
tornar-se um sujeito alienado de si, transformando-se um “espectador ativo” que supera pela
lei da negacdo da negacdo a sua condi¢do de “espectador contemplador” da realidade

cotidiana em que esta inserido.

Né&o obstante, a mesma realidade que arremessou contra a obra de arte agora exige dele seu
retorno, sua volta como sujeito armado e preparado para exercer sobre a vida sua acdo prética.
Compreende-se, segundo as ideias de Vigotski (1999b), que a obra de arte, que serve de
objeto de fruicdo, de diversdo e de gozo para o0 espectador, a0 mesmo tempo como espetaculo
extraordinario da realidade cotidiana se constitui instrumento mediador que coloca em xeque,
no processo do efeito catartico da reagdo estética, os sentimentos e fantasias do espectador
com relacéo a realidade objetiva. Por outro lado, a solugdo catartica suscitada na contradicdo
entre forma e conteddo elevara o desenvolvimento psiquico da compreensdo do mundo como
um todo, portanto lhe permitira experimentar a transformagdo da estrutura interna de sua

personalidade por meio da catarse.
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4.5 CINEMA: OS ESPECTADORES, A OBRA E A PERCEPCAO DA IMAGEM EM
MOVIMENTO

O homem reduzido momentaneamente a condicdo de espectador contempla um
fendmeno peculiar cujos tragcos caracteristicos apontam para o insélito, o
extraordinario, o excepcional, o fora do comum. [...] E da mesma maneira que a
realidade pode se manifestar espetacularmente, o espetaculo propriamente dito, o
que 0 homem se da a si mesmo como um jogo ou uma expressao artistica pode ser
mais ou menos espetacular na medida em que se afaste ou se aproxime da realidade
cotidiana (ALEA, 1984, p. 47).

O espectador, segundo Alea (1984), é em si destinado a contemplacdo da obra
cinematogréafica. E como ja se destacou anteriormente, a historia do cinema e da propria obra
cinematografica somente pode ser compreendida e analisada se inserida na totalidade das
relacfes sociais. Destarte, a categoria de totalidade é imprescindivel para uma andlise critica
da obra cinematogréfica em contato como espectador no momento da vivéncia, bem como a
percepcdo de seu carater social e historico. Portanto, a partir do pensamento dialético se
compreende o espectador como ente do mundo a ser transformado e este, representado pelos
signos na obra cinematografica. De igual forma, para que o sujeito possa fruir da obra
cinematogréafica em sua totalidade, ndo € suficiente para o espectador a percep¢édo dos signos
de significacdo da realidade expressos forma artistica. E necessario, além disso, que se
reeduque o olhar em relacdo ao objeto de andlise (o proprio filme em si com representacéo

objetivada da realidade).

Tal perspectiva rompe com a visdo de espectador como um sujeito passivo e carente de
conhecimento da realidade objetiva a ele apresentada por meio da imagem em movimento. A
propria educacdo, ao longo da histéria, ndo estd distante desse proprio preceito (0 sujeito
como tabula rasa para escrever e despejar conhecimentos). Contudo, a visao histérico-cultural
de Vigotski se contrapde a posi¢des que tém permeado a educacdo até os dias atuais. Por
conseguinte, o cinema, como obra artistica e como instrumento educativo-formativo, também
tem sido um mero transmissor de mensagens, ideologias e formas a serem depositadas no
espectador e interiorizadas por ele. Mas, ao entender que a obra de arte é composta por dois
elementos importantes, como contetdo e forma, a educacdo estética do olhar se faz

importante para uma verdadeira fruicdo da obra cinematogréfica.

Ao explicar os processos funcionais, ressaltou-se que a vivéncia com a obra ndo se reduz as
sensacOes e a percepcdo do objeto, pois “[...] assistir a um filme implica, ou deveria implicar,

bastante intensa atividade sensoéria e intelectual, e em todas as artes o espectador deve dar
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alguma contribuicdo para que seja completa a comunicagdo da experiéncia do artista”

(STEPHENSON; DEBRIX, 1965, p.218).

O espectador constrdi uma imagem na atividade com o objeto, porém esta ndo é fixa, pois
para chegar a uma imagem unificada e estavel é preciso a vivéncia e a aprendizagem do
objeto. A percepcdo da obra cinematografica, como objeto representativo da realidade
concreta, requer o contato reiterado do conjunto de estimulos sensoriais mobilizados por ela,
pois a posse da significacdo dos signos é variavel de acordo com a qualidade da percepcéo, e
a percepcao imediata da obra cinematogréafica torna-se indissociavel da percepcdo categorial

que 0s signos possuem.

Significado e percepcdo sdo insepardveis. Nesse processo dialético “[...] o espectador
inconscientemente corrige imperfei¢des ou omissoes da imagem” (STEPHENSON; DEBRIX,
1965, p. 219) de acordo com sua aprendizagem sociocultural. Compreender tal processo
perceptivo como um processo histérico-cultural que se desenvolve no sujeito implica dizer
que cabe aos processos funcionais e ndo ao estimulo definir qual sera a forma especifica da
percepcdo. Ou seja, esse processo do sujeito perante a obra cinematografica pode ser
concebido como uma atividade em funcionamento a desenvolver no decorrer do contato e ndo
como uma impressao a ser recebida. De modo que ndo se tem nunca a priori uma reagao O-S,
ja que as reacbes experimentadas no contato com a obra sdo individuais e variam de

espectador para espectador.

Vigotski (1999b) ndo descarta a importancia primaria das sensa¢des suscitadas pelo contato
com a obra no desenvolvimento da consciéncia, expandida dentro de uma perspectiva
historico-cultural e ao mesmo tempo individual pela apropriacdo dos signos que constituem
sua cultura. No caso especifico do diretor cubano Tomas Gutierrez Alea, percebe-se uma
possivel aproximacdo com os postulados de Vigotski sobre a obra, 0 espectador e a reagédo
estética suscitada na vivéncia com o objeto da arte. Para Alea (1984), esse processo inicia-se
no “[...] momento da contemplagdo — consciéncia sensorial — e que culmina no momento da

consciéncia racional ou teorica” (ALEA, 1984, p. 48).

A partir da psicologia desenvolvida pela Escola de Vigotski, & impossivel descartar o universo
cultural do sujeito espectador na apropriacdo da realidade apresentada na obra que lhe é
apresentada pelo autor. Tanto o universo cultural como a obra em si (que ndo deixa de existir
fora do mundo cultural) sdo produtos da atividade humana. E se esse sujeito, produto de sua

condicdo de vida alienada da sociedade capitalista, ndo se reconhece nem reconhece seu
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trabalho, ndo sera na simples contemplacdo da obra cinematogréfica, nas curtas horas de lazer
de que dispde que sofrera uma transformacéo.

Vale ressaltar que um sujeito j& alienado pelo trabalho ndo fruird das horas de lazer e de
possivel educacdo do gosto estético, pois o ndo trabalho ndo passa de uma rapida parada para
retomar as forcas e dar continuidade ao ciclo da alienacdo. Portanto, ao se refugiar na
escuriddo da sala de projecdo conquistada pela industria hollywoodiana, esse espectador
encontra-se no coracao da fabrica de sonhos alienantes, cujo objetivo é, mais do que divertir,
distrair o espectador. A industria do acetato tem mais do que divertido seu espectador

contemplativo, domesticado ou idiotizado no caminho da distracao.

Alea (1984) se contrapfe a esse espectador contemplativo/alienado e propde um cinema
qualitativamente diferente, em oposicdo ao da inddstria hegemonica, ou seja, uma estética
cinematogréfica capaz de transformar em espectador ativo o sujeito que fruir da sétima arte.
De modo que, na atividade de contemplacdo ativa da obra cinematogréfica, o sujeito deve se
elevar a um nivel superior a simples contemplacédo cotidiana da realidade. Tal contemplacéo

leva uma suspensdo do sujeito pelos estimulos suscitados na reacdo estética'®

que ele
vivencia quando se coloca diante da obra, qualitativamente superior aos produtos da industria

do espetéculo.

Alea (1984) faz referéncia a duas categorias que configuram a compreensdo do espectador
dentro de sua teoria da dialética do espectador: “contemplativo” e “ativo”. O primeiro, apenas
um apreciador da obra, possivelmente pode até fruir esteticamente dela, mas nela perde-se; ja
0 segundo, na vivéncia com a obra, se desconhece e ap6s a viagem de retorno desconhece o
mundo da realidade concreta de que € sujeito. Portanto, “[...] o objeto produzido s6 se torna
uma objetivacdo da humanidade quando 0 homem né&o se perde mais nele, ou seja, 0 objeto sO
existe para o sujeito na medida em que o sujeito desenvolveu a faculdade necessaria a
apreensdo do objeto” (CHISTE, 2013, p. 119).

Para Alea, a obra cinematografica € um produto da atividade humana objetivada e teve sua
génese no momento contemplativo da realidade cotidiana por parte do diretor. Isso o leva a
um distanciamento, a uma negacdo da realidade cotidiana e sua posterior superacdo pelo

objeto da imaginagdo criadora. A obra, agora livre para a “critica de leitor” (VIGOTSKI,

185 Esse diretor ndo faz uso do conceito de catarse, mas entendemos pelos escritos, criticas de cinemas e obras
cinematograficas que ha uma aproximacdo ao que Vigotski(1999b) definira como seu conceito de catarse
vivenciado pelo espetador durante o efeito catartico da reacao estética com a obra.
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1999a), passa a ser objeto de contemplacdo do espectador e a0 mesmo tempo instrumento
mediador de linguagem por meio dos signos do processo de compreensdao da realidade

cotidiana em que esta inserido esse sujeito.

Quando a relacdo do espectador com a obra cinematografica tem lugar apenas como mero

espetaculo, ou seja,

[...] quando o espetaculo é contemplado como um objeto em si e nada mais, 0
espectador “contemplativo” pode satisfazer uma necessidade de desfrute, de gozo
estético, mas sua atividade, expressa fundamentalmente numa aceitacdo ou rejeicéo
do espetaculo, ndo supera o plano cultural. Este se oferece, entdo, como simples
objeto de consumo e toda uma afirmacdo de seus valores, ou, em outros casos, a
uma “critica” complacente (ALEA, 1984, p. 49).

Nas grandes cidades do capitalismo mundializado, as salas de cinema estdo localizadas
principalmente nos Shopping Centers, onde o publico assiste basicamente aos filmes
produzidos pela inddstria hollywoodiana. A caracteristica desses filmes pode ser assim
sintetizada: finais sempre felizes, her6is e mocinhas que combatem o mal representado por
vildes geralmente retratados por latino americanos, arabes, africanos, indianos, ou seja,
prestam-se como instrumentos de reafirmacdo do cotidiano em que esta inserido o sujeito
espectador. O sujeito, reduzido a mera contemplacdo, a euforia anticatartica da velocidade e
ao sofisma da imagem cinematografica sem ter consciéncia de sua funcdo como ente social,
passa a constituir parte das redes de relages impostas que o alienaram. Tal ponto domestica-o
ao nivel de ndo se reconhecer e ndo se realizar plenamente como um sujeito ativo dentro do

processo historico-cultural.

Ao tecer consideragdes sobre como o cinema pode influenciar o espectador, Gutierrez Alea
propde que a realidade seja questionada por meio do filme; que se exprimam inquietagdes,
assim como se levantem interrogagdes. Para tal, prop6e o espetaculo aberto, que tanto suscite
inquietaces estéticas quanto conceituais capazes de incidir no plano mais profundo da

realidade cotidiana do sujeito espectador. Para tal propdsito, recomenda que

[...] para conseguir o méximo de eficécia e funcionalidade ndo basta que se trate de
uma obra aberta — no sentido de indeterminada. E necessario que a propria obra
seja portadora daquelas premissas que possam levar o espectador a uma
determinacdo da realidade, isto é, que o lance pelo caminho da verdade em direcéo
ao que se pode chamar uma tomada de consciéncia dialética sobre a realidade. Pode
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operar como um verdadeiro “guia para a a¢do”. E preciso nio confundir abertura
com ambiguidade, inconsisténcia, ecletismo, arbitrariedade (ALEA, 1984, p.53).

Portanto, depois de explicar a funcdo formativa do cinema e analisar uma possivel
aproximagéo conceitual entre a obra de Vigotski (1999b) e de Gutierrez Alea (1984), que
compreende o cinema como um processo dialético e transformador do sujeito e da realidade
na vivéncia com a obra, pode-se passar para o proximo capitulo, no qual se apresenta o estudo
do efeito catartico da lei da reacdo estética, tal como exposto no livro Psicologia da arte
(VIGOTSKI, 1999b), entretanto a partir do campo de uma manifestacdo artistica nao
analisada por este autor no seu livro: o cinema. Sendo a catarse a base fundamental para
analisar a lei da reacdo estética, trés filmes foram escolhidos para exemplificar esse conceito.
A catarse ndo se resume apenas a um processo de liberacdo de energias, depuracdo da alma,
mas a apropriacdo, a superacdo e a transformacao do espectador pela apropriacdo de um saber
historicamente acumulado nas mais diversas objetivacbes humanas, em especial na arte

cinematogréfica.
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5 O CINEMA COMO CATARSE

5.1 CATARSE: DESTRUICAO DO CONTEUDO PELA FORMA — UM PASSO PARA A
ANALISE DO CINEMA

No capitulo anterior se analisou a industria cinematografica como manifestacéo artistica da
atividade criadora. No decorrer dos anos, a sétima arte, um produto da indastria do
espetaculo, consagrou-se como meio de difusdo massiva e fonte de educacdo das massas. Sua
capacidade de apresentar a realidade por meio da imagem em movimento permitiu ao

espectador questionar a realidade objetiva.

Propde-se, tendo como ponto de partida a lei da reacdo estética, capaz de provocar uma
transformacéo catartica no espectador em contato com a obra, buscar um possivel didlogo
entre alguns pressupostos da teoria psicoldgica da arte, de Vigotski, e a concep¢do de cinema
do diretor cubano Tomas Gutierrez Alea, principalmente algumas ideias presentes em seu
livro Dialética do espectador (ALEA, 1984). Nesse livro, Gutierrez Alea define o que, para
ele, é um cinema transformador e distante do produto da inddstria cultural. A partir dessa
discussao, tenta-se uma aproximacdo com as contribuicdes para a arte apontadas por Vigotski
(1999b).

No livro Dialética do espectador, Alea (1984) faz uma andlise sobre a alienacdo e a
desalienacédo do espectador a partir do conceito de mimese — comportamento imitativo — tal
como se apresenta na filosofia aristotélica e que pode ser concebida como a identificacdo, em
sua totalidade, com a personagem. Ele também tece potentes reflexdes sobre o cinema do
cineasta russo Sergei Eisenstein e da dramaturgia proposta por Bertolt Brecht. Alea (1984)
considera que o espectador, no contato com o filme, no cinema, aliena-se de si quando se
afasta de seu ser eu. Para ele, isto ndo significa a destrui¢do do seu eu pelo idealismo do nada,
do transcendente, mas afasta-se de si para um novo-eu: um outro-eu qualitativamente
transformado pelo cinema. Nesse processo, a lei da negacdo novamente retoma forca e €

possivel uma aproximacao da lei das emocgd@es contrarias (VIGOTSKI, 1999b).

Viver o heréi, em tal conceituagéo teorica, € passar a um novo nivel qualitativamente positivo.
Aqui coexistem as parabolas de Jesus (VIGOTSKI, 1999b). Procura-se um espetaculo que
transforme o espectador, de 4gua em vinho, em algo qualitativamente diferente para quem

entrou e deparou com a obra de arte: uma verdadeira catarse pela identificacdo e a0 mesmo
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tempo pelo distanciamento e superacdo do velho (do eu), mediada pela arte (cf. SCHUHLI,
2011).

Também se deseja verificar, ainda neste capitulo, a formula da reacdo estética como
postulada por Vigotski (1999b) a partir da analise do filme Fresa y Chocolate (1993), de
Tomas Gutierrez Alea. Para tanto, pretende-se expor como a lei da reacdo estética que
proporciona a catarse se realiza na obra cinematogréfica do diretor cubano, pois para o
conceito de catarse interessa a anélise estrutural do filme em sua composi¢do (forma) e em
seu enredo (contetdo). No caso especifico de Vigotski, o que interessa é a obra em si, mesmo

que se analise o espectador e o autor.

Vigotski (1999b) considera que a dissociacdo que os tedricos da arte faziam sobre o contetdo
(enredo) e a forma (composicdo) se resume a uma analise superficial e fragmentada da obra,
ou seja, de forma dicotdmica do fenébmeno da reacdo estética, ponto essencial para a catarse.
Vigotski considera a obra de arte como auténoma e objetiva, como um “[...] produto
complexo que aporta a realidade um conjunto de elementos totalmente alheios” (SCHUHLI,
2011, p. 136). Assim, a partir dos fundamentos da concepcdo marxista de arte, ele propde a

analise de “forma” e “contetido” ndo mais dissociados, mas intimamente relacionados.

Assim, para Vigotski (1999b), o movimento dialético da obra de arte, como produto da
realidade objetiva se constitui a partir da acdo do homem pelo seu trabalho no processo de
imaginacdo criadora. Seu motor é a luta antagdnica fundamentada na lei da reacgdo estética
segundo a obra Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b): a catarse. Dessa forma, as emocdes
que o espectador experimenta, mobilizadas a partir desse conflito de elementos, se
transformam em novas emocgdes, produzidas pelo curto-circuito das que Ihe antecederam. Ou
seja, as representacdes simbdlicas da realidade objetiva, presentes na obra de arte pela
mediacdo dos signos, e a disposi¢do do contetido tematico desses signos é que mobilizam as
emocgdes contraditorias e “[...] a forma ordena e transforma essas emocgdes ao colocar os

elementos do contetido em relagdo” (ERNICA, 2006, p. 122).

Podemos ver elementos potencialmente criadores de tensdo, mas ndo as tensdes
entre os planos de emogdes e muito menos a solugdo catartica. De maneira simétrica,
a forma, tomada por si, também pode ter elementos potencialmente criadores de
tensdo. Mas em si e por si mesma ndo realiza as tensdes da obra nem cria as
solugBes catarticas. E, portanto, na relagdo conflituosa entre as emogdes suscitadas
pelo conteddo e as suscitadas pela forma que a obra de arte pode e deve ser
compreendida (ERNICA, 2006, p. 123).
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Ao menos em tese, as impressdes que o conteddo da obra imprime no espectador sdo
experimentadas, ressaltadas e destruidas pela forma como principio ativo da atividade
criadora. Ou seja, em principio, a forma desperta as emocGes suscitadas pelo conteldo,
retarda-as e, neste processo, desperta novas emocdes que contradizem as anteriores que
experimentara o espectador pelo contetido da obra. A este “[...] processo que gostariamos de
definir com o termo catarse. Poderiamos mostrar que o artista sempre destrdi o seu contetido
pela forma [...] a oposicéo entre a estrutura da forma artistica e o contetdo € o fundamento do
efeito catartico da reacdo estética” (VIGOTSKI, 1999b, p. 271).

O espectador, ao se deparar com o filme no cinema, a partir dos elementos que constituem a
arquitetura da obra, experimenta na representacao simbdlica, que lhe fora criado pelo diretor,
da realidade objetiva do mundo a objetivagéo artisticamente da sua realidade cotidiana. Este
espectador vivencia a obra desde seu lugar histérico-cultural. Ele a percebe pelos signos que
Ihe séo oferecidos pela forma e pelo conteddo da obra. Na primeira vivéncia imediata com o
filme ele tende a se posicionar a partir de seus parametros construtivos do contexto de
realizacdo; posteriormente, permite-se entrar no espago de conflitos criados na trama pelo
realizador até o momento da experiéncia catartica no ato da destruicdo do conteddo pela
forma, este momento: o da reacdo estética. Porém, na perspectiva de Vigotski, a catarse
experimentada com a obra deve permitir o retorno ao mundo ordinario apés ter sido tocado no

mundo da imaginacao.

Antes de adentrar no didlogo entorno da possivel aproximacéo entre da arte e o conceito de
catarse de Vigotski (1999b) e a concepcdo de cinema de Alea (1984), faco uma breve
introducdo para ilustrar algumas questes relacionadas a catarse e suas possibilidades no
ambito do cinema. Para tanto, no proximo item apresenta-se alguns exemplos dentro de duas
obras cinematograficas Intolerancia/ Intolerance (1916), do cineasta estadunidense David W.
Griffith, e tambem o filme Fale com ela/ Hable com ella (2002) do cineasta espanhol Pedro

Almodovar.

5.2 INTOLERANCIA: A CATARSE NO CINEMA DE DAVID W GRIFFITH

O filme Intolerance/ intoleréncia (1916), sob a direcdo de David Wark Griffith tem
representado um icone na historia do cinema mundial até os dias de hoje e representou o

momento de gloria de Griffith e do nascente cinema norte-americano na época de sua estreia.
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Este diretor destacou-se pelo seu trabalho, desde os primeiros anos do século passado, para o

surgimento do cinema como industria do entretenimento e educagdo das massas.

Entre 1908 e 1913, Griffith dirigiu mais de 400 filmes na Biograph, num contexto
em que a inddstria cinematografica alcancava um publico de massa e procurava
conseguir respeitabilidade e trazer o cinema para perto do modelo narrativo de
tradicBes burguesas de representacdo, como o teatro e oS romances literarios
(MASCARELLO, 20086, p. 46).

Griffith (MASCARELLO, 2006) entendia o filme dentro da industria do cinema como projeto
de vocacao cultural, social e moral para o espectador. Intolerance (1916) néo ficou fora deste
preceito. Porem, neste filme, o diretor tenta responder as criticas e acusacGes recebidas pela
sua producdo anterior O nascimento de uma nacao (1915), considerada racista e glorificadora
do movimento Ku Klux Klan. Assim para fazer uma analise critica de Intolerancia (1916) é
necessario conhecer sua Pré-historia, o giro afetivo com seu predecessor e o critério

ideoldgico do criador para com seu novo projeto.

Desta maneira seu novo filme nascia sob a necessidade do diretor de responder e se
posicionar, tal vez mais critica do que esteticamente diante das acusacBes que recebera de
racista sua obra. Em contrapartida Griffith declarou: “Agora darei uma licdo aqueles que
falaram que O Nascimento de uma Nacdo era racista. Demostrarei 0 que a discriminacao e a
segregagdo tem sido desde a origem da vida, e farei com que engulam suas asquerosas
palavras” (RAMIREZ, 1972, p. 44). A polémica acerca de O nascimento de uma nagéo
(1915) perdurou até o lancamento de Intolerancia e foi abordado de forma mais direta no
panfleto publicitario, na época de sua exibicdo, intitulado Ascensdo e queda da liberdade de
expressao na América (SCHNEIDER, 2013, p. 24). Ndo obstante, criticos como Schneider
(2013) consideram que Griffth estava mais “[...] interessado nas possibilidades do meio do
que nas mensagens” (SCHNEIDER, 2013, p. 24), mesmo que suas palavras de odio
expressassem o contrario, e seu filme tivesse como principio teméatico norteador apresentar

para o publico a conduta intolerante ao longo da historia da humanidade.

O argumento principal de Griffith (RAMIREZ, 1972), representado na luta antagbnica entre o
Capital e o trabalho, retratada no sofrimento de uma jovem ao saber da condena de seu amado
por um crime ndo cometido e o combate a intoleréncia nos diferentes periodos da historia da
humanidade, foi inspirado na noticia que circulara nos jornais sobre de um grevista que seria

julgado injustamente pela morte de seu patrdo. Para isto, ele recorre de forma metaférica a
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trés estorias da constituicdo histérica da humanidade para explicar a intolerancia humana: 1)
A queda de Babil6nia, no periodo do rei Baltasar, e conquista pelo rei do império persa Ciro Il
0 Grande em 539. Baltasar representa o poder tolerante e bondoso, entretanto traido dentro de
sua prépria corte e levado ao suicidio e morte da pessoa amada. 2) O conflito entre Jesus e 0s
fariseus, seguido pela sua crucificacdo e morte. 3) A matanca realizada pelos catélicos na
noite de Sdo Bartolomeu dos huguenotes, preparada por Catalina de Médicis e seu filho
Carlos IX, na Franca do seculo XVI. E por ultimo, no momento presente, a greve dos
trabalhadores. Estoria, estas, que se unirdo umas com as outras pela tematica da intolerancia,
principalmente a religiosa. Estes quatro episodios se sobrepGem pela montagem alternada
cada vez mais rapida e de forma ndo cronoldgica pela imagem de matiz melodramatica da
madre e o berco (RIO, 2012). Ndo ha uma apresentacdo em série de nenhuma das estorias.
Pelo contrério, o corte de uma para a outra, intercala sequéncias de outros planos dentro do
mesmo episddio, seguidos pela imagem de Lillian Gish (Figura 17). Griffith utilizou o recurso
da montagem paralela, que permitiu intercalar duas linhas de agéo distanciadas. O objetivo do
diretor foi criar a suspensdo no espectador pela estrutura moralizante que abarcava uma
reflexdo da historia da humanidade desde a perspectiva estética e ideoldgica do diretor. O
distanciamento da acdo acarreta no contraste perceptivo, alternando no simbolismo da

imagem com a dicotomia: pobres vs ricos; maus vs bons; oprimidos vs exploradores.

Figura 17 — Cena do filme Intolerancia (Griffith, 1916)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)166.

166 Uma das mais representativas da historiografia do cinema, inspirada no poema Out of the cradle endlessly
rocking (1860) do escritor estadunidense Walt Whitman, esta cena representa a transi¢do e o grito intolerante
de Morte. A atriz Lillian Gish imortaliza esta cena que representa A Mae e a lei.
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Griffith com sua obra “[...] separou uma parte do todo, colocando o resto do mundo entre
paréntese” (ROSENFELD, 2009, p. 187), de modo que, por meio da selegdo de imagem
essencialmente importante e interessante do real (o cendrio artificialmente construido, tanto
dentro como fora do estudio), a ser captada e apresentada ao espectador. Griffith, por meio da
técnica dos close-up e travelings, inspirados no épico italiano Cabiria (1914) de Giovanni
Pastrone, ainda que entre os dois filmes, se comparadas, exista diferenca de estilo
(MASCARELLO, 20016), afasta-se de seus antecessores que apenas copiaram a realidade e a
carregaram de uma teatralidade que aos poucos foi “[...] substituida pela intervencao
esclarecedora e interpretativa da camera, que se torna narradora” (ROSENFELD, 2009, p. 1).
Assim, 0 movimento da camera e ndo dos atores, como acontecera desde 0s primeiros
registros que temos e que costumamos chamar de “cinema primitivo” até 0s primeiros
“pioneiros do cinema” (KEMP, 2011), marca a diferenca entre registro no celuloide e da

realidade objetiva, para chamar de arte e linguagem cinematografica.

Griffith consegue sintetizar os trabalhos anteriores em seu filme®’

e supera-los com uma nova
forma narrativa, j& ndo mais nas personagens com gesticulagdes teatrais, mas com o0 uso
participe e dramatico da camera que permite novos movimentos, angulos funcionais,
principalmente com a montagem final dos fragmentos filmados (PEREIRA, 1981), mediante
um processo dialético de negacao e superacdo. Se seus antecessores deram ao espectador 0s
registros documentais da vida cotidiana e posteriormente a possibilidade de viajar ao mundo
da imaginacdo e da fantasia (ndo até pular da cadeira assustados pela arma que atravessa a
fronteira que separa o imaginario do real '*®), agora com Griffith cabia ao espectador

participar, “entrar” no cenario, “caminhar” dentro do mundo criado para seu deleite pelo

movimento da cdmera solta, atenta a todos os pontos de vistas.

Para a epoca, na qual o cinema apenas mostrava a imagem em movimento, a catarse neste

filme se enraiza na complexidade discursiva que apresentou este diretor para o proprio

1°7 Destacam-se dois filmes em especial. O nascimento de uma nag&o/The birth of a nation (1915). Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=13kmVgQHIEY > e Intolerancia/Intolerance
(1916). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=SoaF8 dIqQA >. Acesso em: 24/04/2105.

168 Referéncia & obra da Edison films, de Edwin S. Porter. O grande roubo do trem/The great train robbery
(1903). Na sequéncia final, quando um dos vilGes vira-se para a plateia, apds 11 minutos e 14 sequéncias de
um plano sé, aponta sua arma em uma imagem em Plano Médio Curto (PMC) e atira. Portanto, nessa cena,
fica marcada a capacidade que o cinema tem, desde seu inicio, de emocionar e oferecer a adrenalina da
violéncia hollywoodiana que herdaria o cinema atual. Disponivel em:;
<https://www.youtube.com/watch?v=BINBZE5XFR4>. Acesso em: 24/04/2015. Esta cena a que se faz
alusdo apenas sera repetida no cinema no filme Tragam-me a cabega de Alfredo Garcia/Bring Me the Head
of Alfredo Garcia (1974), de Sam Peckinpah. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watct?v=rETTcOFLwxg>. Acesso em: 06/07/2015.



https://www.youtube.com/watch?v=I3kmVgQHIEY
https://www.youtube.com/watch?v=SoaF8_dlqQA
https://www.youtube.com/watch?v=BINBZE5XFR4
https://www.youtube.com/watct?v=rETTcOFLwxg
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publico daquele momento, levando-o a sentir um climax de tensdo na sequencia final de cada
episodio que mesmo distante em tempos e acGes se metamorfoseiam com seu movimento
incessante que une presente e futuro em uma so estoria discursiva que supera a fragmentacéo
das partes pela fusdo coesiva e coerente do todo na obra. A partir da analise do filme, pode-se
afirmar também que, no referente a catarse que procura a transformacdo da consciéncia
social, o filme deixa a mudanca e a reflexdo de transformacéo no idealismo religioso e nas
concessdes morais da sociedade burguesa. Entretanto se na analise psicoldgica da arte torna-
se dificil saber se o filme de Griffith conseguiu a reflexdo social esperada pelo diretor,
segundo o apresentado por Vigotski (1999b) € possivel se fazer uma analise do efeito
catartico da reacdo estética do filme ao se estudar a estrutura interna da obra e a
intencionalidade do criador, pois como explica Gunning, na montagem paralela de Griffith,
percebemos “a mdo do narrador, a medida que ele nos leva de um lugar para outro tecendo
uma nova continuidade narrativa” (GUNNING apud Mascarello, 2006, p. 47). Destarte as
estérias que fluiram sem consisténcia, separadas, lentas e tranquilas, pouco a pouco se
aproximardo e como fontes geradoras de energia chegaram ao climax maximo da exploséo de

emoc0es violentas, e aqui radica o efeito suscitado pela catarse.

Apbs a andlise do filme Intolerance (1916) de Griffith se conclui que, se por um lado a
intencionalidade do diretor ndo foi compreendida no momento de sua apresentacdo como
aponta a critica cinematografica pela estrutura demasiado complexa e com altas pretensfes
intelectuais e moralizantes para a sociedade. Por outro suas mensagens perdem-se na
percepcdo da parafernalia decorativa e exibicionista da arquitetura que comp6e a producao.
Também ha se reconhecer que, embora Griffith neste filme como narrador e criador da obra,
por meio da linguagem e do estilo estético, peca para que o espectador reconhega 0s
contrastes e antagonismos simbdlicos da realidade, prosseguindo com a tomada de
consciéncia e conclusdes a partir da indole moral e o pensamento da sociedade burguesa, este
filme representou dentro da historiografia do cinema mundial um monumento ao talento deste
diretor como roteirista, diretor e criador de planos e montagens, influenciando mais o cinema

revolucionario soviético do que o proprio cinema americano.

5.3 FALE COM ELA: A CATARSE NO CINEMA DE PEDRO ALMODOVAR

Os filmes do diretor David Wark Griffith, assim como os do diretor espanhol Pedro

Almoddvar tem a intensdo de problematizar a realidade com a obra cinematogréafica.
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Enquanto o primeiro o faz pela moralizagcdo da sociedade burguesa americana, o segundo
carregado de marcas e desejos da sociedade espanhola o faz:
Dialogando com desejos reprimidos, sufocados ou sublimados de uma sociedade
que, durante quatro décadas, sobreviveu sob uma ferrenha ditadura, Almodévar

pbde resgatar antigas e importantes tradigdes que ha muito haviam sido mascaradas
por padrbes impostos. (SILVA, 1996, p.52)

No filme Fale com ela/Hable con ella (2002), Almoddvar, narra a vida de Benigno (Javier
Camara), um enfermeiro que costuma observar pela janela de seu apartamento as aulas de
bailes da academia de Katerina Bilova (Geraldine Chaplin). Uma aluna em especial, Alicia
Roncero (Leonor Watling) chama sua atencdo e ao saber que, ap6s um acidente, encontra-se
em coma profundo, Benigno candidata-se como enfermeiro para seus cuidados. Marcos
Zuluaga (Dario Grandinetti) € um jornalista que visita no hospital a famosa toureira Lydia
Gonzalez (Rosario Flores), sua namorada, que também se encontra em coma profundo apos

um acidente na arena com o touro (Figura 19, em folha posterior).

O diretor espanhol brinca com a percepcdo do espetador e por alguns momentos, retira dos
olhos do publico representagdes sociais perturbadoras mediados pela estética do filme. A cena
do estupro de Alicia é representado através do recurso da metalinguagem, um filme dentro de
outro filme. A parddia do homem protagonista de um filme surrealista mudo intitulado O
amante encolhedor (The shrinking lover), afasta o espectador do momento da violéncia fisica
ou do sexo evidente (Figura 18). Esta cena do filme apresenta a vulnerabilidade a que o

individuo esta sujeito em uma sociedade sem valores e respeito pelo ser humano.

Figura 18 — Cena do filme Fale com ela (Almoddvar, 2002)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)169.

169 Apés ter tomado a formula quimica e encolhido, o “homenzinho” decide conhecer o interior de sua amada, de
onde nao retornara. O espectador ndo sabe que isso foi um estupro; ele entendera essa relagdo no desenrolar
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Esse filme também desconstroi, pela “forma”, a ideia de humanizacao e identidade cultural na
violéncia entre os mamiferos no momento do embate touro-toureiro. Almodovar reforca a
dramaticidade de seu filme pelo universo violento das touradas. A diminuicéo da velocidade e
0 acompanhamento musical tornam-se uma antitese a rapidez da cena violenta em questdo
(Figura 19). Isso tende a provocar sensac¢des de incomodo ao aproximar e desconstruir uma
universalizacdo de identidade cultural de um povo baseada na violéncia do animal, além de
colocar um objeto intruso (o fetiche da corpo assexual da mulher/ toureiro) e nada aceito
dentro do mundo masculino e do macho alfa na arena do touro. A problematizacdo constante
da realidade e dos costumes espanho6is por Almoddvar tornam-se presentes em todas suas

producdes.

Figura 19 — Cena do filme Fale com ela (Almoddvar, 2002)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015).

No plano seguinte, pode-se perceber como a forma desafia o contetdo do filme diante do
olhar do espectador. Entretanto, o titulo do filme também é uma antitese a caréncia
comunicativa entre os atores e as pessoas do teatro. O filme pode levar o espectador a refletir
sobre a comunicagdo entre as pessoas ou a falta de comunicacdo na sociedade da alta

tecnologia e onde sempre se esta sempre conectado.

Ja nos primeiros momentos, ele inicia com quase trés minutos de danca que representam a
impossibilidade de chegar até o outro (Figura 20). A danga, carregada de a¢cdes melancdlicas e
desconcertantes, apresenta um Almodovar que silencia a mulher e abre espago para 0s
sentimentos humanos dos homens. O filme centra sua atengéo no protagonismo masculino e

faz um contraste entre o calor humano e os conflitos emocionais dos homens. Ao som de The

da estoria e terd ciéncia de que a moca, gravida, estd em estado de coma. Entretanto, esse ato violento lhe
permite o retorno a vida.
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Fairy Queen de Henry Purcell, duas mulheres de branco, esqueléticas, com musculatura
fibrosa relutam com seus movimentos ondulantes, desesperados e arqueados com 0 escuro
cenario desordenado, caotico da prépria esséncia da vida, cheia de imprevistos e obstaculo

(cadeiras, mesas).

Figura 20 — Cena do filme Fale com ela (Almodévar, 2002)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*".

O espetéaculo ¢ interrompido apenas por um Primeiro Plano que traz as emogdes suscitadas
pela arte na plateia (em especial em Marcos): dupla catarse — dentro da obra, primeiro nas

personagens, depois no espectador (Figura 21).

Figura 21 — Cena do filme Fale com ela (Almoddvar, 2002)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)171.

00 filme inicia com o fragmento de Café Muller e a danca de Pina Bausch. Na cena seguinte preserve-se a
angustia do espectador do balé que é ao mesmo tempo o espectador no cinema (sujeito e objeto fusionam-se
em um s0). As cadeiras, a escuriddo o afastamento: “[...] uma forma de superagdo de obstaculos” (HABLE,
2002). Metaforicamente esta danca representa a angustiante luta de Alicia e Lydia pela vida ao se encontrar
prisioneiras na escuriddo profunda de seus corpos inertes, mas com vida.

1 Momento em que Benigno observa as emogdes de Marcos com a peca teatral.
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Marcos e Benigno, que ainda ndo se conhecem, estabelecem com sua amizade uma rede de
solidariedade no decorrer do filme que teré lugar e encontro marcado pelo destino no hospital
El Bosque. Novamente Almoddvar, por mediacdo de Marcos, desconstroi e expde o
imaginario masculino: os sentimentos dos homens, suas caréncias e fragilidades. No final do
filme Benigno, agora preso pelo ato que cometera, pede um abrago para quem foi seu Unico
amigo (Figura 22). Esta cena marca o Ultimo encontro entre estes dois personagens, antes do
suicidio de Benigno e sua fuga imaginéria a sacada da varanda do Malencén de Habana, que
decora o guia turistico de Cuba escrito por Marcos. Benigno pretende viver na coisificacdo da
esséncia da mulata que espera sem ver passar 0 tempo a chegada de Alicia tras a saida do
coma profundo.

Figura 22 — Cena do filme Fale com ela (Almodévar, 2002)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*7,

Agora resta a Marcos viver e assumir a vida do outro, experimentar o que o0 outro gostaria de
ter dito e experimentado. Assim ha no filme um reconhecimento e amor a vida e a negacéo a

morte, que é em si vida latente nos personagens.

Destarte o individuo que “ndo se encontra apenas sob a influéncia do seu meio cultural
presente, mas esta também submetido a influencia da histdria cultural dos seus antepassados”
(FREUD, 2010, p. 165) ndo vé na violéncia sexual um ato bruto e barbaro de questionamento
moral, mas o caminho violento de devolucdo da vida. O diretor contrapde a ordem ldgica e
moral da sociedade. As pulsdes sexuais de Benigno ndo se carregam de antagonismo bom vs
ruim, pois seu ato gera vida e morte simultaneamente. O filme abre com a morte e 0
sofrimento no teatro e acaba com a vida devolvida a Alicia e o encontro casual de esta, com

Marcos, agora vivendo a os desejos e pulsdes sexuais de Benigno.

172 Marco chora com as palavras do amigo. O vidro do presidio impossibilita dar o desejado abraco de Benigno.
Né&o interessa mais aqui a orientagdo sexual do amigo.
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Almodévar ndo economiza na sua estética e linguagem pos-moderna. A metalinguagem
perpassa toda a obra na procura da emotividade e emogdes contrarias no espetador. As
mensagens sdo reforcadas e enfatizadas no discurso filmico de Almoddovar. Nao ha restri¢éo
na configuracdo da individualidade das suas personagens, acarretando uma estética pos-
moderna na sua configuracdo indentitaria, onde tudo € permitido e supera-se o limite do
absurdo. Neste mesmo filme que tomou-se como exemplo de anélise ndo h& culpabilidade
pelos fatos e acbes, muito menos pena Ou remogo, Mesmo que O apresentado seja uma
violéncia sobre o corpo do outro (o estrupo). Portanto assim como é morte, também € vida e, é
no perddo que radica a acdo de tolerancia pelo outro e pelas suas a¢des. Na repulsa abortiva
da materializacdo do pecado interior do ato libidinoso metamorfoseado no amante encolhido
esta o0 retorno a vida. Ou seja, para uma visdo pds-moderna e metalinguistica, de jogos
discursivos e de sentidos, em contraposicao a estética intelectual e moralizante de Griffith, na
amoralidade do cinema de Pedro Almoddvar ndo ha crime, nem castigo. Posto que o aborto
ndo é morte, mas o retorno a vida e a liberdade dos corpos. A redencdo do pecado da
fecundacdo de Alicia , produto da acdo amoral e inusitada da forca do desejo e das pulsdes
libidinosas, é mediada pelo amor triunfante e o altruismo exercido pela personagem principal.
Fora do controle da sociedade inquisidora, resta a suas personagens, na maioria, sujeitos
marginalizados e ndo aceitos socialmente pelos bons costumes, superar a dicotomia do
determinismo moralizante pelas acdes libertadoras e seu livre-arbitrio. Desta forma suas
personagens disputam no mesmo ser o rol de anti-her6i e herdi, que donos de seus préprios
destinos reinventam e desafiam a moral constituida social e culturalmente por qualquer
Aparelhos Ideoldgico e Repressivo (ALTHUSSER, 1987).

Apresentadas e analisadas estas duas producbes cinematograficas, passar-se-a a analise do
diretor cubano Tomas Gutierrez Alea e, em especial, seu filme Fresa y chocolate (1993). Este
trabalho afasta-se tanto de uma leitura pés-moderna da sociedade quanto da hegemonia
estética do cinema da industria de Hollywood, que aponta para uma estetizacdo e
padronizacdo da gramatica do cinema mainstream (LOUREIRO, 2007; FELIX, 2013;
DUTRA, 2014).

A obra desse cineasta (Cf. Apéndice) aproxima-se da natureza transformadora da arte que
Vigotski tentou explicar no livro Psicologia da arte (1999b). Seus filmes levam o espectador a
problematizar a realidade, superando os sentimentos comuns da vida cotidiana pelas emoc6es
contrarias e o estranhamento suscitado na obra. Este espectador ativo, educado esteticamente

por tal cinema, contrapfe-se ao espetador contemplativo apresentado por Almodovar no
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teatro. Vigotski (2003) ressaltou - ao dirigir sua critica a velha educacéo estética e a formacgéo
estéril do espectador que procura tanto no teatro quanto nas demais manifestacdes artisticas

um refugio a realidade problematica da vida social cotidiana - 0 seguinte:

Neste espectador, 0s sentimentos se tornaram estéreis e insignificantes e sua
realidade objetiva apenas é percebida, ainda que as emogdes na vivéncia com a obra
sejam poderosas. Decerto, 0s sentimentos deste espectador se comparam com 0S
aristocratas russos “[...] que choram no teatro diante da representacdo de qualquer
drama sentimental, sem passar pelas suas mentes que seus cocheiros estdo
congelando na rua a uma temperatura de 40 graus negativos” (VIGOTSKI, 2003, p.
122).

Entretanto, ha de se reconhecer que os filmes deste diretor espanhol, considerado pela critica
cinematografica como um dos maiores diretores do cinema na atualidade, levam também o
espectador a um estranhamento que supera 0S sentimentos comuns da vida cotidiana,
problematizando a realidade. Almodévar ndo perdeu neste filme a originalidade e estilo
marcante de suas obras anteriores e Benigno sua personagem principal ndao perdeu a forca,

mesmo quando vitima e marginalizado pela sociedade.

5.4 FRESA Y CHOCOLATE: APROXIMAGCOES ENTRE O CONCEITO DE CATARSE
DE VIGOTSKI E A DIALETICA DO ESPETADOR DE GUTIERREZ ALEA NA
ANALISE DO FILME EM SUA COMPLETUDE.

As ideologias que perpassam a producdo cinematografica carregam as representacGes
cotidianas ilusorias de seus agentes de producdo em uma linguagem técnico-cientifica por
meio da imagem em movimento, transformando a obra cinematografica, ndo mais em arte,

mas em ideologia.

O cinema, segundo Alea (1960) é uma arma ideoldgica de grosso calibre. Um dos processos
transformadores e informativos do cinema esta ligado, entre outros, as mudangas sociais, a
partir das transformac6es na subjetividade do espectador. Ainda que a obra cinematogréafica se
encontre em maos de uma industria do espetaculo, mesmo assim ela pode produzir arte e

filmes que rompam com a légica do cinema hegemonico. Para este cineasta cubano,

[...] o cinema foi sucessivamente um invento engenhoso, um espetaculo excitante,
uma fabrica de sonhos, um veiculo imperfeito de outras artes, um jogo intelectual,
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um laboratério de experiéncias artisticas, uma droga, algo que poderia ser produzido
em série [...] Todavia foi também poesia, pouco a pouco se decantou como meio
proprio de expressdo artistica (ALEA, 1960, p. 9).

Alea reconhece as mais variadas func¢Ges que o cinema tem exercido ao longo de sua histdria,
porém também percebe sua funcdo poética e posicdo como arte entre as artes. Ele valoriza o
artista no processo da imaginacao e destaca que, para o desenvolvimento como arte, o cinema
deve nascer das maos ndo de simples diretores, mas das maos dos diretores “[...] artistas,

aqueles que t€m algo a dizer e que sabem como o fazer” (ALEA, 1960, p. 9).

Tendo por base o materialismo historico e dialético, tanto no @mbito da producdo como no
processo de fruicdo estética, tem-se minimante criadas as condicOes e possibilidades para que
0 cinema conjugue parte das relaces sociais nas quais se constitui a criacdo de seu contetdo.
O que interessa para o estudo da psicologia da arte segundo Vigotski é uma obra que destrua o
conteddo pela forma e provoque no espectador o efeito catartico da reacdo estética que lhe
permita retornar a realidade objetiva, capaz de transforméa-la como a arte o fizera com ele no
momento da reacao estética. Porem para estudar a estrutura estética do obra como proposta
por Vigotski ha de se consideracdo o filme como uma totalidade concreta. Isto significa que

se faz necessario analisar a forma, o contetido e os componentes de cada um destes elementos.

Gutierrez Alea ndo desconsidera a importancia do cinema como instrumento transformador da

consciéncia do espetador. Para este diretor

O cinema é um meio de grande impacto emocional nas massas. E por definicdo uma
arte de massas, com tudo o que isto representa politicamente. Nenhum outro meio
influencia tdo profundamente na consciéncia do espectador. A escuriddo necessaria
em que se produz a exibicdo cinematografica suprime elementos de distragdo de
maneira que a atencdo do espectador se direciona ininterruptamente para o Unico
ponto luminoso, a tela (ALEA, 1960, p. 6).

De forma dialética, Alea permite ao publico uma relacdo menos estereotipada da personagem
e da realidade imagética. O cineasta considera que cada filme seu objetivou romper com o
anterior e nunca tentou insistir no que estava abordado no filme precedente (ALEA, 1993,
p.20-21). Todavia, talvez entre tanta ruptura se possa encontrar uma continuidade na obra de
Alea, ao abordar a crise de consciéncia das personagens. Ou seja, essas personagens, cComo
imagens simbolicas carregadas de potencialidade representativa para o espectador, logo séo

subvertidas e seus valores apresentados postos em xeque. Assim, o cotidiano que constitui
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essa configuracgdo suscita um estranhamento no espectador que sempre depara com uma nova

trama.

Schuhli (2011) também corrobora a possibilidade de realizar um di&logo aproximativo entre
algumas teses sobre psicologia da arte, de Vigotski, e perspectiva de trabalho do cineasta
Gutierrez Alea. Ele considera que Alea produz um cinema qualitativamente diferente, pois
apresenta uma visao sobre a transformacéo do sujeito a partir da dialética do espectador, ou
seja, “[...] que atue para a transformagao da realidade e com isso se engaje na construcao de

nova sociedade que surge” (SCHUHLI, 2011, p. 119).

Em seus trabalhos, Alea propde um carater formativo da arte e os instrumentos que nela
possam potencializar essa transformacdo: “[...] as fung¢des principais de um cineasta ¢é
devolver uma imagem cada vez mais complexa da realidade, e fazé-lo em que pese as

incompreensoes, as moléstias que possa provocar essa complexidade” (TABIO, 1996, p. 63).

Tanto Alea (1984) quanto Vigotski (1999b) ndo questionam a importancia, tampouco a
funcédo social da obra, mas sim a estrutura da relacdo do espectador e como ele pode sair do

nivel meramente contemplativo e se tornar um “espectador ativo”.

Vigotski (1999b) propde que, com o choque de impulsos contrarios, as emocdes do contetido
sdo “destruidas” pelas emogdes da forma, e a explosdo ¢ a descarga nervosa de novas
emoc0Oes qualitativamente diferentes das experimentadas no contato como a obra provocam
no espectador a catarse. Alea (1984) considera que as descargas afetivas suscitadas no
espectador podem fazé-lo descobrir algo novo no filme, aquilo que Ihe era distante, fora da

sua percepc¢do de mundo cotidiano.

Na perspectiva de Alea, o cinema visa transformar o espectador. Para tanto, precisa superar a
dicotomia sentimento e percepgdo. A catarse, suscitada pelo filme, também se constitui por
essa coexisténcia dialética (portanto contraditéria) que sdo indissolUveis e necessarias para a
completa desestruturacdo do sujeito. Tanto para Alea, quanto para Vigotski, a catarse
acontece no momento em que Se rompem as estruturas emocionais cotidianas do sujeito,
suscitadas estas pelas emogdes contrarias que a destrui¢do da estrutura do contedo sofre pela
estrutura estética da forma. Sem emocdes ndo ha catarse. Por isso, as emocOes esperadas ndo
séo as suscitadas durante a vivéncia com o filme, mas as emogdes que se relacionam ao novo,

com a descoberta do desconhecido, do mundo-outro, do outro (do néo eu). Aqui, aemocdo e a
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razdo sdo importantes para a compreensdo consciente da realidade apos ter passado pela obra

de arte e retornado novamente a realidade.

Espinosa (2009) considera que os filmes de Alea propdem superar, pela imagem em
movimento, a visdo do cinema da industria cultural que com seu triunfo mercantil dificulta a
criacdo de arte. A filmografia de Alea permite perceber como um trabalho se diferencia do
outro, no que tange aos argumentos, bem como pelo conteudo e pela forma. Esta Ultima seria
o modo como o diretor artista faz cinema. E pela forma que o diretor concretiza e expressa

um conteddo dentro do filme.

De acordo com Tabio (1996), Alea era um diretor que se “alimentava” da realidade e néo
perdia 0 contato com o cotidiano. Com seu trabalho, ele penetrou e insidiou com
profundidade e lucidez a realidade objetiva, “[...] sempre esteve nele essa necessidade de

procurar; de penetrar; de incidir na sua realidade, na nossa realidade” (TABIO, 1996, p. 63).

Fresa y Chocolate representa um marco [...] pois é o primeiro filme cubano que
entrou no circuito comercial de infinidade de paises, proporcionou lucros ao pais e
abriu as portas para 0s que vinham detras. O fenbmeno de Fresa y Chocolate, para
mim, transcendeu as fronteiras do cinema e criou um interesse por todo o cubano,
pois conseguiu que as pessoas olhassem para Cuba com outros olhos, a partir da
mensagem fundamental do filme é um canto a intolerdncia e ao respeito pelo
pensamento alheio (IBARRA, 1998, p. 70).

Fresa y Chocolate (Morango e Chocolate, 1993) é uma adaptacdo do conto El lobo, el bosque
y el hombre nuevo (1991)* do escritor Senel Paz. Quando este filme foi lancado, Cuba vivia
um periodo muito importante de transformacgdo da sociedade. O contexto exigia a tomada de

consciéncia e a retificacdo de erros cometidos ao longo dos anos da Revolucéo.

Uma das tendéncias tematicas do filme s&o as tensas relacGes entre o poder e o individuo, eixo
conceitual que também est4 presente em outras obras do diretor (RIO; CUMANA, 2008),
como La ultima cena (1976), Los sobrevivientes (1978), Hasta cierto punto (1983),
Guantanamera (1996) e sua obra prima, Memoria del subdesarrollo (1968) (Cf. Apéndice).

Contudo, o ponto de partida para o debate critico da sociedade foi norteado em torno da

%3 Qutras obras com ideais parecidos antecederam o trabalho de Senel Paz. Essa tematica, que problematizava e
colocava a possibilidade de didlogo entre comunistas e homossexuais, ja fora trabalhada anteriormente por
escritores comunistas e integrantes do partido comunista. Nos anos 80, inicia-se pelos militantes o
reconhecimento dos erros e a¢Bes intolerantes que se cometeram contra um setor da sociedade, apenas pela
sua orientacdo sexual. Entre algumas das obras dos anos 80, destacam-se dois autores: Hocquenghem (1980)
e Daniel (1982; 1983; 1984a e 1984b).
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intolerancia aos homossexuais, independentemente se por parte dos 6rgédos oficiais do Estado
cubano ou se pelos cidaddos em geral. Esses eram apenas a porta de entrada a um debate
maior, tendo em vista que “[...] a intolerdncia sobre um setor denota a intolerancia sobre
outras muitas coisas” (ALEA, 1993, p.20), até porque os 6rgdos de poder sdo constituidos por
sujeitos, ndo sendo esses Orgaos que precisam repensar sua a¢do, mas os homens que neles

operam e legitimam o poder.

Outra discussdo, que tomou espaco da critica cubana (CABALLERO, 2007; RIO; CUMANA,
2008), refere-se as explicacbes dadas sobre a classificacdo da obra como cinema gay.
Reiteradas vezes, a critica referiu-se ao filme Fresa y Chocolate como sendo um filme que
conferiu rosto e identidade & personagem homossexual do cinema cubano (RIO; CAMUNA,
2008, p. 119) ou concentra a critica “[...] na denuncia de falta de voz e o destaque da
igualdade de direitos que deve assistir a qualquer identidade sexual” (CABALLERO, 2007, p.
71).

Contudo, Alea ndo o considera um filme gay. Por isso, faz o seguinte comentario, com relacédo
a critica que enquadra Fresa y Chocolate em uma categoria tematica:
[...] parece-me exagerado considerar que se trata de um filme gay apenas porque
trata da tematica. O filme ndo toma partido pelos homossexuais nem é um filme que
promove o homossexualismo. [...] trata-se de mostrar uma situacdo sobre o que
aconteceu, uma incompreensdao e ponto final. [...] no filme pretende-se dizer

diretamente isso, ndo sei se sera suficiente e se ele consegue transmitir um pouco
esse esplendor que se esta perdendo e que doi tanto (ALEA, 1993, p. 20).

Para este diretor, o filme trata do sentimento de intolerancia, de incompreensdo ndo sé na
sociedade cubana, mas em todos os setores e grupos da sociedade em geral que tentam
distorcer a realidade, ou (re)significa-la desde uma perspectiva unilateral.

5.4.1 A trama: ruptura do conteudo

Fresa y chocolate (1993) tem como cenario a Havana dos anos 70, em Cuba. Tudo comeca
com o encontro casual das duas personagens principais — Diego (Jorge Perugoria) e David
(Vladimir Cruz), agora ndo em um hospital - o Bosque-, mas no Bosque do Coppelia'™

(Figura 23).

1% Sorveteria do governo localizado no bairro do Vedado em La Habana.
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Figura 23 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

175

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)

David é um jovem universitario de inclinacdo marxista-leninista: essa ndo é uma informacéo
dada ao espectador, mas fica evidente pelo uso dos signos — cartéo de filiagdo a Unido Jovem
Comunista (Figura 24), alem das demais discussdes que esses dois sujeitos estabelecem

durante todo o filme.

Figura 24 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*"®.

O dialogo que desenvolvem na mesa, nesse primeiro encontro, j& demarca a posicao critica de

Diego frente ao dogmatismo ideoldgico e imposicdo fechada de David ante a cultura

175 Primeiro encontro entre os protagonistas David e Diego.
176 Momento em que David passa seu cartéo vermelho do bolso esquerdo para o direito.
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universal. Alguns elementos presentes nesse momento (as flores para cultos religiosos, 0s
livros dificeis de achar nas lojas do estado) séo trabalhados e reforcados durante o filme. Uma
primeira “leitura” do espectador, pela percepcdo imediata e cotidiana, pode leva-lo a demarcar
uma dicotomia e antagonismo entre ambos 0s personagens. Essa impressdo imediata da
realidade provavelmente ndo € capaz de perceber uma possivel aproximacao, mas reforcar o

distanciamento e intolerancia.

Diego representaria a oposi¢éo a David e, por conseguinte, 0 objeto negativo, pois 0 jovem
comunista seria a personificagdo da ideologia ¢ do pensamento do Estado “comunista”
cubano. Entretanto, uma leitura mais atenta das personagens e da realidade pode indicar que a
contradicdo social que hoje existe entre os dois, uma vez ndo existira, pois Diego um dia fora
um David (ideoldgica, politica e socialmente), com sonhos, aspiracfes, atitude social e
formacgdo intelectual universal: tudo o que se desejava para o “novo homem” omnilateral e

polivalente previsto nas propostas da nova sociedade.

Gutierrez Alea, a cada encontro com o olhar estranhado e as perguntas de David para Diego,
apresenta simbologias de cultura e convida o espectador, em especial o povo cubano, a
perceber que elas ultrapassam a barreira do partidarismo e adentram-se nas profundezas do

cubanismo*”’

, como os simbolos que carregam a decoragdo das paredes do cortico de Diego,
situado na rua Concordia, n. 418. Gervasio e Escobar, no Centro de Havana, sdo 0s
instrumentos de mediacdo entre o conhecimento perdido e a consciéncia a despertar no
“espectador contemplativo”. A lamparina (Figura 25), instrumento dos jovens cubanos
durante a campanha de alfabetizacdo, que se encontra pendurada a direita de uma imagem de
José Marti e sobre a foto do poeta universal José Lezama Lima, representa o engajamento da
grande maioria dos jovens com a revolucdo e com sua cultura, entre eles Diego, que €, nessa
parte do filme, desprezado pelo jovem David, por “[...] considera-lo incapaz de defender a

revolucdo se nem consegue defender seu proprio sexo”.

Y77 \/ocabulo que representa algo préprio de Cuba (ALFAU, 1997). Representa a sintese de todas as presencas
culturais que transitaram por ela e a constituiram; nessa perspectiva, supera-se a visao de somatoria de racas,
bailes, religibes, credos e ideologias, valorando a palavra como processo aglutinante e dialético que se
constitui no processo historico de seu desenvolvimento. Assim, quando David pendura na parede da casa de
Diego os simbolos do comunismo, ndo pendura uma propaganda partidarista, mas os simbolos que, como ele
mesmo questiona seu amigo, nao fazem parte deste pais?
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Figura 25 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

“ .

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)""".

Diego ndo ¢ antissocial, um sujeito distante da atitude revolucionaria, mas um “homem
novo”, critico com ideias proprias e distantes do dogmatismo ideoldgico que se convertera o
pensamento marxista. Marginalizado pela sua condi¢do sexual, s6 lhe resta a perda gradativa

dos demais valores sociais.

Depois do encontro no Coppelia, David é convidado a procurar alguns livros e umas
fotografias que Diego guarda de quando ele atuara e interpretara, na obra teatral “Casa de
bonecas”, de Henrik Ibsen (1879), a personagem de Torvaldo. Ja aqui se faz uma distin¢do do
mundo cultural que distingue os dois sujeitos dentro da sociedade cubana. Entretanto, David,
mesmo ndo sendo um assiduo frequentador de teatros e galerias, pela propria educagédo
escolar cubana participa de manifestacdes artisticas e até arrisca ser escritor (escreve um texto
que, com o convivio, mostrara a Diego para sua leitura e retificacdo). Seu interesse e
sensibilidade estética podem ser apreciados enquanto aguarda na sala por Diego e a camera
magistral de Alea acompanha seu olhar encantado pela diversidade de matizes, imagens, cores
e cultura que o rodeiam (sapatilhas de balé de Alicia Alonso, xicaras de porcelana de Sevrés,

entre outros).

David comenta a seu amigo de universidade, Miguel (Francisco Gattorno), o que lhe
acontecera na sorveteria. A principio, seu companheiro de quarto ndo da a menor importancia

e apenas lhe produz riso por se tratar simplesmente de uma "bicha derretida” a procura de

178 Acervo pessoal. Corte do autor (2015). Simbolos culturais cubanos sdo apresentados com acompanhamento
musical do piano de Ernesto Lecuona, de Ignacio Cervantes com a melodia triste das teclas entoando “As
ilusdes perdidas” e “Adeus a Cuba” ou o canto lirico de Maria Callas.
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macho no calor do Caribe. Entretanto, o rumo da conversa mudara 360°, quando informado
que Diego ndo é s6 um homossexual, mas um sujeito que ndo participa das atividades
revolucionarias (a vigilancia do bairro, os trabalhos voluntarios, os domingos vermelhos,
entre outros); além disso, é crente e em sua casa encontra-se uma série de esculturas "com um
estilo religioso algo estranho™ que levara junto com um amigo a uma exposicao
no México com a ajuda de uma embaixada. Esta Gltima informacdo (da embaixada) torna
Diego um caso sério a ser investigado (vale ressaltar que, para 0 momento da historicidade do
filme, anos oitenta e inicio dos noventa, o cidaddo cubano com porte de ddlar, moeda que
circulava nas embaixadas, era penalizado com pena de prisdo de 1 a 2 anos). Portanto,
Miguel, dando-lhe a relevancia e importancia que leva esse caso, consulta seus superiores
dentro da instituicdo universitaria sob orientacdo do Estado, que entendem que Diego seria
passivel de investigacdo, pois estavam diante de um elemento politico e socialmente negativo:
contrarrevolucionario. Sua opgdo sexual, religiosa e — o fator mais critico — o contato que
mantinha com embaixadas o colocavam como um suspeito e traidor frente aos principios da
revolucdo. A partir desse momento, inicia-se por parte de David uma aproximacao rasteira
e interesseira para descobrir os passos de Diego. Porém, as acGes desleais de ambas as partes
dardo inicio a uma verdadeira transformacao qualitativa das personagens, em outras palavras

uma verdadeira catarse experimentada pelos sujeitos.

A primeira experiéncia sexual de David acontece com Nancy (Mirta Ibarra) (Figura 26).

Figura 26 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)"".

9 Nancy agradece a David pelo gesto de doagdo de sangue que fizera para ela (que tentara suicidio cortando os
pulsos.
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Ela enriquece a trama e levanta discussdes da critica cinematografica que a vé como elemento
deslocado que serve apenas para desvirtuar a possivel atracdo homoafetiva que se desperta
durante o filme entre Diego e David (CABALLERO, 2007). Nancy ndo é um elemento
deslocado, muito menos um empecilho para a realizacdo amorosa de Diego, mas o elemento
que o faz mostrar a antitese de seu refinamento linguistico e cultural para se tornar numa
chusma de cortico capaz de chama-la de “puta de merda” quando entrar no seu caminho e
interesses. Nancy ndo aparece no conto — El lobo, el bosque y el hombre nuevo- de Senel Paz
que precede a obra cinematografica. Segundo Caballero (2007), os realizadores (Gutierrez
Alea e Tabio), lutaram por rejeitar até o cansaco a possibilidade de que este filme versara
sobre 0o amor homossexual. E o propdsito dessa protagonista, nas palavras de ditos

realizadores e subsequentemente repetidas pela da critica da sétima arte cinematografica, era

[...] desativar a variante da atracdo homoeroética, para potenciar a histéria como uma
parabola sobre a compreensdo do diferente, o surgimento da amizade entre seres de
ideologias divergentes, e a licitude definitivamente de pensar com cabega propria em
qualquer circunstancia. (CABALLERO, 2007, p. 72).

Esse critico ndo o interpreta da mesma forma, pois “[...] o gay fica sozinho, sem amor,
enquanto as outras personagens encontram o caminho da realizagao pessoal” (CABALLERO,
2007, p. 72). Para ele, ha acidentes e momentos que apontam para outra interpretagdo: “David
ndo so fica deslumbrado com a cultura de Diego, mas se enamora da personalidade, da sua
sensibilidade que lhe mostra quanto dormida e limitada fora sua atitude diante do mundo”

(CABALLERO, 2007, p. 72-73).

Caballero (2007), Rio e Cumana (2008) norteiam a analise a partir de uma perspectiva pds-
moderna, segundo a qual é impossivel conhecer a realidade: o importante ¢é a identidade. Alea,
ao contrario, considera que a intolerancia acontece “[...] de um e do outro lado também”
(ALEA, 1993, p.23). Assim, se o conceito de identidade e diversidade defendido universaliza-
se, vé-se por desmoronar o sentido do principio da diversidade estetizante presente em

narrativas relativistas e pds-modernas.

Para Alea, sempre que existir uma relagdo afetiva entre sujeitos cuja orientacdo sexual é
diferente, o que tende a prevalecer, ao longo do relacionamento, € a imposic¢éo da orientacao

amorosa de um sobre o outro. Com isso, novamente se retrocede na intolerancia a questéo da
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diversidade sexual no momento em que essa se volta a uma condi¢do que atinge a todos, o

que também é uma forma de distor¢do da realidade (ALEA, 1993).

De forma geral, o que realmente o filme promove, pela trama, é a compreensdo para um
fendmeno da realidade social, ndo apenas de Cuba, mas de qualquer pais que precisa ser

superado, que € o fendbmeno da intolerancia fascista contra a comunidade gay.

Se Alea tivesse seguido, na integra, o romance EIl lobo, el bosque y el hombre nuevo (PAZ,
1995), nada do que propGe Caballero (2007) teria acontecido, ou seja, de forma alguma
haveria uma catarse, pois 0 David do livro (PAZ, 1995) ndo se apaixona por Diego, muito
menos sofre a transformagdo que se procura para o “espectador ativo” de Alea (1984) ou 0

espectador pela reacdo estética da catarse de Vigotski (1999b).

Para ilustrar as duas obras, apresentamos um fragmento do final do romance.

[...] Quando eu estava na rua, uma fileira de pioneiros me cortou. Eles usavam
uniformes como acabados de passar e levavam buqués de flores na mao; e embora
um pioneiro com flores h4& um tempo era um “gastado simbolo do futuro,
inseparavel dos slogans que nos encorajam a lutar por um mundo melhor, eu gostei,
talvez por causa disso, e eu olhava para um, que quando percebeu mostrou a lingua
e, em seguida, disse a ela (disse, ndo prometi) que o préximo Diego que cruzasse
no meu caminho o defenderia com unhas e dentes, embora ninguém compreendesse,
e eu ndo me sentiria mais longe por isso do meu Espirito e da minha consciéncia por
isso, pelo contrario, porque se eu entendi direito as coisas, isso era lutar por um
mundo melhor para vocé, pioneiro, e para mim (PAZ, 1995, p. 58-59).

As palavras do Diego, em Paz (1995), distanciam-se da atitude do Diego, em Alea. Enquanto
no conto (PAZ, 1995) Diego prepara um Ultimo cha e pede para que David se retire, no final
do filme de Gutierrez Alea Diego tenta se redimir com David.

Na sala do corti¢co conta ao jovem comunista que tudo no inicio ndo passava de uma aposta
com seu amigo German (Joel Angelino) (Figura 27) e que por isso pedia sempre um abraco
como desculpa por ndo ter sido sincero e jogado limpo com ele, desde o primeiro encontro
(Figura 23).

Além da aposta, o café que derramara na camisa que mostrou lavada na sacada da varanda
seria a prova do triunfo de leva-lo a cama. Também permitiu que as pessoas (German, seus
vizinhos e o0s colegas de David) acreditassem que ambos tinham uma relagdo, pois gostava
que lhe associassem com David. De todas suas agOes, esta Ultima tornava-se a mais

problemética diante da intolerancia, pois, por uma satisfacdo pessoal, sabia que seu amigo aos
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poucos iria experimentando a degradacdo e a exclusdo sociopolitica que ele j& vivera. David
experimentaria a metamorfose da sociedade que antes 0 amava e engrandecia e agora 0

condena com os olhares inquisidores e intolerantes.

Figura 27 — Cena de Fresa Y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*%.

Alea deixa isso claro para o espectador quando Miguel, o amigo da Unido de Jovens
Comunistas (Francisco Gattorno), procura Diego para que denuncie David e este seja expulso
da universidade. Entretanto o que vemos é uma luta ferrenha em defesa e protecdo, ndo do
amado como tanto deseja Caballero (2007) para esse filme, mas do novo amigo e
companheiro. Por outro lado, nos apresenta uma antitese a filosofia solidaria e companheira,
agora a espera da degradacao dos altos valores da amizade, corroidos pela intolerancia de uma

sociedade Miguelina.

A diferenca do David, representado no texto de Paz (1995), é que ele ainda duvida de sua
acao perante a intolerancia e o desrespeito ao homossexual. Ele deixa isso claro com suas
palavras (“disse, ndo prometi”’). O David de Alea ndo vacila momento algum, pois entende
que tudo o que seu amigo vive também é produto de sua deslealdade, e o abrago (Figura 28) é
uma forma de conciliagdo matua. Muito mais do que isso, pois este David experimentou uma
transformacéo catartica e ndo se reconhece no David que deixou para trds. Essa alienacao de
si o distancia da obra de Paz (1995) e de qualquer interpretagdo apresentada por Caballero
(2007).

180 German e Diego adentram no Coppelia. German faz uma aposta com Diego para ver se seu amigo consegue
conquistar a David.
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Figura 28 — Cena de Fresa Y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*%".

Na negacdo, e também transformacdo qualitativa do David do texto de Paz (1995) pelo de
Alea, é possivel aludir a teoria de Vigotski (1999b), sobre a transformacdo, e ndo o da

multiplicacdo que

[...] seria muito triste para a arte [...] a verdadeira natureza da arte sempre implica
algo que transforma, que supera o sentimento comum, e aquele mesmo medo, aquela
mesma dor, aquela mesma inquietacéo, quando suscitadas pela arte, implicam algo a
mais acima daquilo que nelas esté contido (VIGOTSKI, 1999b, p. 307).

Essa natureza transformadora da arte, que supera 0s sentimentos comuns do espectador com a
obra, implicando algo acima, é o que temos encontrado na obra de Gutierrez Alea com suas

personagens, sua negacao e elevagdo a segunda poténcia’®

. A construgdo e a destruicdo das
personagens e, com elas, do espectador, leva a um dialogo continuo, pois se escutam a si
mesmos falando, refletem sobre o que disseram e fizeram e, com base nisso, frequentemente
resolvem que o melhor € mudar e, mais tarde, ocorre mesmo uma transformacéo superior de
seu ser. Isso € o que aproxima a obra cinematografica de Gutierrez Alea a catarse

qualitativamente transformadora proposta por Vigotski.

181 O abrago: a simplicidade da resposta ao problema eleva a catarse
182 Referéncia a lei da negacéo da negacao proposta por Engels (1877, p.70).
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5.4.2 Os atores: na procura da catarse, um dialogo entre Perugorria e Diego

Diego representa o refinamento e a assimilacdo de modelos diversos e distantes de sua
cultura. Em oposi¢do ao paradigma do homem masculo, ele é a antitese da legitimacao
machista ¢ nacionalista do “homem novo”. Antitese que é reforcada na simplicidade
iconogréfica do cartaz publicitario (Figura 29), obra de Delestre, de 1993 (CASTRO, 2010, p.
27).

O morango (a rosa) € incapaz de se sustentar viril e ereto, esbanjando sua fraqueza material
diante do chocolate, que é em si de material qualitativamente diferente, capaz de resistir sem

perder suas propriedades perceptivas, sua forma material, até no calor do Caribe.

Figura 29 — Cartaz publicitario da obra cinematografica (Delestre,1993)

Fresa y Chocolate

Fonte: Pagina do Pinterest™®”.
As desvantagens qualitativas de ambos os materiais sdo perceptiveis apenas no desenho que

representam dois seres, que a rigor sdo qualitativamente iguais, porém sé o olhar perceptivo

da intolerancia os torna distantes.

184 Disponivel em: < www.pinterest.com/pin/495114552759236506 >. Acesso em: 20 jun. 2015.



http://www.pinterest.com/pin/495114552759236506

159

E esta contraposicao binaria que caracteriza as duas personagens principais da trama (Diego e
David). Tal contradi¢do diminui entre os dois na medida em que um é mediacao para processo
de desenvolvimento e educacdo estética do outro. Nessa relacdo de ensino-aprendizagem das
manifestacdes culturais cubanas e internacionais, nos diferentes campos do conhecimento, as
discrepancias sdo colocadas de lado até que ndo se perceba mais uma separacdo entre ambos
os seres. Diego, como mestre, ensina Diego a se deleitar com o que era imperceptivel ao olhar

cotidiano (Figura 30).

Figura 30 — Cena do filme Fresa y chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*%.

Quem vé essa cumplicidade e aproximacdo poderia até pensar num final diferente
(CABALLERO, 2007). Entretanto, o que vemos é um novo aluno agora nao encantado
sexualmente pelo mestre, mas por todo o conhecimento acumulado e disposto a compartilhar
com o outro. Por isso no olhar de Diego e do velho artista que decidem parar e pintar um
velho casebre pobre e deteriorado do vilarejo onde moram (Figura 31) e que com 0s anos
passara a ser desapercebido pela alienagéo estética dos olhares dos demais moradores da vila.

Pode até ser possivel no primeiro momento ao se deparar com tal acdo do diretor artista que:

[...] o povo da vizinhanga que vé o casebre diariamente talvez comegara por achar
que o pintor é doido por ter escolhido tal assunto — o casebre velho, sujo, dilapidado
e necessitado com urgéncia de uma méo de pintura. Mas, se observarem o trabalho
do pintor, talvez cheguem a compreender que, como o artista 0 v& com suas
tonalidades embatidas pelo tempo, suas linhas abrandadas por um tufo de mato
crescendo entre os tijolos, o casebre tem uma beleza. A pintura abriu-lhes os olhos, e
o pintor realizou a primeira tarefa do artista (STEPHENSON; DEBRIX, 1965. p.13).

18 vitral dos séculos XVII1 e XIX das casas do centro histérico de Havana Velha.
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Havana era uma das preocupacdes do diretor e Diego é a ponte mediadora entre esse saber,
n&o apenas para David, mas para todos o0s espectadores e amantes da imagem da cidade. Alea,
por meio das personagens principais do filme, tende a subverter o esteredtipo que o publico

carrega no mundo da cotidianidade.
Figura 31 — Cena do filme Fresa y chocolate (Alea, 1993)

i

Fonte: Print Screen Iaborado pelo autor (2015)1.

David — o chocolate da representacdo icnografica de Delestre — é apresentado como
prototipo de “homem verdadeiro”, humana e qualitativamente superior, necessario para a
construcdo da nova sociedade, ou melhor, para lutar pela sociedade que herda da luta
revolucionaria. Contudo, esse homem “heterossexual”, revolucionario, humilde, de origem
simples e resgatado pelo novo modelo de educacdo, estudante universitario, militante
comunista, como homem livre de todo e qualquer vestigio pequeno burgués, é colocado em

contradicdo frente ao outro, a antitese do ser revolucionario.

Diego é o contrario e se constitui como homossexual, religioso, inconformado com a
realidade, avido pela critica & cotidianidade. Em paralelo com a crucificacdo de Griffith —
Intoleréncia (1916), Diego ¢ o novo “Cristo” que se deve crucificar para que se tenha nogédo

do pecado da nossa Intolerancia (Figura 32).

18 vista de uma das fachadas do século XIX da Praga Velha do Centro Histérico de Havana. Hoje toda
restaurada gragas aos trabalhos de Eusébio Leal.
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Figura 32 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)*%.

A iconografia do cartaz publicitario que identifica Diego perante toda a massa de espectadores
como fraco e incompleto na materialidade qualitativa das propriedades do objeto, é agora
reforcada, no filme, com as palavras do ide6logo da luta independentista do século XIX e base
ontoldgica dos jovens do movimento 26 de Julho, encabegada por Fidel Castro nos anos 1950,
plasmada no mural do CDR': “Os fracos respeitem, os grandes avante: esta é uma tarefa dos

grandes. José Marti” (Figura 33).

Figura 33 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)189.

187 Atras da cadeira de Diego, vé-se a imagem de Cristo crucificado. Figuras para a exposicdo que pretendem
realizar no México, porém ndo conseguem. Elas sdo o ponto crucial para expor a carga negativa também no
homossexual, nesse caso na figura de Diego.

188 CDR: Corpo de Defesa Revolucionaria. Ndo é um érgdo do Estado cubano, mas tem seu respaldo. Funciona
como corpo de defesa da zona e regido onde habita a populacgdo civil. Sua funcéo ¢ a vigilancia e controle
social das a¢des na area.

189 Alea gira a camera, que acompanha desde a caixa de correio até a frase que Diego observava.
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O que se vé na Figura 33 ndo € um mundo paralelo a realidade objetiva, que tem como
proposito a estetizacdo ou a construcdo de um mundo irreal para o espectador, mas uma
realidade alienada e distante do olhar do homem cotidiano que precisa, pela imagem em
movimento, ser questionada. O mural esta localizado em uma rua real, com criangas reais que
brincam ao lado, as quais Diego observa antes do envio da carta, como se tivesse como
compromisso construir um mundo melhor para elas, pois assim seria também um mundo
melhor para ele, mesmo que lhe custe a crucificacdo. Essas pessoas ndo refletem mais as
frases nas paredes, tampouco atentam sobre a carta de Fidel Castro, exposta na parede que
segue a escada de marmore do cortico do século XIX onde séo feitas parte da locacdo do
filme (Figura 34).

Apos o langamento e sucesso do filme, o local se convertera em restaurante e num dos pontos
turisticos mais conhecidos de Havana. Contudo, o mais irbnico é que quem realmente para
nesse prédio, faz fotografias, reflete sobre o que esta escrito no local e procura algo além da
estética espacial cotidiana ndo € mais o povo cubano, mas o turista. O pensamento ideolégico
convertera-se em icone de significacdo mercadoldgico para o outro. Isto também para Alea é
preocupante. No filme, na subida de David, e no fundo do Plano, ainda se observa a frase

“patria ou morte venceremos’.

Figura 34 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)"%°

190 Carta de Fidel Castro. Ao fundo, atrés de David, o texto pintado ocupa toda a parede.
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H&, mais uma vez, a preocupacgdo de Alea com a educacgdo (estética) do olhar do espectador.
O significado atribuido a esse quadro, que inicia com uma camera em angulo picado superior
e acompanha a subida da personagem, sem corte, indica mesmo ser uma forma de reforcar o

pensamento, a consciéncia ideologica e politica que marca a existéncia de David.

A forma como Diego ¢é retratado parece convidar o publico a sair da condigdo de “espectador
contemplativo” e transformar-se em um “espectador ativo” (ALEA, 1984) e critico da
sociedade. Na cena, Diego estd meditativo e seu pensamento inconformista da realidade é

¥ na méo; na sua frente, o

captado pela cdmera de Alea que o enquadra com um plano médio
ouvido do Estado (representado de forma simbolica pelo correio como 6érgéo estatal) (Figura
35) e acima dele o mural (Figura 33) que o espectador tem contato apenas com o0 movimento
da camera que acompanha o caminhar de Diego: a posi¢do da camera, o plano, o ponto de
fuga da perspectiva que finaliza do lado direito da tela e Diego como instrumento mediador
entre o Estado e a sociedade (representada pelo efeito de profundidade de forma difusa detras

dele).

As palavras de José Marti, que parecem distante de representar Diego, sdo, por exceléncia,
desconstruidas por Alea, ao ndo representar mais o homem da sociedade cotidiana (“homem
novo”), mas Diego destemido e critico da sociedade intolerante. Dessa forma, a fraqueza
deixa de estar na matéria para passar a consciéncia do homem cotidiano. Portanto Alea, pelo
olhar formatado da andlise cotidiana, ressignifica a palavra que perdera seu sentido na

polifonia discursiva.

Mesmo que seja para o espectador ativo, proposto por Alea, ainda assim ndo seria simples se
acaso o enredo proposto resumisse as palavras de José Marti a uma questdo de bravura e
representatividade do heroi. O que estd em questdo ndo € apenas uma discussdo sobre a
homossexualidade, como muitos criticos propdem, mas “[...] o retrato de um homem
enfrentando a maquinaria da censura e a instancia do poder que o estigmatizam mais pelo seu

espirito critico e inconformado, que seu homossexualismo” (RIO; CUMANA, 2008, p. 68).

191 A cena se inicia como um Plano Geral com Diego passando a rua sem cortar até chegar a seu destino (Figura
26). A rua representa, a nosso ver, o empecilho a ser superado pela palavra, pela voz que quer gritar a
mudanca.
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Figura 35 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)1 .

Alea denuncia a intolerancia, no sentido amplo da palavra. Assim, “fraco” ndo se reduz a
representatividade simbolica de Diego, mas também ao sujeito individualista que prefere seu
beneficio individual antes que se esforcar coletivamente. Fraco refere-se a quem nao
abandona o Opio da cotidianidade e do idealismo religioso para ndo enfrentar sua posicao

diante da concepcao cientifica do mundo real (Figura 36).

Figura 36 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)193.

192 Diego deseja informar o que pensa sobre a exposicao e est4 a enviar a carta para o 6rgéo do Estado.
193 Representagao do sincretismo religioso da cultura afro-cubana.
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Fraco, nesse sentido, é aquele homem que abandona suas ideias e pensamentos para ndo
enfrentar a realidade cotidiana que o sufoca. A atitude de Diego e sua representacao feita por
Alea o afastam de mero esteredtipo apresentado pelo cartaz do filme e da homossexualidade a
ser discutida dentro da sociedade cubana. Sua representacao esta carregada de principios e de
intensa cubanismo. Essa configuracdo abarca desde conhecer as raizes da cultura cubana,
transitar por icones da propria revolucdo socialista até desfrutar o gosto eclético da cultura
universal. Para Gutierrez Alea, Diego ndo é apenas um sujeito homossexual, mas individuo

que

[...] diverge do normatizado, mas que seu conflito radica nas tensbes entre a
exclusdo do “paradigma nacional” e 0 visceral amor que experimenta pela ilha.
Diego ndo condiciona o0 gozo a prescricdo ideoldgica e demonstra que o homem
pode ser mais rico, espontaneo e pleno dentro da felicidade a suas inclinagBes mais
individuais (CASTRO, 2010, p. 28).

A personagem de Diego carrega uma série de contradi¢cbes ndo apenas de um grupo da
sociedade representado pela personagem, mas de qualquer sujeito critico que dela faca parte.
Portanto, passa de intelectual refinado pequeno-burgués a representante do mundo do cortigo

havaneiro que se formara como homem intelectual da revolugdo marxista-leninista.

Entretanto, a primeira catarse acontece no filme, nos préprios elementos que a compdem.
Com relacdo ao carater concreto do cinema, considera-se que ele pode ter sua prépria
historicidade, embora ndo exista fora da histéria social e cultural. O ator Jorge Perugorria
(Diego), questionado em entrevista por La Gazeta de Cuba, em 2001, sobre sua personagem,
explicou que, por conhecer o romance de Senel Paz (1995), identificou-se ndo com sua

personagem, como se Ihe conhece, mas com David, pois, como ele mesmo comentou,

[...] pertenco a geracdo que ele (David) representa. Vivera todas as contradicfes e
conflitos da personagem, de forma que estava préximo de mim, porém Diego
correspondia a uma geracdo anterior; cujo sofrimento ndo conhecia e inclusive ndo
tinha ideia de algumas coisas pelas que passara (PERUGORRIA, 2001, p. 205).

Por isso, segundo o ator, esse representou 0 mais importante trabalho de sua carreira
(PERUGORRIA, 2001). Para a constituicdo de sua personagem, ele entrevistou e encontrou
pessoas que haviam sido enviadas ao trabalho forcado, que sofreram pela sua condicdo de

homens religiosos e homossexuais, pois sua percepcao dos fatos da historia era difusa, por ser
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apenas uma crianca quando isto acontecera. Assim, para Perugorria parecia impossivel e
incrivel que “[...] tais circunstancias de agitacao e intolerancia contra homossexuais se tivesse
produzido. [...]. Esse passado no qual adentrava constituia simplesmente uma loucura para
mim, embora fosse verdade, pois realmente sucedera” (PERUGORRIA, 2001, p. 205).

Talvez essa entrevista, em especial o depoimento de Perugorria, consiga expor de forma um
pouco mais visivel, como o conceito de catarse € importante para a transformacdo social do

sujeito (Figura 37).

Figura 37 — Cena do filme Fresa y Chocolate (Alea, 1993)

194

Fonte: Print Screen elaborado pelo autor (2015)

Ao testar seu ator no papel de Diego, Alea ndo apenas lhe da um trabalho, mas, alienando-o
de si, permite que nao se reconhega mais. Porém, apds seu trabalho voltaria “desalienado” da
realidade. A forma como trabalhou sua personagem (seu maneirismo, gesticulagbes e

psicologia) teria destruido a trama historica que lhe era desconhecida.

Tamanha tarefa ndo € estranha vir de Gutierrez Alea, que inicia seu filme por desconstruir o
olhar de seus atores sobre a realidade objetiva da cotidianidade, pois “[...] considerava o
cinema como uma forma de consciéncia coletiva e o artista como alguém que recebe

elementos que estdo presentes na realidade e os devolve sintetizados dentro da obra de arte”

1% Momentos finais em que Diego e David passam do outro lado da baia para observar Havana antes da partida
de Diego. David confessa que tivera sua primeira experiéncia sexual na guarida, apos a comida. No livro Paz
(1995) Diego convida David para participar de um almogo lezamiano. Isto é, fazer um jantar igual ao descrito
por José Lezama Lima em Paradiso (LIMA, 1998). Tomas Gutierrez Ale é fiel a esse momento do livro,
plasmando em imagens as palavras de Lezama. David torna-se um adorador do mestre, ganhando de presente
um livro. Simbolicamente aqui presenciamos a graduacdo do jovem que chegara sem saber esse
conhecimento cultural da universidade das letras cubanas.
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(TABIO, 1996, p. 63). O trabalho desse diretor desconstrdi a ldgica da gramatica hegemonica
do cinema hollywoodiano, pois todos os elementos que compdem seus filmes sdo necessarios
e fazem parte do processo educativo do espectador. Nenhum elemento simbolico de seu
cenario ou obra concreta deixa de ser explicado ou problematizado pelo olhar da camera. Em
suma, se a obra cinematografica pelo efeito catartico da reacdo estética transforma o
espectador, o ator em contato com a historicidade da obra também é transformado segundo o

pensamento dialético desse diretor.

A catarse, na obra cinematografica, ndo se da em uma sé direcdo — Objeto-Sujeito —,
tampouco em apenas um sujeito, mas em todos os que com ela tenham contato desde o
primeiro momento de seu processo criador. Com isso, é possivel reforcar que o filme é uma
producdo social e ndo, como foi compreendido, “como uma criagdo artistica individual tal
como defenderam diversos cineastas da historiografia cinematogréfica, ou da chamada
politica dos autores” (SANTOS, 2009, p. 5).

Entende-se também com uma analise critica e na concretude da obra cinematografica, que
cineastas do calibre de Alea ndo reduziriam seu trabalho a uma estetizacdo do homem e da
realidade ou simplesmente a wuma problematica multiculturalista pds-moderna
(CABALLERO, 2007; RIO; CUMANA, 2008).
Dita problematica multiculturalista d& testemunho da homogeneizagdo sem
precedentes do mundo contemporéneo. Ou seja, j& que o horizonte da imaginagéo
social ndo permite mais considerar a ideia de uma eventual queda do capitalismo
(poderia se dizer que todos tacitamente aceitam que o capitalismo esti aqui para
ficar), a energia critica tivesse encontrado uma valvula de escape na luta pelas
diferencias culturais que deixam intacta a homogeneidade bésica do sistema
capitalista mundial. Entdo, nossas lutas electronicas giram sobre os direitos das

minorias étnicas, os gays e as léshicas, os diferentes estilos de vida e outras questdes

desse tipo, enquanto o capitalismo continua sua marcha triunfal. (ZIZEK, 1998, p.
176).

N&o € intensdo deste trabalho problematizar a pds-modernidade, nem os estudos sobre
diversidade de género e identidade. Nos paragrafos anteriores se apresentou uma analise
concreta do filme Fresa y Chocolate (1993) e dialogou-se com 0s autores que permearam a
critica cinematografica sobre esta produgdo artistica do mundo da sétima arte. Tendo como
referencia a obra, o pensamento do autor e todos os elementos que compuseram o seu trabalho
para a realizacdo deste filme a intencdo foi mostrar como a catarse experimenta-se a partir da
contradicdo dialética dos componentes da obra. Sabe-se que uma andlise ndo pode ser
reduzida apenas a percepcao imediata e parcial, mas fincada na totalidade da obra. Foi 0 que

se intentou apresentar ao longo do capitulo.
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6 CONCLUSAO

Na sociedade contemporanea, o cinema é uma das principais vias de formacdo estética, com
presenca significativa no processo de constituicdo da individualidade em diversos contextos
sociais. Como pressuposto tedrico (ontoldgico e gnosioldgico) que perpassa a perspectiva
desta pesquisa, entende-se que o cinema, concebido como obra de arte no &mbito da indUstria
cultural que possui suas aberturas e também fragilidades, estd além da mera estetizacdo da
realidade e alienacdo da vida. Por mais que a producéo cinematogréafica da industria cultural
tenda a converter a dimensdo formativa da sétima arte em “semiformacdo” (LOUREIRO;
DELLA FONTE, 2003), na vivéncia com o filme, os espectadores podem ter “[..] a
impressdo de que ja possuem 0s conhecimentos necessarios para levarem uma vida boa, justa
e feliz, quando, a rigor, sdo bombardeados com informac6es superficiais sobre os mais
variados assuntos” (LOUREIRO; DELLA FONTE, 2003, p. 60).

Assim o propdsito principal desta pesquisa foi encontrar indicios conceituais que permitissem
uma maior compreensdo da relacdo entre a estética do filme e a dimensdo sensivel do
espectador. Tomou-se como eixo central deste dialogo o conceito de catarse desenvolvido por
Vigotski no livro Psicologia da arte (1999b). O objetivo foi compreender como o conceito de
catarse pode contribuir para a reflexdo, no ambito da educacdo dos sentidos (formacao
estética), bem como se ele pode criar as condi¢bes e possibilidades para transformar,
qualitativamente, o espectador em contato com o filme/cinema.

Uma primeira hipotese considerou que a dimensdo formativa do cinema s6 chega a sua
maxima concretude quando o espectador, na vivéncia com o filme, é elevado a um nivel
superior de transformacdo qualitativa a partir das emoc¢des contrarias suscitadas pela narrativa
estética — conflito entre contetdo x forma. A dimensao reflexiva da pesquisa também opera a
partir da analise do filme Fresa y Chocolate (1993), do cineasta cubano Toméas Gutierrez
Alea. Portanto, na segunda hipotese considerou-se que a perspectiva estética de Gutierrez
Alea, em especial no filme Fresa y Chocolate (1993), aproxima-se da concepcdo de catarse

desenvolvida por Vigotski no livro Psicologia da arte (1999).

A metodologia, de cunho eminentemente tedrico-reflexiva, adotada neste estudo privilegiou
como fonte empirica para a problematizacdo da pesquisa, a revisdo e analise dos trabalhos
académicos com foco no conceito-chave, e o dialogo com o livro Psicologia da arte
(VIGOTSKI, 1999b). Para comprovar a formula da reacdo estética como propostas por

Vigotski (1999) tomaram-se como objeto de estudos os filmes: Intolerance (GRIFFITH,
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1915), o filme Hable con ella (AMODOVAR, 2002), e principalmente o filme Fresa y
Chocolate (ALEA, 1993).

A escolha do procedimento metodoldgico esta pautada no fenémeno do recuo da teoria, tal
como fundamentado por Moraes (2001) e também na averséo a teoria (LOUREIRO, 2007)

que tem permeado o campo das pesquisas educacionais.

Em certo sentido, foi possivel perceber, a partir da leitura especifica dos trabalhos
relacionados a Psicologia Historico-Cultural da Escola de Vigotski, que tem havido a
prevaléncia de certa légica mercadoldgica que acaba minando as pesquisas e, cada vez mais,
fica a impressdo de que os trabalhos pouco ou quase nada se dedicam ao aprofundamento e

critica as teorias.

O desenvolvimento deste estudo possibilitou conceber a visualizacdo e a configuracdo da
hiptese da pesquisa lancada no inicio do trabalho. Desse modo, o0 conceito de catarse
contribui para, no @mbito do campo dos fundamentos da educacéo, ampliar a reflexdo sobre a
compreensdo do efeito catartico da reacdo estética que o espectador experimenta em contato
com o filme, cuja funcdo vai além da representacdo da realidade. O cinema pode ser
considerado a prépria visdo social do homem (diretor — espectador) sobre a realidade. Néo
obstante, a perspectiva estética proposta pelo cinema hegemdnico, dominado pelos estudios
de Hollywood, salvo algumas poucas excecdes, tem dificultado o florescer da catarse, como
fundamento do efeito da reacdo estética suscitadas no espectador, que se constitui em uma
complexa transformacdo sensivel e, também, da prépria consciéncia e percepc¢édo da realidade

objetiva.

Conforme dito, o primeiro momento da Dissertacao foi realizar uma revisdo teorica da area da
educacdo, nos ultimos dez anos (2002-2012), antes de iniciada a nossa pesquisa. Como
pressuposto, partiu-se dos proprios estudos de Vigotski, porquanto nenhuma pesquisa comeca
do zero, mas do “[...] usufruto do trabalho alheio ¢ o emprego gratuito do trabalho criador
alheio” (VIGOTSKI, 1999b, p. 36). Portanto, o dialogo ou o confronto com estudos ja
desenvolvidos permitiram o fortalecimento e a concretude de nossa pesquisa. Foi possivel,
com os dados obtidos no levantamento bibliogréfico, observar que o descritor cinema e
Vigotski foi pouco desenvolvido dentro dos estudos da arte cinematografica. Do universo de
576 trabalhos académicos, dois pesquisadores o consideraram como referencial tedrico para
fundamentar suas pesquisas, entretanto nenhum utilizou os estudos desenvolvidos no livro

Psicologia da arte (1999b) para a aproximacao desse tedrico com a sétima arte. Evidencia-se
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também que, ndo obstante a categoria psicoldgica catarse tenha sido estudada por seis
pesquisadores, ndo houve em nenhum de seus trabalhos o estudo e a aplicacdo desse conceito

ao cinema.

Também como sinalizado, realizou-se uma investigacdo relacionada a analise da reacdo
estética no livro Psicologia da arte (VIGOTSKI, 1999b). Partiu-se primeiramente de um
aprofundamento nas bases gnosioldgicas da Psicologia Histérico-Cultural desenvolvida por
esse autor desde seus primeiros escritos. O estudo minucioso dessa obra permitiu
compreender os conceitos psicoldgicos desenvolvidos pelo tedrico, suas contribuicdes e 0s
desdobramentos para se pensar em uma correlacdo com a andlise do filme/cinema como um

produto da atividade criadora capaz de educar e formar o espectador.

Pode-se concluir que, pela catarse, como categoria psicolégica proposta por Vigotski
(1999b), a imagem objetiva da realidade, como o0 seu conteddo que emerge do filme, se
transfiguram em uma nova imagem pelas emocGes suscitadas durante a reagdo estética. Uma
vez apropriada pelo espectador, a imagem simbdlica da realidade permite que ele viva o que
deseja como ser humano do mundo ordinério. Logo, “[...] o olho humano amplia a percepgao,
[...] na complicada trama das lembrangas e antecipagdes [...], pode desenvolver novas
percepcdes” (ZIZEK, 2006, p. 18). O espectador, pela percepcao estética da arte, se permite
transformar sua consciéncia do que deseja para si e lIhe era residual na vida cotidiana. O
mundo da experiéncia com a arte, do qual se apropria o espectador no ato da vivéncia com a
obra, é um mundo vivido e interpretado como o é o mundo da realidade, também sentido pelo

homem ordinério.

O esforco e o trabalho coletivo realizado em parceria com demais companheiros do Nucleo de
Estudos e Pesquisas em Educacdo e Filosofia (NEPEFIL) permitiu, com essa experiéncia, a
procura pela formacdo filosofica, cientifica, ética e estética, pois se entendia que “[...] o
fendmeno de deseducagdo dos sentidos ndo afeta apenas o segmento mais pauperizado da
classe que vive do trabalho, mas sim toda a humanidade” (KIIHL, 2013, p. 89). Ao se falar de
educar os sentidos por meio do cinema, entende-se que, se pela mediagdo de um cinema
qualitativamente diferente e progressista o espectador é tocado a abrir portas e janelas e
também acessar 0 mundo da realidade ndo cotidiana, dificilmente percebido por meio dos
filmes da industria cultural cuja estética empobrece a condi¢do humana. Entdo o cinema como

produto da atividade humana pode ser concebido como um rico documento de tensdo da
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existéncia e problematizador da realidade objetiva. Portanto, o cinema possibilita ao
espectador a reflexdo sobre si e sobre a realidade concreta de forma mais sensivel e objetiva.

As producdes cinematograficas tém permeado a educacdo das massas desde sua génese como
instrumento a servico da ciéncia, até sua constituicdo como instrumento capaz de produzir
arte. A imagem cinematografica € uma materialidade da realidade representada na tela.
Portanto, ndo pode se esperar que esse recorte carregue o significado de toda sua totalidade,
por isso ela ndo demonstra os fatos, mas apenas 0s apresenta ao espectador. Disso deduz-se a
ambiguidade da imagem quanto ao sentido que carrega, aumentando sua polivaléncia de
significados. Por tanto, nesta polivaléncia significativa, encontramos a dialética interna da
imagem, assim como o reforco a lei da reacéo estética a qual se refere Vigotski no seu livro
Psicologia da arte (1999b). E na contradi¢io entre imagem “A” e imagem “B” que emerge a
significacdo do contraste, levando ao estranhamento e a reflexdo do espectador, com isso a
sua elevacdo a maxima potencia: a catarse. Para que o significado ndo escape ao olhar
perceptivo do espectador, € preciso que seja educado, que se aprenda a ler filmes, a
decodificar e decifrar o significado e o sentido adquirido pela imagem na sutileza das méos do
“diretor artista” (ALEA, 1960, p. 9), na utilizacdo da linguagem cinematogréfica até a
conversdo em estilo préprio ou escola cinematografica em si. A polifonia da imagem permite
tantas interpretacdes quantas leituras sejam feitas pelos espectadores. Entretanto educar o
olhar estético ndo € levar a um padrdo comum (ideal), mas €é sair da zona de conforto, é
permitir a participacdo ativa dos processos funcionais na comunicacdo cinematografica.
Alcancado isto, ndo s6 vemos a imagem, mas a lemos, e ndo apenas a lemos, como a
compreendemos, a decodificamos e nos apropriamos dela para modifica-la de acordo com a

constituicdo de nossa individualidade e subjetividade.

O cinema revolucionario, tal como proposto pelo conjunto da obra de Alea, pode criar as
condicgdes de possibilidades de ampliar a dimensdo formativa do espectador, ou seja, pode
permitir a expansdo das suas formas de ser e estar no mundo. O cinema revolucionario nao é
aquele que dita palavras de ordem contra a velha sociedade, mas pela tensdo entre forma e
conteddo, em particular na forma de exposicdo das tensdes cotidianas, torna possivel
desbloquear os processos alienadores que entorpecem as percepcdes e sensacdes represadas

pela vida ordinaria.

Para a catarse, que suscitou as emog6es com a obra cinematografica, o diretor artista cria um

deslocamento em relagdo & imagem em movimento, deixando um sentimento de desconforto
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pela realidade da experiéncia imagética. Por outro lado, a catarse se d& em dois momentos:
primeiro, na vivéncia com a obra e segundo, na vivéncia com as emocgdes passadas, agora
despertadas pela catarse da obra como emoc¢des novas. O segundo momento leva de volta a
realidade o espectador consciente do que Ihe era alheio, do que estava alienado a seu olhar
cotidiano, do que Ihe era desconhecido. Essas tensdes na primeira catarse a que nos referimos
sdo criadas na reacao estética a partir dos elementos internos da obra de arte, porém, no
momento da catarse, o espectador é deslocado das relacGes travadas entre o contetdo e a
forma e lancado contra o mundo da imaginacdo criadora, para devolvé-lo a sua realidade

objetiva como um espectador outro, qualitativamente diferente de quando entrou.

Pela solucdo catartica, da destruicdo da estrutura do contetdo pela estrutura artistica da forma,
o diretor artista permite ao espectador apds experimentar as emoces suscitadas pelo filme e
por ele vivenciadas com toda realidade e forca, olhar o mundo da imaginagéo criadora sob o
efeito das emocBes novas, formadas pela experiéncia estética com a obra, a partir das
emoc0es suscitadas pelo material e pelas as emocdes suscitadas pela forma, que se encontram
dialeticamente relacionadas e em constante antagonismo. Segundo Vigotski (1999) é nesta
unidade e contradicdo de sentimentos que se fundamenta o efeito catartico da reacdo estética.

Este trabalho foi apenas a continuagéo e o estudo do conceito de catarse tal como apresentado
por Vigotski (1999b). Pretendeu-se também a aplicacdo e a verificacdo da lei da reacdo
estética, estabelecendo o ciclo de fenbmenos que abrange e explica na arte cinematografica.
Para este trabalho, foi importante concentrar a atencdo no ponto central da reacéo estética,

indicar seu peso psicoldgico que serviria para o estudo e a analise do cinema.

Néo foi nossa intencéo reduzir a andlise da catarse a Vigotski como Unico a desenvolver um
estudo metodico e detalhado da estética da arte. Entretanto, pela vasta discussdo que o0s
estudos sobre estética levantaram e as posi¢Oes diferentes de compreensdo por parte de
tedricos como Baungarten, Kant, Hegel, Marx, Nietzsche, Adorno, Benjamin, Eagleton,
Vasquez, entre outros, tanto dentro da tradicdo marxista quanto ndo marxista, optou-se por
apenas apresentar os estudos desenvolvidos no livro Psicologia da Arte (1999b) e a lei do

efeito da reacéo estética nele apresentada pelo autor, com ele dialogando.

Certamente seria de suma importancia constituir objeto de posteriores estudos especificos no
campo da estética possiveis aproximacfes de nosso referencial tedrico com os trabalhos
desenvolvidos pela teoria critica da sociedade e o conceito de catarse tal como apresentado

por T. W. Adorno. Esse filésofo chegou a estudar a industria cultural e o cinema. Suas
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contribui¢Bes seriam relevantes para uma ampliacdo e fortalecimento conceitual dessa

categoria psicoldgica que apresentamos ao longo de nosso trabalho.

Também ndo é pretensdo aqui dar por concluido este estudo, pois é assunto para futuros
trabalhos verificar os dados apontados, como encontrar todas as correcdes que naturalmente
decorrem dessa verificacdo para ampliar e aperfeicoar os estudos iniciados no século passado

por este grande “Mozart da psicologia” histdrico-cultural.
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