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RESUMO

Esta pesquisa de doutorado situa-se no campo dos fundamentos da educacédo e
volta-se para o estudo tedrico do conceito de catarse na estética de Georg Lukacs e
na pedagogia historico-critica de Dermeval Saviani. A catarse € analisada como um
processo de desenvolvimento do individuo em direcdo a uma relacdo cada vez mais
consciente com o género humano. Defende-se a tese que o0 ensino de literatura na
educacdo escolar tenha por objetivo a desfetichizacdo da realidade humana,
produzindo-se a catarse por meio do trabalho com os classicos. Esta pesquisa
integra um estudo mais amplo que tem sido desenvolvido pelo Prof. Dr. Newton
Duarte, com apoio do CNPg e da CAPES, intitulado “Arte e formagdo humana em
Lukacs e Vigotski”.

Palavras-chave: Literatura. Catarse. Estética. Lukacs. Pedagogia Histérico-Critica.



ABSTRACT

Situated in the field of foundations of education, this PhD research is a theoretical
study of concept of catharsis in Georg Lukacs’ aesthetics and Dermeval Saviani’'s
historical critical pedagogy. Catharsis is analysed as a development process of the
individual in direction to a more and more conscious relation with the humankind. Is
defended the thesis that the teaching of literature in school education should have
been the aim to defetishize the social reality promoting the cathartic process by
means the work with the classics. This PhD research is connected with a broader
study that is been developing by Prof. Dr. Newton Duarte, supported by CNPq and
CAPES, entitled “Art and Human Development in Lukacs and Vygotsky.”

Keywords: Literature. Catharsis. Aesthetics. Lukacs. Historical-Critical Pedagogy.
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APRESENTACAO

Esta tese de doutorado vincula-se diretamente ao projeto de pesquisa Arte e
Formacdo Humana em Lukacs e Vigotski que vem sendo desenvolvido pelo Prof. Dr.

Newton Duarte com apoio do CNPq e da CAPES. Os objetivos daquele projeto séo:

[...] analisar os estudos desenvolvidos por Lukacs no campo da
estética e da critica literaria, buscando detectar as concepcdes do
filosofo hungaro acerca do papel da arte na formagdo do ser
humano; analisar trabalhos de Vigotski que abordem os efeitos das
obras de arte na formacdo do psiquismo humano; analisar as
possiveis aproximacgfes e distanciamentos entre Lukacs e Vigotski
no que se refere ao papel formativo da arte; extrair, das analises
definidas nos objetivos precedentes, contribuicbes para a teoria
educacional no que se refere as relacdes entre a formacdo dos
individuos e as objetivacdes do género humano. (DUARTE, 2009,
p.465).

Para situar o tema especifico desta tese no interior do universo de pesquisa
delimitado pelo projeto acima mencionado, faz-se necessaria uma breve incursao na
génese de meu interesse pela questdo do ensino de literatura na escola.

Segundo Nicolas Tertulian (2008, p.107, grifo nosso) a obra Teoria do
Romance dissertada por George Lukacs entre 1914-15, germinara de uma caréncia

espiritual:

O proprio livro nasceu de uma profunda necessidade espiritual. As
grandes obras lembradas, das epopéias homéricas ao Dom Quixote,
de Wilhelm Meister a Educacéo sentimental e a Guerra e Paz, sédo
caracterizadas ndo somente como realidades estéticas autbnomas,
mas também como etapas de um interminavel itinerario espiritual no
gual vemos perfilarem-se os dilemas e as antinomias do autor.

Em semelhanca ao nascedouro de Teoria do Romance, meu objeto de estudo
derivou-se, fundamentalmente, de duas justificativas: uma académica e outra
eminentemente pessoal.

Em 2001, como estudante primeiro anista do curso de graduacéo de Ciéncias
Sociais da Faculdade de Ciéncias e Letras, UNESP, campus de Araraquara, via-me
enleada por anseios, que ndo haviam de silenciar tdo cedo. Desbravar as densas
analises sociologicas e filosoficas deu-me a solidez interpretativa das determinacgdes
sociais e econdmicas a que a humanidade é subjugada; mas, por seu proprio efeito,
trouxe-me a caréncia de outras leituras para além da prosa académica. As horas
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antes comprometidas apenas com leituras socioldgicas, antropolégicas e politicas
incorporavam, aos poucos, uma boa dose de lirismo e narrativa.

Fazendo um resgate de minha memdria educativa, pude, com muito pesar,
perceber quao lacunar foi o ensino de literatura nos anos de educacdo basica,
culminando em apropriacdes literdrias equivocadas e pragmaticas que se
estenderam por quase todo ensino médio. A literatura chegou-me feito um pacote
pronto para consumo meramente preparatorio para os exames vestibulares. Aquilo
de que carecia, naquele momento, me fora negligenciado pela escola, por razdes
diversas, entre elas por concepcgdes pedagdgicas cuja existéncia e significado vim a
conhecer mais tarde.

Ao ensejo deste meu percurso académico, saliento que minha formacao, no
campo da sociologia, por conta das disciplinas ministradas pela Profa. Dra. Maria
Orlanda Pinassi, assentou-se sobejamente em fundamentos ontoldégicos marxistas.
Essa afortunada formagé&o trouxe-me importantes contribui¢cdes para o percurso pelo
gual se deu meu encontro com a pedagogia histérico-critica. Aludo, em especial, aos
primeiros estudos dos Manuscritos Econdmico- Filosoficos (MARX, 2004) obra que
apresenta conceitos importantes para este trabalho como os de objetivagéo,
apropriacédo, género humano, alienacgao etc.

Sucede que conclui a licenciatura e o bacharelado em Ciéncias Sociais em
2007, com um sentimento de agucada predilecdo pelas disciplinas pedagdgicas.
Com efeito, o gosto vivo, que experimento pela Literatura, encontrou ecos nao nas
Ciéncias Sociais propriamente ditas, mas sim na Educacdo. Embora tenha
ingressado no curso de Letras (Portugués/inglés) na UNIP em 2006, mantive-me
atrelada constantemente as demandas educativas e ndo apenas literarias ou
linglisticas. Na concluséo do curso em 2008, apresentei como trabalho monografico
um breve estudo no campo da poesia brasileira ao examinar a obra de Adélia Prado.

No segundo semestre de 2007, no meu ultimo ano do curso de Ciéncias
Sociais, cursei uma disciplina optativa, sobre teorias pedagdgicas, ministrada pelo
Prof. Dr. Newton Duarte, hoje meu orientador. Os estudos realizados nessa
disciplina possibilitaram-me uma revisao critica de muitas das ideias sobre educacéo
em geral e especificamente sobre escola, com as quais eu havia tomado contato,
fosse pela prépria condicéo de aluna, fosse pelos estudos realizados nas chamadas
disciplinas pedagdgicas. O contato anterior com o marxismo no curso de Ciéncias

Sociais contribuiu para que eu compreendesse, ainda que numa primeira
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aproximacdo, a importancia da pedagogia historico-critica para a educacao
brasileira. O estudo de obras como Educacdo: do senso comum a consciéncia
Filosofica, Escola e Democracia e Pedagogia Historico-Critica: primeiras
aproximacdes (SAVIANI, 2009b, 2009c, 2008) foi decisivo para a definicdo da
direcdo na qual eu pretendia dar continuidade aos meus estudos em nivel de poés-
graduacéo: o significado da literatura na formacéo escolar segundo a perspectiva da
pedagogia histérico-critica.

Entendi, entdo, que inserida no patrimoénio histérico humano-genérico esta a
literatura e que, como valioso legado cultural que €, necessita de ser socializada
pelas vias da educagéao escolar.

Antes da confeccdo do projeto de pesquisa que culminou nessa area de
interseccdo entre a literatura, a estética, a educacdo e o marxismo; busquei 0s
trabalhos ja escritos que reportassem diretamente a essa questdo, ou que
estivessem nessa area de interesse.

Sabe-se que o0 conhecimento artistico situado na escola é um campo
estudado principalmente a partir de correntes vinculadas ao pds-moderno. E,
embora haja no campo marxista acimulos significativos nos estudos sobre a arte,
alguns desses ainda se encontram pouco cultivados em seus desdobramentos para
a educacao estética efetivada pela escola. Na seara tedrica da pedagogia histérico-
critica, a que se filia ideologicamente a abordagem desse trabalho, ndo foram
encontradas obras que explorassem a potencialidade dessa perspectiva pedagogica
no campo da literatura. Encontramos, porém, em A Individualidade Para-Si
(DUARTE, 1993) e em Educacdo Escolar, Teoria do Cotidiano e a Escola de
Vigotski (DUARTE, 2007) analises situadas no interior da pedagogia historico-critica
gue incorporavam, entre seus pilares tedricos, aspectos dos estudos realizados por
Lukacs e sua escola no campo da estética.

Estudar o papel da arte na educacdo segundo a perspectiva da pedagogia
histdrico-critica faz-se necessario, entre outras coisas, para demonstrar que se trata
de um equivoco a acusacao por vezes lancada a essa pedagogia, de que seus
defensores estariam preocupados exclusivamente com a socializacdo do
conhecimento cientifico. Essa tese ndo se sustenta, pois se assim fosse, a
pedagogia historico-critica padeceria de uma contradicdo ontolégica insolavel.
Considerando-se que essa pedagogia posiciona-se a favor do ser humano rico em

multiplas determinacdes, pleno nas suas diversas possibilidades e faculdades, ela
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deve atentar ndo apenas ao desenvolvimento intelecto-cognitivo, mas também
dedicar-se aos estudos do desenvolvimento do sensivel, do estético e do artistico.
Isso foi observado pelo principal home dessa corrente, o professor Dermeval
Saviani, em prefacio que escreveu ao livro Arte, Conhecimento e Paixdo na

Formacdo Humana, de Newton Duarte e Sandra Soares Della Fonte (2010, p. 10):

[...] Sandra e Newton nos conduzem a uma compreensao abrangente
da nocao de conhecimento, em sintonia com a visdo da pedagogia
historico-critica, que busca unificar, numa sintese superior, 0s
diferentes tipos de saber, tais como o conhecimento sensivel,
intuitivo ou afetivo; o conhecimento intelectual, l6gico ou racional; o
conhecimento artistico e estético; o conhecimento axiolégico; o
conhecimento pratico e tedrico.

Trata-se de posicionar-se a favor do brocardo latino Hominen augere, ou seja,
do ser humano pleno; pleno nas suas diversas possibilidades e faculdades intelecto-
sensitivas. Isto € também um posicionamento politico contra todas as formas de
prejuizo ou detrimento da omnilateralidade humana. E tomar como meta esse
projeto em suas vertentes educativas exige a intolerancia em relacdo as formas de
empobrecimento da existéncia humana, em seu sentido material e simbdlico.
Consideracdes sobre a formacédo omnilateral dos seres humanos podem, entretanto,
soar de maneira idealista se ndo tivermos em conta a perspectiva politica a qual se
vincula a pedagogia historico-critica, que é a da revolucdo socialista e do objetivo
maior que é a construcdo de uma sociedade comunista. Como afirmou Duarte
(2011, p.7):

[...] a pedagogia histérico-critica exige por parte de quem a ela se
alinha um posicionamento explicito perante a luta de classes e,
portanto, perante a luta entre o capitalismo e 0 comunismo. Quem
prefira ndo se posicionar em relacdo a luta de classes ndo podera
adotar de maneira coerente essa perspectiva pedagodgica.

Situando-me no interior dessa perspectiva ideoldgica e educacional, elaborei
0 projeto de pesquisa com o qual me candidatei, ao final de 2007, a uma vaga no
curso de Mestrado em Educacdo Escolar da Faculdade de Ciéncias e Letras,
UNESP, campus de Araraquara. Essa primeira versao de meu projeto de pesquisa
intitulava-se “Literariedade e Pragmatismo no ambiente escolar: um estudo do
capitulo Linguagens, Cdédigos e Suas Tecnologias dos Parametros Curriculares
Nacionais para o Ensino Médio”. Minha intencao era a de desenvolver uma critica as

concepcgdes predominantes no campo do ensino de literatura, por meio da critica ao
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documento referido no titulo do projeto. Para realizagdo dessa critica pretendia
tomar como foco a questdo do ensino da poesia no ensino médio, tendo como
hipétese que o pragmatismo prevaleceria no trato escolar contemporaneo com o
objeto literario, especialmente em circunstancias nas quais a preparacdo para 0s
exames vestibulares se transforme no grande objetivo do ensino médio. Minha
intencdo ao elaborar esse projeto era explicitamente a de vincula-lo a pesquisa
aguela altura anunciada pelo professor Newton Duarte, sobre a questdo da
formacdo humana nas reflexdes sobre a arte em obras de Vigotski e de Lukéacs. Tal
como a pesquisa do referido professor, também assumi esses dois autores como
principais referéncias tedricas para definicdo de minhas concepcbes acerca da
natureza do conhecimento literario. Ingressei no mestrado e em marco de 2008 dei
inicio aos estudos e as reunides de orientacao.

Aos poucos foram mostrando-se necessarios alguns ajustes no projeto de
dissertacdo. O primeiro deles foi a superacdo de uma ambiguidade a qual o texto
original dava margem, posto que o projeto se referia ora aos PCN ora as
circunstancias do cotidiano escolar sem que, entretanto, estivesse prevista a
realizacdo de alguma pesquisa de campo em escolas de ensino médio ou mesmo
algum levantamento bibliografico de trabalhos escritos a partir de pesquisas dessa
natureza. Essa ambiguidade foi corrigida e em agosto de 2008 ja apresentdvamos
na disciplina “Producdo da Pesquisa” uma nova versao do projeto, também com
novo titulo, a saber, “Alienacao estético-literaria na educacédo escolar. uma analise a
partir de Lukacs e Vigotski’. Enquanto cursavamos as disciplinas do mestrado,
demos prosseguimento aos estudos referentes ao nosso projeto e em junho de 2009
nos submetemos ao exame de qualificacdo, tendo a banca examinadora
apresentado a proposta de promocéao direta para o nivel de doutorado, o que veio a
ser aprovado pelo conselho do programa.

Com a continuidade dos estudos e analises outros ajustes do foco da
pesquisa mostraram-se necessarios. Um deles foi o de concentrar a reflexdo nas
contribuicdes das obras de Lukacs e de Vigotski para a compreenséo do significado
e dos objetivos do ensino de literatura na escola, abandonando a proposicédo de
analisar criticamente o texto dos PCN. Essa decisdo decorreu do fato de que uma
primeira andlise exploratéria que realizei desse texto mostrou que, mesmo numa
perspectiva de andlise critica, esse documento pouco tinha a oferecer a discusséo

sobre o papel formativo da arte literaria. Outra mudanca de foco, desta feita
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conceitual, foi a de ao invés de me concentrar no tema da alienacéo produzida pela
descaracterizacdo do objeto literario no ensino escolar, melhor seria colocar o
acento principal na formulacdo propositiva, ou seja, na caracterizacdo do potencial
formativo da literatura como conteudo escolar, a partir dos estudos realizados por
Luké&cs e por Vigotski.

Ocorre que a obra lukacsiana no campo da critica literaria e da reflexdo
estética é de uma extensdo bem maior do que os escritos que Vigotski, em sua curta
existéncia, produziu no campo da psicologia da arte, em que pesem a densidade e a
genialidade de varias de suas proposi¢cfes nesse terreno. Associando-se esse fato a
minha menor familiaridade com os estudos no campo da psicologia histérico-cultural,
a pesquisa de doutorado foi aos poucos pendendo de forma acentuada para o lado
do filosofo hungaro. Estava claro, entretanto, de que nem de longe eu poderia ter a
pretensdo de incorporar a tese de doutorado toda a extensdo de temas e a
complexidade da longa trajetéria descrita por Nicolas Tertulian (2008) no livro Georg
Luk&cs: etapas de seu pensamento estético. Seguindo a mesma linha da pesquisa
de meu orientador, tomei como referéncia para estudo das principais concepc¢des de
Lukacs sobre a arte literaria, a obra na qual ele sintetiza suas concepcdes estéticas,
intutada “Estética: a peculiaridade do estético” publicada originalmente em alemao,
no ano de 1963, em dois volumes de aproximadamente 800 paginas cada um e em
espanhol, trés anos depois, em quatro volumes.

Os estudos realizados com o grupo de pesquisa Estudos Marxistas em
Educacdo mostraram-me que sem a compreensao da dialética marxista é impossivel
enveredar pelas sendas da reflexdo estética lukacsiana. Foi com o espirito de
aprofundar meus conhecimentos sobre as relagdes entre a dialética em Marx e em
Hegel que, com a intermediacdo e o apoio de meu orientador entrei em contato, por
e-mail, no segundo semestre de 2010, com o professor Sean Sayers, da
Universidade de Kent, Inglaterra e com bolsa doutorado sandwich da CAPES,
realizei um estagio de estudos com o referido professor em Canterbury, no periodo
de janeiro a junho de 2011. Durante esse estagio cursei duas disciplinas: Marx and
Hegel (ministrada pelo proprio Sean Sayers) e Philosophies of Art (ministrada pelo
professor Tom Angier). Afora esses dois modulos, participei do grupo de leitura da
pés-graduacdo em filosofia. Se, por um lado, esse periodo na Inglaterra foi
importante para uma maior aproximacao aos estudos sobre as relagdes entre

dialéetica em Hegel e em Marx, sendo Sean Sayers sem dadvida um grande
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especialista nessa linha de pesquisa, por outro lado o didlogo sobre a estética
lukacsiana ficou bastante limitado por ndo existir, até o presente, uma tradugéo para
o inglés dessa obra®.

Retornando ao Brasil realizou-se, no més de outubro nosso segundo exame
de qualificacdo, agora em nivel de doutorado. O trabalho apresentado intitulou-se
Contribuicdes da Grande Estética de Lukacs ao Ensino de Literatura. A partir da
avaliacdo realizada pela banca tomei duas decisbes juntamente com meu
orientador. A primeira foi a de fazer da categoria de catarse na estética lukacsiana e
na pedagogia historico-critica 0 eixo central a partir do qual esta tese procura
desenvolver contribuicbes para a reflexdo sobre o ensino escolar da literatura. A
segunda foi a de que a incorporacdo a este trabalho dos estudos de Vigotski no
campo da psicologia da arte ndo vinha se desenvolvendo de maneira a dar conta
adequadamente das relacdes entre esse universo especifico e o conjunto da
complexa obra que o psicélogo russo produziu em pouco mais de uma década de
intenso trabalho.

No “Prefacio a Critica da Economia Politica” escrito em 1859, Marx escreveu

0 seguinte:

Suprimo uma introducéo geral que esbocei em tempos porque, depois de
refletir bem a respeito, me pareceu que antecipar resultados que estdo
para ser demonstrados poderia ser desconcertante e o leitor que se
dispuser a me seguir terd que se decidir a se elevar do particular ao geral.
(MARX, 2008, p.45-46).

No caso desta tese ndo foi suprimida nenhuma introducéo que antecipasse 0s
resultados da mesma. Entretanto, sem pretender lancar médo de técnicas de
suspense e igualmente sem pretender equiparar a andlise aqui desenvolvida ao
nivel de complexidade da andlise que Marx realizou da logica fundamental da
sociedade capitalista, peco ao leitor que tenha a paciéncia de acompanhar o
percurso das secOes para que entdo se facam claras as razdes pelas quais a
categoria de catarse foi eleita como central para a reflexdo sobre o ensino de
literatura.

Para evitar, porém, desde ja, qualquer expectativa em direcdo contraria ao

espirito deste trabalho, antecipo que o tratamento dado por Lukacs e pela pedagogia

! Tive também a oportunidade de fazer uma breve visita aos arquivos Georg Lukacs, em Budapest.
No anexo 1 apresento um relato dessa visita e algumas fotos tiradas no arquivo.
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histérico-critica a categoria de catarse ndo guarda nenhuma aproximacdo ao
conceito homodnimo na psicandlise, conforme é explicado no capitulo 2 desta tese. A
opcao por excluir os trabalhos de Vigotski do campo de analise desta tese ndo deve
ser entendida como distanciamento em relacdo a psicologia historico-cultural ou
concordancia em relacdo a qualquer tentativa de aproximagdo entre marxismo e
freudismo, a maneira, por exemplo, de certos autores da escola de Frankfurt. Assim
como meu orientador, entendo que a psicologia histérico-cultural é corrente da
psicologia que mais se aproxima a pedagogia historico-critica. Se antes ja nao
faltavam argumentos e estudos realizados por integrantes do grupo de pesquisa
Estudos Marxistas em Educacao para fundamentar tal aproximacéo, com a tese de
livre-docéncia da professora Ligia Marcia Martins (2012) essa assertiva mostra-se
consolidada em definitivo. Nao espere, portanto, o leitor encontrar, no estudo da
categoria de catarse realizado nesta tese, qualquer esforco de aproximacao entre
psicandlise e marxismo. Tanto para Lukacs como para Saviani, este apoiado em
Gramsci, a catarse é uma categoria ético-politica.

Mas nem no caso da estética lukacsiana nem no caso da pedagogia histoérico-
critica a analise de uma categoria pode ser feita de maneira isolada, perdendo-se
suas conexdes com o todo da teoria. Por essa razéo, no primeiro capitulo desta tese
apresentarei uma sintese daquelas que me parecem ser as principais idéias da
concepcao desenvolvida por Lukacs acerca da peculiaridade da arte no interior da
pratica social em sua globalidade. Também aqui um esclarecimento inicial se faz
indispensavel. Um tratamento mais detalhado, mais aprofundado e, portanto, mais
complexo do que o que poderei apresentar nesta tese sobre a concepcéo lukacsiana
do papel da arte na formagdo humana vem sendo preparado por meu orientador,
como resultado de sua ja mencionada pesquisa a qual se vincula intimamente esta
tese de doutorado. Aqui sera possivel tdo somente compartilhar com o leitor
algumas primeiras aproximacdes a essa tematica.

Muito embora eu tenha solicitado ao leitor a paciéncia para aguardar pela
continuidade da leitura para maiores esclarecimentos sobre a catarse, requer-se de
uma introducdo a um trabalho cientifico que sejam ja de inicio explicitados alguns
aspectos desse trabalho.

Nesse sentido, explicito a tese central que pretendo defender com o estudo
aqui apresentado: o ensino de literatura na escola deve ter como objetivo principal a

desfetichizacdo da realidade humana. Tentarei mostrar que postular tal objetivo para
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0 ensino de literatura ndo se configura como uma arbitrariedade em relacdo a
especificidade do fendmeno artistico em geral e literdrio em particular. Trata-se, isto
sim, da propria esséncia da formacdo do que poderiamos chamar a capacidade de
fruicdo dos textos literarios mais ricos que a humanidade ja produziu.

Sabe-se que pouco se tem refletido sobre o lugar das artes na luta pela
educacédo de qualidade para todos indistintamente, embora muito se pense sobre as
contradicbes e problematicas na eleicdo dos conteudos escolares, inclusive
literarios.

Que se devam transmitir os conhecimentos historicamente acumulados é
maxima incontestavel para todos aqueles que se perfilham ao legado da pedagogia
historico-critica. Entretanto, a essa prerrogativa ndo pode deixar de seguir outra,
também de natureza historica e critica, qual seja: a contradicdo dialética entre
alienacao e emancipacéo se reflete nos proprios conteudos escolares, pois eles sdo
produto da histéria que, até o presente, tem sido movida pela luta de classes. Ter
clareza dessa contradicdo € grande passo para uma militdncia organica a revés das
pedagogias hegemoénicas e em direcao a resisténcia propositiva.

Fornecer contribuicbes para a fundamentacdo filoséfico-pedagdgica do
trabalho escolar com obras literarias sera, pois objetivo desta tese. E, de posse do
legado lukacsiano, sinalizo, como ponto de partida, o valor da socializagdo da arte

irrenunciavelmente desfetichizadora e da catarse como necessidade ética.
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Titus sentado a secretaria. Rembrandt van Rijn (1655).

I PRINCIFIOS BASILARES DA ESTETICA
LUKACSIANA
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1 PRINCIPIOS BASILARES DA ESTETICA LUKACSIANA

Seria pretensdo descabida propor-me a sintetizar a estética lukacsiana nesta
tese, maior ainda num capitulo. Mas seria igualmente inaceitavel destacar a
categoria de catarse do contexto da reflexdo ontologica que Luk&cs desenvolveu
sobre a especificidade da arte como uma das formas de objetivacdo do género
humano. Adotarei, entdo, uma solucao intermediaria. Tracarei um esboco daqueles
gue me parecem ser 0S temas principais, as pedras angulares do edificio tedrico
construido no campo da estética pelo fildsofo marxista hangaro. A partir desse
esboco sera possivel, na segunda secdo, concentrar na categoria de catarse.

N&o ha qualquer pretenséo de pioneirismo ou originalidade nesse esboco das
linhas principais da Estética de Lukacs. Minha leitura dessa obra apoia-se em
estudos anteriormente realizados por outros pesquisadores, alguns de carater
introdutdrio, outros com um maior adensamento na dialética do pensamento estético
lukacsiano. No campo dos estudos introdutorios, mencionaria as poucas, porém
esclarecedoras paginas que Heller (1977, 1984), que em sua obra de teorizacdo da
vida cotidiana, dedica a questdo da arte, tendo a autora explicitado que se pautava
na Estética de Lukacs. Também me auxiliaram nas primeiras aproximacdes a essa
obra do fil6sofo hingaro os roteiros de aula que o professor Newton Duarte preparou
para uma disciplina optativa que ministrou, em 1994, sobre a estética lukacsiana, no
programa de pés-graduacdo em Letras da UNESP, campus de Assis (DUARTE,
1994). Uma introducado bastante didatica a esse tema encontra-se também no livro
de Bela Kiralyfalvi (1975) intitulado The Aesthetics of Gyodrgy Lukacs. No campo
editorial brasileiro foram-me essenciais dois cuidadosos estudos. Um deles, o livro
de Celso Frederico (2005) intitulado Marx, Lukacs: a arte na perspectiva ontoldgica.
O outro o magistral estudo realizado por Nicolas Tertulian (2008), intitulado Georg
Lukacs: etapas de seu pensamento estético.

Passando agora a sintese dos temas basilares da estética lukacsiana,

iniciarei abordando a questdo do método.
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1.1 O método da estética lukacsiana

No prélogo de sua obra, Lukacs® (1966a, p.16) ndo deixa dividas quanto &
fillacdo marxista de seus estudos estéticos:

O arcaico sentido literal da palavra “método”, indissoluvelmente
ligado a idéia do caminho do conhecimento, contém, com efeito, a
exigéncia, posta ao pensamento, de se percorrerem determinados
caminhos para se alcancarem determinados resultados. A direcdo
desses caminhos esta contida, com evidéncia indubitavel, na
totalidade da imagem do mundo projetada pelos classicos do
marxismo, especialmente pelos fatos de que os resultados presentes
aparecem-nos como metas daqueles caminhos. Assim, pois, ainda
gue nao seja de um modo imediato nem visivel a primeira vista, os
métodos do materialismo dialético indicam com clareza quais sdo os
caminhos e como se ha de percorré-los caso se queira traduzir a
realidade objetiva em conceitos, em sua verdadeira objetividade, e se
aprofundar na esséncia de determinado territério de acordo com sua
verdade. Somente realizando e mantendo, durante a propria
investigacdo esse método, a orientacdo desses caminhos, se oferece
a possibilidade de se alcancar o buscado de construir corretamente a
estética marxista ou, pelo menos, de se acercar a sua esséncia
verdadeira. [...] fidelidade a realidade e fidelidade ao marxismo.

Lukacs, entretanto, esclarece que sua visdo de fidelidade ao marxismo nao
guarda nenhuma proximidade com algumas interpretacdes, estranhas aos préprios
classicos do marxismo, segundo as quais a adocdo da perspectiva marxista
implicaria uma ruptura radical com o conhecimento historicamente acumulado e uma
espécie de comecar-se novamente do zero. Tal interpretacdo era vista por Lukacs

como profundamente antidialética, pois:

A realidade — e por isso também seu reflexo e reproducdo mental — é
uma unidade dialética de continuidade e descontinuidade, de
tradicdo e revolucdo, de transicfes paulatinas e saltos. O préprio
socialismo cientifico é algo completamente novo na histéria, mas
consuma, entretanto, ao mesmo tempo, um milenar desejo humano,
aquele ao qual aspiraram os melhores espiritos. (LUKACS, 1966a,
p.17).

Nesse sentido, Lukacs explicita que a filiacdo de sua estética ao marxismo
implica, ao mesmo tempo, nao desconsiderar as contribuicdes de uma longa linha

de pensadores.

? Todas traducdes da Estética de Lukacs, presentes no decorrer deste trabalho, foram de nossa
autoria.
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Estabelecida a referéncia da dialética materialista, duas consequéncias se
impdem. Uma é em relacdo a como acercar-se ao objeto de estudo, ou seja, a arte
como uma das formas especificas de objetivacdo do género humano. A outra
consequéncia da adocdo do materialismo dialético refere-se as relacbes entre a
realidade objetiva e as formas de reflexo dessa realidade que tém sido produzidas
pelos seres humanos ao longo da historia. Esses dois aspectos, na verdade estdo
interligados.

O caminho que Lukacs elege para aproximar-se a esséncia da arte, a sua
especificidade como forma de objetivacdo humana é aquele que une dialeticamente
a andlise sistemética de um objeto em sua forma mais desenvolvida e a busca por

suas origens historicas, o estudo de sua génese:

[...] separar a investigacd@o historico-genética da andlise filoséfica do
fendmeno surgido em cada caso daria lugar, se fosse feita com
pretensées metodoldgicas, a uma deformacado dos fatos verdadeiros.
A verdadeira estrutura categorial de cada fenbmeno desta classe
esta vinculada do modo mais intimo a sua génese; somente &
possivel mostrar de um modo completo e em sua proporcionalidade
correta a estrutura categorial, quando se vincula organicamente a
andlise tematica com a aclaracdo genética; a deducao do valor ao
comeco de O Capital, de Marx, é o exemplo modelar deste método
histérico-sistematico. (LUKACS, 1966a, p. 24).

Nesse sentido o ponto de partida historico-sistematico para a analise
lukacsiana da arte é sua génese historica a partir do solo basico que € a vida
cotidiana e sua diferenciacéo progressiva de outras formas de reflexo da realidade,
principalmente o reflexo cientifico. Ndo se trata de uma analise epistemolégica
abstrata, mas sim de uma andlise ontolégica concreta, que leva em conta as
contradicbes que se fazem marcantes no complexo e heterogéneo processo de
estabelecimento do que seja a arte como forma especifica de reflexo da realidade. O
ponto de partida da analise ontoldgica dessa especificidade ndo poderia ser outro
gue nao o trabalho como a principal atividade geradora dos elementos constitutivos
da cotidianidade, ou seja, o trabalho entendido como atividade pela qual os seres
humanos constroem a realidade humana e se transformam. Desse ponto de partida
decorre o principio da imanéncia do humano, decisivo na estética lukacsiana, pois
nela a arte é abordada como uma forma de reflexo que desfetichiza a realidade
humana, que mostra essa realidade como obra humana e que, portanto, nega o

principio religioso da transcendéncia:



26

[...] a luta pela liberacé@o da arte contra sua submissao a religido é um
fato fundamental de sua origem e seu desdobramento. A
investigacao genética ha de mostrar precisamente como, a partir da
natural e consciente vinculagdo do homem primitivo a
transcendéncia, vinculacdo sem a qual sdo inimaginaveis os estagios
iniciais do desenvolvimento humano em qualquer caso, a arte foi
abrindo lentamente o caminho para sua independéncia no reflexo da
realidade, para sua peculiaridade na elaboragdo desta. [..] A
estrutura categorial objetiva da obra de arte faz com que todo
movimento da consciéncia para 0 transcendente, tdo natural e
frequente na histéria do género humano, se transforme de novo em
imanéncia ao obrigar-lhe a aparecer como o que é, como elemento
de vida humana, de vida imanente, como sintoma de seu ser-assim
de cada momento. (LUKACS, 1966a, p.28).

Afirmei acima que a perspectiva materialista dialética impde também como

consequéncia ao tratamento lukacsiano do fenémeno artistico uma maneira de se

entenderem as relacdes entre a arte e a realidade. Trata-se do principio de que tanto

a ciéncia como a arte sao reflexos de uma mesma realidade. Isso significa a

assuncao de duas coisas: a existéncia objetiva da realidade e a possibilidade dela

ser captada pela consciéncia. Em tempos de subjetivismo pds-moderno tais

assuncdes soam em dissonancia com o ambiente ideoldgico predominante, razéo

pela qual se faz necessario reafirmar o que em outras circunstancias seria uma

obviedade:

Uma das idéias basicas, decisivas desta obra é a tese de que todas
as formas de reflexo — entre as quais analisamos antes de tudo a da
vida cotidiana, da ciéncia e da arte — reproduzem sempre a mesma
realidade objetiva. Este ponto de partida que parece Obvio e até
trivial, tem amplas consequéncias. Como a filosofia materialista n&o
considera que as formas da objetividade, as categorias
correspondentes aos objetos e a suas relagbes, sejam produtos de
uma consciéncia criadora, como faz o idealismo, mas sim vé nelas
uma realidade objetiva existente com independéncia da consciéncia,
todas as divergéncias e até contraposi¢cdes que se apresentam nos
diversos modos do reflexo, tém que se desenvolver no marco dessa
realidade material e formalmente unitaria. (LUKACS, 1966a, p.21).

Esse principio materialista deve ser adotado por Lukacs também para que

sua estética seja um reflexo adequado do objeto em questédo, ou seja, a arte como

forma especifica de reflexo da realidade na consciéncia humana. Mas considerando-

se a existéncia de muita confusdo sobre esse principio do conhecimento como
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reflexo da realidade, alguns esclarecimentos tornam-se necessarios. O proprio
Lukacs alerta que a idéia do conhecimento como reflexo nada tem a ver com a
formacdo passiva de uma imagem estatica e definitiva. O reflexo da realidade no
conhecimento € um processo de constantes aproximacdes; € um processo de
captacao da “infinitude extensiva e intensiva dos objetos e suas relagbes”:

7

Somente é possivel acercar-se ao objeto paulatinamente, passo a
passo, contemplando-o em diversos contextos, em rela¢des varias
com objetos diversos, de tal modo que a determinacao inicial, ainda
gue ndo se destrua — pois neste caso seria falsa — va se

\

enriquecendo constantemente e va acercando-se a infinitude do
objeto a que se orienta por um processo, por assim dizer-se, de
astlcia. Esse processo tem lugar nas mais diversas dimensfes da
reproducdo intelectual da realidade e, por isso, ndo poder nunca ser
considerado concluido, a ndo ser relativamente. (Lukacs, 1966a, p.
29)

Aplicando esse mesmo processo a busca de compreensao da teoria estética
lukacsiana, o primeiro movimento de aproximacéo que farei sera pela consideracédo
da categoria de trabalho como ponto de partida histérico de desenvolvimento de
toda a pratica social humana e de todas as formas de reflexo da realidade

produzidas nessa pratica social, incluindo-se o reflexo artistico.

1.2 O trabalho na génese historica das formas humanas de reflexo da realidade

A arte é para Lukacs (1966a, p.24) uma forma especifica de objetivacdo
humana no interior da pratica social em sua totalidade. Assim como as demais
formas de objetivacdo, também a arte tem sua origem naquilo que produz a propria
humanidade: “[...] do mesmo modo que o trabalho, que a ciéncia e que todas as
atividades sociais do homem, a arte € um produto da evolugdo social, do homem
gue se faz homem mediante seu trabalho.”

No marxismo classico, na base das demais categorias necessarias a
articulacdo do meétodo historico e dialético, encontra-se a categoria de trabalho,
definidora do ser social. O trabalho, se compreendido em sua raiz historica e
material, nos permite obter uma concepg¢ao do ser humano como um ser que tem a
necessidade de produzir os meios materiais e simbdlicos necessarios a sua

existéncia.
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Um dos avancgos tedricos de Karl Marx foi o de ndo admitir simplesmente a
influéncia da natureza sobre o ser humano. Investigou, também, o movimento
contrario, isto é, o agir do ser humano sobre a natureza que culminou na criacéo de
novas condicfes de existéncia, de novas necessidades e na atividade humana
consciente. Destarte, a categoria de trabalho para o género humano € a
demonstracdo de sua condi¢cdo ontoldgica inalienavel. Por isso, o termo carece de
uma analise bastante criteriosa para que nao incorramos em aplicacfes indevidas
ou inadvertidas. Para maior preciséo, traremos a seguir a passagem d'O Capital, na

qual Marx explicita a relacao entre o homem e a natureza por meio do trabalho:

O trabalho é, em primeiro lugar, um processo de que participam
igualmente o homem e a natureza, e no qual o homem
espontaneamente inicia, regula e controla as rela¢cdes materiais entre
si préprio e a natureza. Ele se op8e a natureza como uma de suas
proprias forcas, pondo em movimento bracos e pernas, as forcas
naturais de seu corpo, a fim de apropriar-se das producbes da
natureza de forma ajustada a suas préprias necessidades. Pois,
atuando assim sobre o mundo exterior e modificando-0, a0 mesmo
tempo ele modifica a sua propria natureza. Ele desenvolve seus
poderes inativos e compele-os a agir em obediéncia a sua prépria
autoridade. N&o estamos lidando agora com aquelas formas
primitivas de trabalho que nos recordam apenas o mero animal. Um
intervalo de tempo imensuravel separa o estado de coisas em que 0
homem leva a for¢a de seu trabalho humano ainda se encontrava em
sua etapa instintiva inicial. Pressupomos o trabalho em uma forma
gue se caracteriza como exclusivamente humano. (MARX, 1980,
p.197).

O ser humano relaciona-se com a natureza por meio do trabalho em uma
relacdo dialética, visto que a atividade do trabalho, que ele imprime sobre a
natureza, além de modificar o mundo exterior, modifica, com efeito, 0 mundo interior
— sua propria natureza. O trabalho é a forma primeira de relacionamento entre o ser
humano e o mundo circundante. Ele é o alicerce, a fundagéo das diferentes formas
de consciéncia, ou reflexo da vida material.

Tratar das formas abstratas do reflexo artistico pressupbe também a
compreensao da génese do trabalho e das formas de consciéncia dele advindas. O
ser humano tornou complexa sua atividade de trabalho ao longo do processo de seu
desenvolvimento até que ela viesse a ganhar -caracteristicas especificas,

particularidades de uma atividade essencialmente estética. Para o filosofo marxista
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Sanchez Vazquez (1978), a arte € uma forma especifica de trabalho, uma praxis

artistica. Vejamos a seguir como Engels avalia esse processo:

[...] @ md&o humana ndo é apenas um 6rgdo do trabalho humano, é
também um produto deste. Somente pelo trabalho, por sua
adaptacdo a manipulacbes sempre novas, pela heranca do
aperfeicoamento especial assim adquirido, dos musculos e tendbes
(e, em intervalos mais longos, dos 0ssos; e, pela aplicacdo sempre
renovada, desse refinamento herdado, a novas e cada vez mais
complicadas manipulactes), a médo humana alcancou esse alto grau
de perfeicdo por meio do qual Ihe foi possivel realizar a magia dos
guadros de Rafael, das estatuas de Thorwaldsen, da musica de
Paganini. (ENGELS, 1976, p.217).

O trabalho implica, necessariamente, um reflexo correspondente do mundo
concreto exterior. Essa premissa é a comprovacdo da prioridade ontolégica do ser
em relacdo a consciéncia. Alias, esse € um ponto no qual é feita frequentemente
uma distorcdo dos principios do materialismo histérico-dialético. Seja por falta de
compreensao da dialética do processo histérico de desenvolvimento do ser humano,
seja por falta de vontade de entendimento das teses fundamentais do marxismo, o
fato € que muita gente pensa que a defesa do materialismo significaria uma visdo de
submissdo da consciéncia a matéria, de colocacdo da matéria numa posicao
hierarquicamente superior a da consciéncia. Lukacs deixa claro o equivoco dessa

interpretacao:

Quando uma canoa sucumbe diante de uma tempestade que uma
poderosa embarcacdo a motor superaria sem dificuldades, se
manifesta a superioridade real do ser ou a limitagdo da consciéncia
propria de uma determinada sociedade em relagdo ao ser, mas néo
uma relagéo hierarquica entre o homem e as for¢as naturais; e isso
tanto menos quanto mais o desenvolvimento histérico — e com ele o
crescente conhecimento da verdadeira natureza do ser — produz um
constante aumento das possibilidades de dominio do ser pela
consciéncia. (LUKACS, 1966a, p.20).

A idéia ndo se antepde ao ser, a idéia de mundo nao preexiste ao mundo
factual, a realidade objetiva e concreta. Contudo, a prética social vai gradualmente
atuando sobre o ser, submetendo-o aos objetivos da acdo previamente
estabelecidos pela consciéncia por meio de estratégias também tracadas pela

consciéncia.
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Tem-se ai o carater teleoldgico do agir humano. Em sua obra inacabada,
publicada postumamente, sob o titulo Ontologia do ser social, Lukacs (2005) dedica
um capitulo especifico a categoria de trabalho e, nesse capitulo analisa o fato de
gue nédo ha teleologia na natureza. Na natureza ha apenas a causalidade, ha apenas
a necessidade. O trabalho foi a primeira forma de atividade dirigida por finalidades
conscientes, a primeira forma teleolégica do ser. Mas isso nédo elimina a causalidade
e, na realidade humana, isto €, social, tem-se a dialética entre teleologia e
causalidade, entre necessidade e liberdade. Ultrapassa, entretanto, os limites desta
tese uma abordagem aprofundada dessas questdes. Apenas deixo registrado que a
categoria de trabalho j4 se fazia presente como geradora de todo o humano na
teoria estética de Lukacs, o que ndo poderia ser de outra forma, considerando-se
sua fidelidade aos pressupostos basicos da concepc¢do de mundo contida nos
classicos do marxismo.

Os objetivos estabelecidos pela consciéncia dirigem a atividade humana, e
esta faz a mediacdo entre o plano objetivo e o subijetivo, entre a causalidade e a
teleologia, entre a necessidade e a liberdade.

Lembremo-nos da famosa passagem d'O Capital, nha qual Marx compara a
atividade instintiva e irrefletida da abelha com o trabalho do arquiteto, guiado por
uma antecipacao mental do resultado pretendido e do caminho a ser percorrido para

ser atingido esse resultado:

Uma aranha leva a cabo operac¢des que lembram as de um teceldo,
e uma abelha deixa envergonhados muitos arquitetos na construcao
de suas colméias. Mas o que distingue o pior arquiteto da melhor das
abelhas é que o arquiteto ergue a construgdo em sua mente antes de
a erguer na realidade. Na extremidade de todo processo de trabalho,
chegamos a um resultado ja existente antes na imaginacdo do
trabalhador ao comeca-lo. Ele ndo apenas efetua uma mudanca de
forma no material com que trabalha, mas também concretiza uma
finalidade dele préprio que fixa a lei de seu modus operandi, e a qual
tem de subordinar sua prépria vontade. E essa subordinacdao nao é
um ato simplesmente momentaneo. Além do esfor¢co de seus 6rgaos
corporais, 0 processo exige que durante toda a operacao, a vontade
do trabalhador permaneca em consonéncia com sua finalidade.
(MARX, 1980, p.198).

Sendo o trabalho uma atividade social que em suas formas mais primitivas
realiza-se necessariamente como atividade coletiva de luta pela sobrevivéncia,
desenvolveram-se, além dos instrumentos propriamente ditos, as relagbes entre os

integrantes do grupo e, com elas, 0s meios de comunicagao ou 0S signos, para usar
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a terminologia de Vigotski. Martins (2012, p.66) mostra a importancia, na teoria

vigotskiana, do desenvolvimento dos signos para o desenvolvimento da consciéncia:

Vigotski reiterou que da mesma forma que o emprego de ferramentas
possibilita a complexificacdo da atividade humana, o emprego de
signos promove a complexificacdo das funcBes psiquicas. O sistema
de atividade do individuo determina-se a cada etapa pelo grau de
desenvolvimento organico e pelo grau de dominio de signos. E o
desenvolvimento conjunto de ambos que abre as possibilidades para
um terceiro e mais decisivo patamar de desenvolvimento: a
ampliagéo cultural do raio das a¢des humanas.

Embora Lukdcs ndo tenha se apoiado nos estudos vigotskianos para
desenvolvimento de sua Estética, parte do mesmo principio de que ha uma relagéo
indissociavel entre o desenvolvimento histérico do carater mediado da atividade
humana e o igualmente histdrico processo de desenvolvimento das formas mais
elevadas da consciéncia, entre as quais se encontra a arte. Mas é longo e complexo
0 processo que leva das primeiras formas de producdo simbodlica ao
desenvolvimento da arte e da necessidade de producéo e fruicdo artistica. Para
efeito dos objetivos desta tese ndo serd necessario recorrer a estudos que tenham
tentado abordar essa longinqua génese da arte. Importa, sim, porém, assinalar a
partir de Lukacs que a arte ndo esta contida numa esséncia humana supratemporal.
A arte ndo é uma dadiva da natureza muito menos de alguma entidade divina. Ela
emergiu muito lentamente desse solo originario que foi o trabalho, como atividade
coletiva de transformacéo da natureza e producao da vida humana.

As origens da arte, portanto, s&o as mesmas que marcam a passagem do ser
puramente natural ao ser social. Continuidade e ruptura, transformacdes graduais e
saltos revolucionarios.

O reflexo da realidade necessario a atividade de trabalho desdobrou-se, aos
poucos, segundo Lukacs, em duas grandes formas: a de conhecimento do mundo
objetivo, que veio ao longo do tempo constituir-se em ciéncia e a de
autoconhecimento, que se constituiu na arte. No proximo item abordarei alguns

pontos desse processo de diferenciagcdo segundo a obra aqui estudada.

1.3 Aspectos da diferenciacdo entre vida cotidiana, ciéncia e arte.

Um primeiro ponto sobre o qual € preciso ndo deixar dividas em relacdo a

concepcao lukacsiana da arte ou de qualquer outra esfera de objetivagédo do género



32

humano € o de que arte, ciéncia, religido etc., ndo pertencem a uma esséncia
humana existente antes e independentemente do processo histérico. Como afirma

Kiralyfalvi (1975, p.44), Lukacs rejeita o mito idealista de que:

[...] a arte nasceu com o ser humano, que a poesia é a lingua
materna da humanidade, argumentando que o reflexo artistico
inicia-se em um estagio bastante avancado do
desenvolvimento humano progredindo muito lenta e
gradualmente até alcancar sua especificidade. A separacao
entre arte e religido comecou ainda mais tarde, avangando num
ritmo ainda mais lento e desigual, que ndo se concluiu até hoje.

O segundo ponto sobre o qual ndo pode haver davida € o de que a origem da
necessidade da arte ocorreu de forma imanente a pratica social. Do mesmo solo
comum, ou seja, a atividade de producao da vida humana, surgiram necessidades
gue foram lentamente se constituindo no ponto de partida do desenvolvimento da
ciéncia, de um lado e da arte, de outro.

Nesse sentido, Lukacs estabelece a vida cotidiana como a esfera primeira da
vida humana, com caracteristicas proprias, decorrentes todas elas do fato de que o
heterogéneo conjunto de atividades que constituem a vida cotidiana forma-se em
funcdo da reproducdo da vida dos individuos. Gradativamente, porém, com a
complexificacdo das diversas atividades realizadas pelos seres humanos, foram
surgindo necessidades cuja satisfacdo passou a exigir formas especificas de
atividade e, mais do que isso, esferas especificas de objetivacdo que se
estruturaram segundo caracteristicas proprias, cada vez mais diferenciadas em
relacdo as atividades imediatamente necessarias a sobrevivéncia. Trata-se de um
longo e complexo processo historico de constituicdo da especificidade das esferas
de objetivacdo do género humano, entre elas, a esfera da arte.

Em razdo dos limites deste trabalho serei obrigada a dar um salto na
sequéncia desta exposicdo, passar por alto de uma série de importantes
caracteristicas do reflexo da realidade pelo pensamento cotidiano e pelo
pensamento cientifico. Apenas assinalarei que para Lukadcs a ciéncia é
desantropomorfizadora, ou seja, o reflexo cientifico procura captar a realidade para
além dos sentidos que ela possa ter diante das necessidades humanas e das

limitacbes dos seres humanos.
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A arte, entretanto, seria antropomorfica, pois no seu centro esta sempre o ser
humano. E necessario aqui, porém, recorrermos a um esclarecimento feito por
Agnes Heller (1977, p.108), sobre a distingdo entre o0 antropomorfismo da arte e o

antropomorfismo da vida cotidiana:

A arte é antropomoérfica ao maximo, na medida em que apresenta o
mundo do homem como criagdo do homem; seu antropomorfismo
(assim como seu antropocentrismo) esta orientado para a
genericidade; dada esta orientacdo, a arte € mais antropomoérfica que
0 pensamento cotidiano. Este Ultimo, precisamente por sua projecdo
analdgica da estrutura pragmatica da vida cotidiana - com frequéncia
é fetichista: aceita as coisas e as instituicbes como “dadas
definitivamente”, tal como séo e desconsidera sua génese.

Ao contrario do pensamento cotidiano, a arte desfetichiza a realidade, pois a
mostra como criacdo humana. O antropomorfismo do pensamento cotidiano esta
centrado no imediato da vida do individuo, ao passo que a arte insere os problemas
vividos pelos individuos no curso mais amplo da histéria da humanidade.

Para Lukacs, a peculiaridade do estético deve ser entendida aplicando-se um
procedimento de dupla ou multipla atencédo, um artificio comparativo que confronta a
arte com as varias objetivacdes pelas quais o ser humano reflete a sociedade
(trabalho, pensamento cotidiano e ciéncia). Embora distintas, essas formas
constituem o arranjo uno de uma totalidade em constante movimento. As
similaridades e discrepancias que existem entre as varias formas de reflexo devem
ser consideradas tendo-se por referéncia o processo histérico da realidade refletida.

Lukacs dedica-se, no primeiro tomo da Estética, a definir a ruptura morosa
que se deu entre os reflexos cientificos e os artisticos, tendo por base a vida
cotidiana. Nessa linha de raciocinio, a arte e a ciéncia ttm um quociente comum:
ambas reproduzem a realidade. O que as distingue e particulariza € o carater e a
natureza desse conhecimento. A ciéncia reflete a realidade buscando o maximo de
objetividade e, por conseqiiéncia, tenta eliminar de seu reflexo todo subjetivismo e
todo antropomorfismo. Essa forma de conhecimento presta-se a explicar a realidade
em si mesma, contemplando verdades gerais ou as operacdes de leis gerais
especialmente obtidas e testadas por uma investigacdo racional ou pelo estudo da
natureza por meio do método cientifico. Juntando evidéncias observaveis e

empiricas, a esfera do conhecimento cientifico busca atingir as relacbes efetivas
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sem qualquer atravessamento subjetivo. Isso ndo significa, porém, que Lukacs
considere o conhecimento cientifico como um reflexo neutro da realidade.

A este proposito, vale lembrar a distincdo feita por Saviani (2008) entre
objetividade e neutralidade, mostrando que, para se negar o pressuposto positivista
da neutralidade do conhecimento ndo € necessario negar-se a objetividade, pois
iIsso seria cair na armadilha positivista que identifica a duas coisas. Marx, ao
escrever O Capital, ndo assumiu uma posicdo neutra em relagcdo a sociedade
capitalista e isso ndo o impediu de explicar de maneira cientifica e objetiva as leis
gue regem a dinamica da economia burguesa.

Assim, os conhecimentos encalgcados pelos pressupostos da ciéncia se
situam no dominio da universalidade e propendem a desantropomorfizacdo, no
sentido de que tendem majoritariamente a restringir a influéncia dos aspectos
subjetivos, humanos — do grego Anthropos — na compreensao dos fenbmenos. Além
disso, o processo de desantropomorfizacdo também remete ao principio de que a
natureza tem uma dindmica de funcionamento imanente. Um exemplo bastante
emblematico € o de que nao existe teleologia na natureza. Assim como nao existe
criacdo na natureza. Ela nao foi criada e nela ndo h& o ato de criagdo. Esse ato s6
surgiu com a atividade teleol6gica humana, ou seja, com o trabalho. As explicacbes
que, a exemplo da religido cristd, consideram a natureza como sendo fruto de um
ato criador, sdo explicacées antropomoérficas. Também o sdo aquelas que atribuem,
por exemplo, a animais, sentimentos que s6 se desenvolveram no mundo da cultura.
A desantropomorfizacdo é um processo no qual se procura explicar a natureza sem
se recorrer a fenbmenos existentes apenas na cultura e na sociedade como
produtos das a¢bes humanas.

A base dessa linha de reflexdo, Lukacs faz um recuo a Antigiiidade grega até
atingir o mundo moderno, com o intuito de demonstrar o desafio da ciéncia de
construir um reflexo desantropomorfizador da realidade.

As condi¢des promovidas pelo conhecimento cientifico foram sine quibus non
ao homem para que ele pudesse se libertar do universo da magia, da supersti¢cao,
da esfera imediata do cotidiano e, passo a passo, fosse conhecendo e dominando
objetivamente a natureza e a realidade, despindo-se “dos dogmas, preconceitos e
de todos os parti-pris contidos na subjetividade humana” (FREDERICO, 2005, p.95).

Em contrapartida, os conhecimentos realizados no campo da arte operam nos

registros imagéticos, na esfera da sensibilidade do sujeito, situando-se no terreno da
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particularidade. Portanto, o conhecimento artistico inclina-se, sobejamente, a uma
aguda antropomorfizacdo e carrega em sua esséncia gerativa a mimese. O real, por
ela revelado, ndo o é em si, mas se revela como um fenémeno para nos. A
separacao definitiva, a independéncia dos reflexos antropomorficos da arte em
relacdo a magia e a religido foi minuciosamente estudada por Lukacs no esforgo de
emergir das origens as categorias especificas da arte.

O reflexo artistico tem o poder de refigurar a realidade para os seres
humanos. Isso néo significa, entretanto, como poderia ser interpretado ao estilo pés-
moderno, que a realidade refletida pela arte ndo tenha existéncia objetiva e nao
possa ser conhecida para além das interferéncias produzidas pela subjetividade
individual. Significa que a arte reflete a realidade humana como algo produzido pelo
ser humano, e que existe para ele. Nesse sentido, a arte reflete de forma
antropomorfica uma realidade que €, igualmente, antropomorfica.

Ainda que se admita a disting&do entre as formas de reflexo da realidade, n&o
podemos dizer que elas retratam distintas realidades, pois a realidade € Unica. No
materialismo histérico dialético, o real é indiscutivelmente a unidade material do
mundo:

Se quisermos estudar o reflexo na vida cotidiana, na ciéncia e na
arte, interessando-nos por suas diferencas, temos sempre que
recordar claramente que as trés formas refletem a mesma realidade.
No idealismo subjetivo nasce a idéia de que as diversas espécies de
ordenag&o humana do reflexo se referem a outras tantas realidades
autbnomas produzidas pelo sujeito, as quais ndo tém entre si contato
algum. (LUKACS, 19664, p.35).

As formas diferenciadas do reflexo decorrem de seu carater ativo, seletivo,
ordenador, e ndo da existéncia de iniumeras realidades. Isso ndo denota que cada
uma dessas formas seja uma espécie de alucinacdo, desvario ou modulagédo
subjetiva. O processo de diferenciacdo é oriundo da propria natureza seletiva de
cada reflexo (arte, ciéncia e cotidiano), visto que ele ndo significa mera fotocopia da
realidade.

A partir desse pressuposto, Lukacs passa a analisar as interacdes entre a
vida cotidiana, a arte e a ciéncia, com duas ressalvas pontuais. A primeira é que 0s
conhecimentos disponiveis sobre o processo histérico de diferenciacdo dessas

esferas sdo ainda muito escassos e limitados; a segunda, é que a vida cotidiana
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ainda permanece pouco apreendida filosoficamente, ndo obstante sua capacidade
de abarcamento da vida humana.

A questao € que a vida cotidiana ndo conhece objetivacdes tdo aperfeicoadas
como a arte e a ciéncia (LUKACS, 1966a). O que Lukacs pontua é que os reflexos
artisticos e cientificos da realidade diferenciaram-se historicamente a partir do solo

comum da vida cotidiana no curso da esfera da vida cotidiana:

Destaquemos agora [...] 0 ponto de vista mais geral: os reflexos
cientifico e estético da realidade objetiva sdo formas de reflexo que
se constituiram e diferenciaram, cada vez mais finamente, no curso
da evolucdo histérica, e tem na vida real seu fundamento e
consumacao ultima. Sua peculiaridade se constitui precisamente na
direcdo que exige o cumprimento, cada vez mais preciso e completo
de sua funcdo social. Por isso na pureza - surgida relativamente
tarde - na qual descansa sua generalidade cientifica ou estética, se
constituem os dois pélos do reflexo geral da realidade objetiva; o
fecundo ponto médio entre esses dois polos é o reflexo da realidade
proprio da vida cotidiana. (LUKACS, 1966a, p.34).

A vida cotidiana € caracterizada como “fecundo ponto médio” entre os dois
outros tipos de reflexo, pois ela ndo comporta homogeneizacdo em pureza e carater
especifico como fazem os reflexos artistico e cientifico. Na sua heterogeneidade, ela
carrega componentes do reflexo artistico e do cientifico, sem desempenhar
plenamente nenhum deles. Em contrapartida, a arte e a ciéncia sao as duas esferas
superiores que, quando se realizam plenamente, distinguem-se cada vez mais.

Sobre essa diferenciacdo, Lukacs (1966a, p.35) escreve:

Assim, pois, a pureza do reflexo cientifico e estético se diferencia
categoricamente, por um lado, das complicadas formas mistas da
cotidianidade, e, por outro, vé-se apagarem-se sempre essas
fronteiras, porque as duas diferenciadas formas de reflexo que
nascem das necessidades da vida cotidiana, tém que dar respostas a
seus problemas e, ao voltarem a mesclar-se, muitos resultados de
ambas com as formas de manifestacdo da vida cotidiana tornam esta
mais ampla, mais diferenciada, mais rica, mais profunda etc.,
levando-a constantemente a superiores niveis de desenvolvimento.
N&o se pode sequer imaginar uma real génese historico-sistematica
do reflexo cientifico ou do artistico sem o aclaramento dessas
interacdes. Por isso, é imprescindivel, para captar filosoficamente os
problemas que aqui se pdem, ndo perder nunca de vista em nossas
consideracbes a dupla interacdo com o0 pensamento da vida
cotidiana nem a peculiaridade especifica em desenvolvimento das
duas formas diferenciadas.
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Ainda que extensa, a passagem a seguir compendia a distingdo entre o reflexo

antropomorfico da arte - revelador da vida humana - e o mero subjetivismo:

Seré tarefa de nossas concretas argumentagbes mostrar que o
reflexo cientifico da realidade intenta liberar-se de todas as
determinagBes antropomorficas, tanto as derivadas da sensibilidade
como as de natureza intelectual, ou seja, que esse reflexo se esforca
para refigurar os objetos e suas relacdes tal como sdo em si,
independentemente da consciéncia. Em troca, o reflexo estético
parte do mundo humano e se orienta em direcéo a ele. Isto [...] ndo
significa nenhum subjetivismo puro e simples. Pelo contrério, a
objetividade dos objetos fica preservada, porém de tal modo que
contenha todas suas referéncias tipicas a vida humana: de tal modo
gue a objetividade apare¢ca como corresponde ao estagio da
evolugdo humana, externa e interna, que é cada desenvolvimento
social. Isto significa que toda conformacado estética inclui em si e se
insere no hic et nunc histérico de sua génese, como momento
essencial de sua objetividade decisiva. Como é natural, cada reflexo
esta determinado materialmente, tematicamente, pelo lugar de sua
consumagdo. Nem sequer no descobrimento de verdades
matematicas ou cientifico-naturais puras é casual o momento
temporal; é verdade que nestes casos 0 ponto temporal tem mais
relevancia temética para a histéria das ciéncias que para o préprio
saber, em relagdo ao qual pode considerar-se como totalmente
indiferente 0 momento e as circunstancias historicas - necessarias
em si - em que teve lugar, por exemplo, a primeira formulagdo do
teorema de Pitdgoras. Ainda que sem poder dar atencao aqui a
complicada situacdo que se da nas ciéncias sociais, deve afirmar-se
também para estas que as influéncias de época, em suas diversas
formas, podem obstaculizar a elaboracdo da objetividade real na
reproducdo dos fatos histérico-sociais. A situagdo, dizemos, €
completamente contraposta a esta quando se trata do reflexo
estético da realidade: jamais surgiu uma obra de arte importante sem
dar vida com a forma ao hic et nunc histérico do momento refigurado.
Tenham os artistas consciéncia disso ou que produzam crendo que
produzem algo supratemporal, ou que continuam simplesmente um
estilo anterior, ou que realizam um ideal eterno tomado do passado,
o fato é que, na medida em que suas obras sdo artisticamente
auténticas, nascem das mais profundas aspirac6es da época em que
se originam; o conteldo e a forma das criacfes artisticas verdadeiras
nao se podem separar nunca - esteticamente - desse solo de sua
génese. A historicidade da realidade objetiva adquire precisamente
nas obras de arte sua forma subjetiva e objetiva. (LUKACS, 19664,
p.24-25).

Observa-se que € impossivel, na andlise lukacsiana, considerar o
desenvolvimento concreto da atividade sem apreender a génese e O
desenvolvimento de cada uma das formas especificas de reflexo da realidade. Vé-se
gue aquilo que Lukadcs nomeia reflexo estético €, sumariamente falando, a

apropriagédo da realidade humana pela consciéncia. A arte “parte do mundo humano
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e se orienta em direcdo a ele” (LUKACS, 1966a, p.25). Sendo assim, os auténticos
pintores, poetas, romancistas, escultores, artistas de modo geral - queiram eles ou
nao - produzem obras que emergem dos recOnditos anseios de um momento
histérico da humanidade.

O longo processo histérico de constituicdo da especificidade do reflexo
artistico é, portanto, um processo de constru¢cdo de uma forma de objetivacdo, por
meio da qual os seres humanos fazem das obras de arte recursos externos, nos
quais esta contida a memdria viva da humanidade. Por meio do contato com as
obras de arte, os individuos ndo apenas adquirem conhecimentos sobre a historia da
humanidade, eles a revivem como se fosse sua propria vida. A arte faz o individuo
reviver o passado da humanidade, vivenciar dramas da humanidade como se

fossem seus dramas pessoais:

Quando a juventude soviética comparece as representacdes de Casa
de Bonecas ou de Romeu e Julieta e revive apaixonadamente as
suas figuras e 0s seus eventos, € claro que cada espectador sabe
gue eventos concretos daquela espécie estdo completamente fora de
sua vida, que pertencem inapelavelmente ao passado. Mas de onde
deriva a forga evocativa desses dramas? Acreditamos que resida no
fato de que neles é revivido e feito presente precisamente o proprio
passado, e este passado ndo como sendo a vida anterior pessoal de
cada individuo, mas como a sua vida anterior como pertencente a
humanidade. O espectador revive os eventos do mesmo modo, tanto
Nno caso em que assista obras que representam o presente, como no
caso em que a forca da arte ofereca a sua experiéncia fatos que Ihe
sdo distantes no tempo ou no espacgo, de uma outra nacdo ou de
uma outra classe. Um fato igualmente inegavel é o de que as massas
de proletarios leram Tolstoi com entusiasmo, do mesmo modo que as
massas de burgueses leram Goérki com entusiasmo. (LUKACS, 1970,
p.268).

Esse ponto é de extrema importancia para entendermos a especificidade do
reflexo artistico. Outras formas de reflexo acumulam conhecimento sobre a
humanidade. O que € especifico a arte € que ela faz o individuo reviver os dramas
da humanidade como seus. Lukacs ajuda-nos a entendermos esse fato com um

testemunho de sua propria infancia:

Minha maior experiéncia infantil foi quando, aos nove anos, li uma
versdo hungara, em prosa, da lliada. O destino de Heitor, isto é, o
fato de que o homem derrotado tinha razéo e era o grande herdi, foi
determinante para todo o meu desenvolvimento posterior. I1sso se
encontra, naturalmente, em Homero, e se assim néo fosse, néo
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poderia ter influido sobre mim desse modo. E claro, todavia, que nem
todos leram a lliada assim. [...] Este fator da eficacia imediata sobre o
presente € um sinal caracteristico de toda arte e pode verificar-se
num nivel profundo ou superficial. Se se verifica num nivel superficial
trata-se de uma moda passageira. Se se verifica hum nivel profundo,
0 escritor ressurgira continuamente, ainda que com uma pausa de
séculos. (LUKACS, 1969, p.31-32).

Essa passagem toca no tema central deste trabalho, ou seja, o papel
educativo da obra literaria e, dentro desse tema, aparece também a questdo das
relacBes entre o que esta objetivamente posto na obra de arte e o sentido que ela
venha a ter para um individuo num determinado momento de sua vida.
Considerando-se que o pensamento contemporaneo esta inteiramente infectado
pelas confusdes criadas pelo pés-modernismo, convém esclarecer que quando nos
referimos ao fato do individuo viver, por meio da obra de arte, o passado da
humanidade como seu passado, ndo se trata de perda das distingcdes entre passado,
presente e futuro. O passado continua a ser passado, mas por meio da arte ele é
revivido pelo individuo com a mesma forgca com que sao revividos em sua mente

momentos importantes de sua infancia.

Podemos compreender Homero, e refiro-me outra vez a uma
formulacdo do préprio Marx, s6 como a infancia da humanidade. Se
procurdssemos compreender os homens de Homero como homens
de hoje, dai resultaria um total absurdo; mas nés sentimos Homero e
0S outros poetas antigos como o nosso passado. (LUKACS, 1969,
p.29).

Temos ai inteiramente iluminada a especificidade da arte como forma de
reflexo da realidade humana. E por essa razdo que a arte é entendida por Lukécs
como memoaria e autoconsciéncia da humanidade.

Vejamos agora alguns aspectos do nascimento das formas primordiais do

reflexo artistico.
1.4 A génese das primeiras e abstratas formas de atividade estética
Lukacs (1966a) analisa manifestacdes estéticas que se produziram a partir de

fendbmenos existentes na prépria natureza, mas que ao serem incorporados a

atividade social humana assumiram, aos poucos, finalidades estéticas. Formas de
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reflexo da realidade que foram se constituindo nos germens da arte. Essas formas
abstratas do reflexo artistico da realidade s&o analisadas minuciosamente pelo

fildsofo hungaro. Referindo-se a elas, escreve Kiralyfalvi (1975, p.44):

O primeiro estagio na longa histéria de desenvolvimento da
peculiaridade do reflexo artistico consiste no desenvolvimento de
certas formas abstratas preliminares que em si mesmas hao
constituem a arte por si s6, mas transformam-se em componentes
essenciais da arte em estgios posteriores. Essas formas abstratas
sdo ritmo, simetria, propor¢céo e ornamentistica (arte decorativa).

O ritmo é a forma artistica abstrata mais essencial, razdo pela qual
dedicaremos a ele uma atencdo maior. O ritmo se encontra tanto na natureza como
no proprio corpo humano e na vida cotidiana dos homens. Existe uma gama de
recursos ritmicos que integram a natureza: o dia e a noite, as estacdes, 0s
movimentos terrestres, 0 movimento de asas que possibilita o v6o dos passaros.
Além desses, existem os ritmos da propria fisiologia humana como a respiracéo e 0s
batimentos cardiacos.

E sabido que o ritmo natural exerceu um papel influenciador na esfera do
trabalho humano. Lukacs (1966a, p.268) chega a afirmar que “[...] ndo h& davidas de
gue a existéncia biolégica dos homens (e dos animais) e os dados do mundo
circundante apresentem numerosos fenémenos ritmicos.” Contudo, ele nos adverte
que é preciso distinguir as duas espécies de fendmenos: os elementos ritmicos
provenientes da natureza e os provenientes do trabalho humano. O que ocorreu foi a
migracdo do ritmo, da natureza para o trabalho, e do trabalho para os dominios da
arte, conferindo-lhe, assim, peculiaridade estética. O ritmo incorporou-se de inicio a
atividade humana n&o para atender a necessidades estéticas, mas simplesmente
por razdes praticas, ou seja, para facilitar a atividade.

A atividade de trabalho produz a apropriacdo de elementos da natureza que
sdo transformados e passam a condi¢cdo de instrumentos humanos. O mesmo

aconteceu com o ritmo:

No trabalho o homem toma um pedago da natureza, o objeto do
trabalho e o arranca de sua conexdo natural, o submete a um
tratamento pelo qual as leis naturais se aproveitam teleologicamente
em uma humana posicdo de fins. Isso se intensifica ainda mais
quando aparece na ferramenta uma “natureza” teleologicamente
transformada desse modo. Assim se origina um processo, submetido
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sem duavida as leis naturais porém que, como tal processo, j& ndo
pertence a natureza e no qual todas as interacbes sao naturais
somente no sentido que parte do objeto do trabalho, porém sociais
no sentido que arranca da ferramenta, do processo de trabalho. Essa
caracteristica ontolégica impde um selo ao ritmo que assim se

origina. (LUKACS, 1966a, p.268).

A autonomia artistica do ritmo se deu quando ele passou a existir fora da
manifestacdo imediata do trabalho e da vida cotidiana para ser o reflexo desse
momento. Embora Lukacs mostre que o ritmo como fendmeno propriamente social
surge na atividade de trabalho, de uma forma bastante objetiva e pragmatica, como
forma de reduzir o esforco necessario a essa atividade, esclarece que a passagem
do ritmo a condicdo de um fendmeno estético esta relacionada ao aspecto subjetivo
da atividade de trabalho, ou seja, ao reflexo da realidade na consciéncia. O ser
humano vai tomando consciéncia do carater ritmado dos seus movimentos de
trabalho e passa progressivamente a estender o ritmo, ja agora como um fenémeno
social, a outras atividades integrantes da vida cotidiana distintas da transformacao
direta da natureza pelo trabalho.

Por meio do trabalho, o ritmo surge como predicado ontolégico do ser social.
Toando a cadéncia e dando compasso aos movimentos do trabalho, o ritmo remonta
suas raizes as origens do processo de humanizacédo e segue diferenciando-se até

atingir a beleza do corpo de uma bailarina em movimento.

Lukéacs rejeita a teoria idealista de que ritmo é uma caracteristica
humana dada pelos céus, bem como a assuncdo aristotélica d’A
Poética de que o senso ritmico é natural para o homem. O nivel no
gual o ritmo é natural € comum ao homem e aos animais e nesse
nivel ele ndo € especificamente humano. O ritmo animal é
espontaneo e inato, ao passo que o ritmo especificamente humano é
desenvolvido e aperfeicoado pelo homem por meio da prética
consciente. As diferentes formas de ritmo entram em nossa
consciéncia, como, por exemplo, 0s sons que se originam quando
ferramentas entram em contato com os materiais. O ritmo torna o
trabalho mais eficiente e mais facil tanto fisica como
psicologicamente e, por esses motivos, € cultivado com uma
sensacdo de prazer. Neste ponto, porém, ritmo ainda é apenas um
elemento da vida cotidiana e s6 mais tarde, através de dancas
rituais, cantos e musica, que também sao direcionados para
necessidades praticas, ele se tornou um reflexo desses fatores da
vida. (KIRALYFALVI, 1975, p.44).

Ao contrario do que apregoavam as teorias estéticas e filosoficas idealistas, o

ritmo ndo tem como fundamento nenhuma origem mistica. Para Lukacs, o
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fundamento do ritmo estético ndo € instintivo, involuntario e tampouco se trata de
uma atividade inata. O surgimento do ritmo no dominio estético é produto da
manifestacdo da autoconsciéncia e da criagdo humana, e ndo do universo delirante,
fantasmal e imagistico da religido. Eis o carater imanentista da arte, t&o
insistentemente defendido pelo filosofo marxista hingaro.

E somente no reflexo artistico que o ritmo gera seu fim evocador. Ele passa
para o mundo simbélico humano, intensificando seu aspecto consciente, imprimindo
significado e sentido peculiares ao universo artistico feito pelos seres humanos e
para 0s seres humanos. “Se no trabalho o ritmo € um reflexo, na arte a
autonomizacdo destinada a evocar sentimentos humanos - a interioridade do
homem-, produz um afastamento do mundo imediato que o trabalho ndo se pode
permitir.” (FREDERICO, 2005, p.105).

Na poesia, considerada por muitos a arte ritmica da palavra, essa cadéncia
ganhou novos contornos e dire¢cdes. Em um poema seria impossivel analisarmos
seus elementos constitutivos isoladamente, pois todos tecem uma unidade
poematica. Mas se quiséssemos buscar um elemento essencial para a
caracterizacdo de uma composicao poética, de certo culminariamos no ritmo, a alma
do poema.

Conforme Antonio Candido (2006, p.69), os fragmentos sonoros estao
intimamente ligados e ao mesmo tempo subordinados a um todo maior e dominante:
o ritmo. Ele seria entdo “[...] uma alternancia de sonoridades mais fracas e mais
fortes, formando uma unidade configurada.”

Mas para que compreendamos o fen6meno do ritmo devemos, antes de tudo,
admiti-lo como elemento indissociavel ao tempo. Candido (2006, p.67-68)

complementa:

Metaforicamente, podemos falar do ritmo de um quadro; mas no
sentido proprio, s6 falamos do ritmo de um movimento. O
encadeamento dos sons, a sucessao de gestos possuem ritmos. Por
isso nos sO6 podemos usar este conceito com precisdo nas artes que
Ihe correspondem; mdsica, poesia, danca. Isto, a despeito dos
tedricos da Antiguidade ja utilizarem a palavra ritmo para exprimir a
simetria das artes plasticas, e a despeito do hébito ter-se enraizado
definitivamente na linguagem estética.

Como ja explicitado, o ritmo é a alma, o agente do movimento sonoro, 0 norte

direcionador de todo significado do ser poema. Mesmo no dominio da teoria literaria
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existem posicionamentos colidentes a respeito da origem do ritmo poematico. Muitos
chegaram a conclusdo de que a génese do ritmo na poesia seria puramente uma
traducdo, uma correspondéncia nas artes das realidades naturais e organicas da
vida: o batimento cardiaco, a cadéncia de andar, a respiracdo. Tomando-se por base
apenas essa premissa, o ritmo ndo teria outro argumento de origem além de sua
manifestacdo puramente bioldgica.

Segundo Lukacs, a origem do ritmo estético admite mais do que essa
explicacdo. Sua manifestacdo sobrevém, eminentemente, da atividade social
humana. Tendo em vista que o movimento produtivo € mais eficiente se regulado
por uma marcha ritmada, quando o trabalho humano coletivo é marcado pelo ritmo
cadenciado, gera-se, inclusive, uma economia notavel de esfor¢co e a maximizacgao
da produtividade.

Basta observarmos a cadéncia das foices no campo, dos martelos nas linhas
de producgéo, de um grupo de homens erguendo uma pedra com a forca mecanica
de seus proprios bracos. Seguramente, essas atividades ndo se efetivariam sem o
arranjo e a coordenacao ritmica dos movimentos. Com o ritmo, o cansaco fisico &
minimizado e a resisténcia majorada.

A questao que ora se apresenta € a distincdo dessas duas concepc¢des sobre
a origem do ritmo artistico: a primeira delas afirma que ele precede a consciéncia
humana e, a segunda, a qual se filia Lukacs, afirma que ele é produto da atividade
social, em sua esséncia. Se no primeiro caso a concepc¢ao de ritmo é transcendente,
isto €, possui uma fonte aprioristica e natural; no segundo caso, a natureza ritmica
enraiza-se na realidade social objetiva.

N&o se trata de negarmos as modulagfes ritmicas existentes na natureza. E
possivel observarmos casos bastante emblematicos de passaros que cantam
ritmada e melodiosamente, 0 sabia, canario da terra, por exemplo. Contudo, o ser
humano aproveitando-se desse movimento da natureza, transforma-o dialeticamente
em matéria de arte, transmutando, assim, sua propria natureza, seu sentido, sua
especificidade. Trata-se, pois, de admitirmos o ritmo como uma realidade
objetivamente compreensivel, existente no mundo do trabalho e no mundo das

artes:

Quando o homem imprime ritmo a sua palavra, para obter efeito
estético, esta criando um elemento que liga esta palavra ao mundo
natural e social; estad criando para esta palavra uma eficacia
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equivalente a que o ritmo pode trazer ao gesto humano produtivo.
Ritmo €, portanto, elemento essencial a expressao estética nas artes
da palavra, sobretudo quando se trata de versos [...]. (CANDIDO,
2006, p.71-72).

Permitimo-nos aqui uma digresséo, afastando-nos um tanto da questdo da
génese do reflexo artistico, com a finalidade de ilustrar, por meio dessa questao
especifica do ritmo, as importantes implicacdes da analise genética lukacsiana para
o tratamento de questdes muito contemporaneas no campo da arte. Retomemos,
porém, agora, o fio da meada.

Tecidas essas consideragfOes sobre o ritmo, passemos a outras duas formas
primordiais de reflexo artistico, analisadas por Lukacs: a simetria e a proporcao,

sobre as quais o autor esclarece ja de inicio:

Do ponto de vista filoséfico, os problemas da simetria e da proporcao
oferecem menos dificuldades que os do ritmo. Antes de tudo porque
ambas sdo, sem duvida, reflexos também abstratos formais de
determinados momentos, essenciais e recorrentes, da realidade
objetiva, todavia, nunca podem apresentar-se na pratica humana, e
particularmente na artistica, com aquela independéncia relativa que
tivemos que registrar no ritmo. Sempre sdo meros momentos de um
complexo cujos decisivos principios de construcdo nao sdo de
natureza abstrata. Ndo se da nelas, portanto, toda a complicada
dialética do momento de agéo — relativamente — independente e nédo
se ha que estuda-las a ndo ser como momentos em sentido restrito.
(LUKACS, 19664, p.297).

A simetria e a propor¢gdo podem ser encontradas na natureza muito mais
facilmente do que o ritmo, o que pode levar ao equivoco de se pensar que sua
presenca na arte ndo fosse mais do que um reflexo imediato da natureza e ndo um
reflexo do mundo propriamente humano. Lukacs, porém, argumenta que, tal como o
ritmo, também a simetria, a proporcdo e finalmente, a ornamentacéo,

desenvolveram-se a partir do trabalho, como bem o sintetiza Kiralyfalvi (1977, p.45):

Proporcdo e simetria, caracteristicas do mundo objetivo, também
foram descobertas pelo homem por meio do trabalho como um
resultado de ter ele criado instrumentos proporcionais e Uteis, 0 que
tornava o processo em si mesmo mais eficiente. Pode-se conjecturar
gue a ferramenta feita com sucesso teria proporcionado prazer ao
seu criador e o prazer dai surgido ja continha em si mesmo as
sementes do prazer no sentido estético. Proporcao, simetria e ritmo,
compreendidos e dominados pelo ser humano, tornam-se as bases
da ornamentacédo na proxima fase do desenvolvimento.
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Lukacs mostra que a ornamentacédo, diferentemente do que possa parecer a
primeira vista, ja era uma manifestacdo de uma visdo de mundo, de uma concepg¢ao
da realidade humana. O fato da ornamentacdo se apresentar mais imediatamente
como pura forma fez com que tedricos do século XX interpretassem esse tipo de
arte como algo desvinculado de qualquer concep¢ao sobre as circunstancias
concretas da vida humana. Lukdcs mostra que esse tipo de interpretacdo é uma
projecdo, no passado, do carater problematico da visdo de mundo prépria da época
da decadéncia ideoldgica burguesa. Ndo podemos, porém, enveredar neste trabalho
por esse tipo de questbes, pois isso exigiria o tratamento de uma série de outros
problemas que nao teriamos condicGes de abordar de maneira adequada. Apenas
registramos que, na concepcédo lukacsiana a arte, em suas formas mais primitivas e
abstratas, ja era um reflexo do mundo transformado pela prética social. J& se fazia
presente na génese o que foi se tornando mais nitido ao longo da historia: a arte
como reflexo do processo historico de autocriagdo humana.

Esse processo ndo pode, entretanto, ser entendido em toda sua

complexidade sem a contribuicdo da teoria marxista da alienacéo.

1.5 Arte e alienacao

A teoria marxista da alienacao exigiria no minimo um capitulo a parte, para
conseguirmos aborda-la de uma forma mais completa, mesmo que numa primeira
aproximacdo. Nao estd, entretanto, ao alcance deste trabalho um estudo dessa
natureza. Nossas consideracgdes se limitam a alguns aspectos da teoria marxista da
alienacdo que estejam mais imediatamente relacionados ao tema da arte na estética
lukacsiana.

Considerando-se as polémicas entre os proprios marxistas, tanto em torno a
relevancia ou irrelevancia do conceito de alienacdo na obra da maturidade de Marx,
como em torno a questdo terminoldgica (alienacdo, estranhamento, exteriorizacao
etc.), assinalamos que nos situamos exatamente na mesma perspectiva de
tratamento dessa questdo que vem sendo desenvolvida pelo professor Newton
Duarte desde seu livro A Individualidade Para-Si (DUARTE, 1993). Para nao deixar
duvidas quanto a esses aspectos aos leitores que nado estejam familiarizados com os

trabalhos desse autor, explicitaremos brevemente alguns desses pontos. Em
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primeiro lugar, nessa perspectiva entende-se que a questao do uso maior ou menor
do termo alienacédo (Entfremdung) nas obras de maturidade de Marx néo reflete a
importancia maior ou menor desse conceito no pensamento de Marx. Concordamos
com Duarte que a questdo da alienacdo desempenha igual importancia ao longo de
toda a trajetéria do pensamento de Marx desde os Manuscritos Econdmico-
Filoséficos escritos em 1844 até O Capital, passando por A Ideologia Alema e pelos
Grundrisse. Igualmente concordamos com Duarte que os termos “alienagcédo” e
“‘estranhamento” sdo sindnimos, discordando, portanto, de alguns tradutores e
estudiosos da obra de Marx que distinguem esses dois termos. O mais importante,
porém, é estabelecer claramente, como o faz Duarte, a distincado entre objetivacdo e
alienacdo. Como, alias, foi feito por Lukacs em seu famoso prefacio de 1967 a

reedicdo da obra Historia e Consciéncia de Classe:

A objetificacéio® é, de fato, um modo de exteriorizagdo insuperavel na
vida social dos homens. Quando se considera que na praxis tudo é
objetificacdo, principalmente o trabalho, que toda forma humana de
expressao, inclusive a linguagem, objetiva os sentimentos e
pensamentos humanos, torna-se evidente que lidamos aqui com uma
forma universal de intercambio dos homens entre si. Enquanto tal, a
objetificacdo ndo €, por certo, nem boa nem mé: o correto é uma
objetificacdo tanto quanto o incorreto; a liberdade tanto quanto a
escraviddo. Somente quando as formas obijetificadas assumem tais
fungbes na sociedade, que colocam a esséncia do homem em
oposicdo ao seu ser, subjugam, deturpam e desfiguram a esséncia
humana pelo ser social, surge a relacdo objetivamente social da
alienagcdo e, como consequéncia necessaria, todos o0s sinais
subjetivos de alienacéo interna. (LUKACS, 2003, p.27).

Essa passagem apresenta um esclarecimento fundamental para o
entendimento do processo de desenvolvimento historico do ser humano. O correto
entendimento da alienagc&o requer um correto entendimento da objetivacdo. Mas a
reciproca também é verdadeira. Ndo se entende corretamente o processo historico
de objetivacdo do género humano a ndo ser na perspectiva mais ampla dessa
objetivacdo realizando-se por meio de formas alienadas cuja superacdo é o desafio
posto a humanidade e aponta em direcédo a imprescindibilidade do socialismo e, por

meio dele, do comunismo.

® O termo objetificacdo, empregado na edicdo citada, tem o mesmo significado que o termo

objetivacdo, empregado por varios autores marxistas.
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Se essas complexas relagbes entre humanizagdo e alienagdo se fazem
presentes em O Capital e também nos Grundrisse e n’A ldeologia Alema, ndo é
menos verdadeiro que €& nos Manuscritos Econdmico-Filoséficos que Marx
desenvolveu mais detalhadamente a questdo da alienacdo. E isso ndo apenas no
famoso manuscrito sobre o trabalho alienado, mas também no manuscrito sobre
propriedade privada e comunismo.

Encontramos nos Manuscritos algumas meditacdes estéticas que ndo sao
apenas maximas sobre arte disseminadas incidental e alheatoriamente. Nas
reflexdes de Marx que versam sobre a arte e a formacao dos sentidos, de alguma
forma, pode-se notar um duplo movimento. Suas notas trazem ementas essenciais
para pensarmos criticamente a arte, a alienacdo dos sentidos e suas relacdes
reificadas na atual sociedade capitalista, mas também promovem um movimento
propositivo, uma vez que nao se furtam a pensar o devir e a atuagdo da arte em uma
sociedade livre e universal, isto €, no comunismo. Deve-se notar que para Marx a
origem da unilateralidade humana € a propriedade privada, foi ela que nos fez brutos
e unilaterais a ponto de pensarmos que um objeto sé €, de fato, nosso quando o
trazemos como privado. Sabemos que no capitalismo a producao artistica torna-se,
nao raro, uma objetivacéo alienada, pois a arte passa a viver também sob a lei geral
da producdo. Da-se ai a primazia do sentido do ter e “[...] no lugar de todos os
sentidos espirituais e fisicos, colocou-se a alienacdo simples de todos estes
sentidos, o sentido do ter. O ser do homem teve que ser reduzido a esta pobreza
absoluta a fim de que fizesse nascer de si a sua riqueza interior.” (MARX, 1989,
p.174).

Por isso, o individuo alienado ndo reconhece sua prépria humanidade
genérica na beleza realista dos quadros de Millet, na meditacdo absorvente d'O
Pensador de Rodin, na plasticidade das frases de Chopin, no heréi epopéico de
Homero, na tragédia de Romeu e Julieta.

A idéia de “homem rico” tratada nos Manuscritos Econdmicos e Filosoficos é
fundamental para que entendamos a arte como necessidade humana
ontologicamente condicionada. Para Marx (1989 p.178) “[...] o homem rico é
simultaneamente o homem necessitado de uma totalidade da manifestacdo humana
da vida. O homem no qual a sua propria realizagédo efetiva existe como necessidade,

como caréncia.” Por consequéncia, para que a realizagcdo humana plena se
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consubstancie, o ser humano deve ter autonomia e controle de sua existéncia. A
passagem a seguir traz uma imagem bastante plastica sobre essa questao:

Um ser primeiro se considera como autbnomo tdo logo ande sobre
0s préprios pés, e s6 anda sobre os préprios pés tdo logo deva sua
existéncia a si mesmo. Um homem que vive das gracas de um outro
se considera como um ser dependente. Mas eu vivo completamente
das gracas de um outro quando Ihe devo ndo sé a manutencdo de
minha vida, mas quando ele, além disso, ainda criou a minha vida,
guando € a fonte da minha vida, e a minha vida tem necessariamente
uma razao fora dela, quando ndo é a minha prépria criacdo. (MARX,
1989, p.179).

A medida que o ser humano se faz senhor de sua existéncia e necessita da
totalidade das manifestacbes humanas da vida, ele aproxima-se da verdadeira
esséncia humana, esséncia criada pela historicamente pela pratica social. Conforme
Marx, essa condicdo sé seria atingida no comunismo, com a superacdo da
propriedade privada e a apropriagao efetiva da esséncia humana. O “homem rico”,
portanto, € o ser “provido de todos os sentidos em profundidade” (MARX, 1989,
p.175).

O individuo que nao carrega necessidades de mdultiplas e ricas relacdes ndo
€, portanto, um ser humano rico nos termos de Marx. No conjunto das necessidades
ontolégicas, na seara das riquezas da sensibilidade humana, o conhecimento
cientifico e a arte estdo contidos “no mundo inteiro da cultura®. Marx (1989, p.175),
nos Manuscritos Econbémico-Filosoficos, explicita sua concepcdo a respeito da
‘riqueza da sensibilidade humana subjetiva®. Esse € o ponto de partida para

entendermos o processo de humanizag¢ao por meio das artes:

Ndo s6 no pensar, por conseguinte, mas com todos os sentidos o
homem ¢é afirmado no mundo objetivo. Por outro lado, tomado
subjetivamente: assim como primeiro a musica desperta o sentido
musical do homem, assim como para o ouvido ndo musical a mais
bela musica ndo tem nenhum sentido, [ndo] é objeto, porque 0 meu
objeto s6 pode ser a confirmagcdo de uma das minhas poténcias
essenciais, portanto, s6 pode ser para mim da maneira como a
minha poténcia essencial é para si como capacidade subjetiva
porgue o sentido de objeto para mim [...] vai exatamente até o ponto
em que vai 0 meu sentido, € por isso que os sentidos do homem
social sdo sentidos outros do que os do nédo-social. (MARX, 1989,
p.175).
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A formacdo dos sentidos, das sensibilidades humanas é um processo
dialético desenvolvido ao longo da histéria social e subordinado as condi¢cdes
objetivas de cada momento histérico. A sensibilidade estética para a musica como
objetivacdo - para ndo fugir ao exemplo de Marx - repercutird sobre a subjetividade
de cada um na extensédo e na profundidade do sentido e da sensibilidade social.
Esses sentidos espirituais, na fruicdo estética, sdo sentidos que se confirmam como
as legitimas poténcias essenciais humanas.

A passagem a seguir sintetiza a formacao desses sentidos:

[...] & primeiro pela riqueza objetivamente desdobrada da esséncia
humana que é em parte cultivada e em parte engendrada (que) a
rigueza da sensibilidade humana subjetiva, um ouvido musical, um
olho para a beleza da forma [...] sdo, em parte, cultivados e em parte
engendrados, primeiramente sentidos capazes de fruicdes humanas,
sentidos que se confirmam como potenciais essenciais humanos.
Pois ndo s6 os cinco sentidos, mas também os assim chamados
sentidos espirituais, 0s sentidos praticos (vontade, amor, etc.), numa
palavra o sentido humano, a humanidade dos sentidos vem primeiro
a ser pela existéncia do seu objeto, pela natureza humanizada. A
formacao dos cinco sentidos € um trabalho de toda historia universal
até agora. (MARX, 1989, p.176).

Entretanto, suprir a necessidade ontolégica, apropriar-se das objetivacdes
estéticas do patrimonio artistico humano-genérico € uma tarefa que € precedida por
outro momento decisivo: a satisfacdo de necessidades béasicas de sobrevivéncia.
Para o homem carente e cheio de preocupacdes, como aponta Marx (1989, p.176) o
mais belo espetaculo ndo tem sentido algum. Na sociedade capitalista a
necessidade estética do individuo se faz muito rara e muito rasa. A maioria da
populacdo aliena-se de tal necessidade, pois vive em busca da satisfacdo de
necessidades fisicas imediatas na luta desigual pela sobrevivéncia humana. Nessa
luta, € compreensivel e até inevitavel, que haja pouco ou nenhum espago para a
formacdo estética, limitando as possibilidades de apreciacdo, fruicdo ou catarse
estética. Essa situagdo historicamente determinada e, portanto, superavel por meio
da transformacédo da sociedade, acaba, contudo, sendo interpretada como resultado
de incapacidades naturais ou inclina¢cées individuais que aproximariam ou
afastariam as pessoas das objetivacdes artisticas. Marx, porém, via muito

claramente as relacdes entre subjetividade e objetividade no campo das artes: “[...]
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se pretendemos apreciar a arte, teremos que ser pessoas artisticamente cultas.”
(MARX, ENGELS, 1986, p.67).

A arte, necessidade ontoldgica que €, esta umbilicalmente ligada ao processo
histérico de autoformacdo da humanidade, e nos termos de uma estética marxista
nao pode ser vista como contemplagdo imparcial e desconectada do todo social,
tampouco como puro entretenimento deleitavel e deslumbrado.

Todas as objetivacbes humanas, e em especial as de natureza estética, aqui
analisadas, humanizam também suas correspondentes apropriacbes em um
processo dialético. Assim, a objetivacdo da esséncia é “[...] necesséria para
humanizar os sentidos do homem e a riqueza inteira do ser natural e humano.”
(MARX, 1989, p.176).

De tal modo, a arte ndo sera elemento constitutivo na realizacdo dessa
esséncia, se ela ndo existir como possibilidade produzida pelo processo historico-
social objetivo. Cumpre ressaltar que se entende por esséncia, a sintese das
maximas possibilidades de desenvolvimento humano (DUARTE, 1994). Contudo, a
esséncia ontoldgica ndo é autogerada em um processo a priori, mas se desenvolve
historicamente, ao longo do processo de humanizacdo do género humano no cerne

de relag6es sociais contraditorias. Como sintetiza Gramsci (1978, p.47):

[..] a possibilidade ndo é a realidade mas é também ela uma
realidade: que o homem possa ou ndo fazer determinada coisa, isto
tem importancia na valorizacdo daquilo que realmente se faz.
Possibilidade quer dizer liberdade. A medida da liberdade entra na
definicdo de homem. Que existam as possibilidades objetivas de ndo
se morrer de fome e que, mesmo assim, se morra de fome, € algo
importante, ao que parece. Mas a existéncia das condi¢des objetivas
- ou possibilidade, ou liberdade - ainda nédo é suficiente: é necessario
conhecé-las e saber utiliza-las. Querer utiliza-las.

A passagem supracitada ajuda-nos a compreender o processo de alienacéo.
A esséncia humana é constituida de possibilidades geradas e mantidas pela
atividade do trabalho humano ao longo da histéria. Foi a atividade do trabalho que
ampliou as possibilidades de existéncia humana por meio da relag&o dialética entre
apropriacdo e objetivacdo. A medida que o ser humano se desenvolve, ele torna-se
mais universal e livre em sua esséncia. Como se vé no excerto de Gramsci, a
medida da liberdade estda contida na definicAo de ser humano. Se existem

possibilidades de desenvolvimento humano ou simplesmente de manutencdo da
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vida humana e essas possibilidades ndao séo concretizadas, estamos diante de um
processo de alienagao.

Em extensdo a essa premissa, infere-se que as possibilidades objetivas
existentes sdo definidoras da valoracdo e caracterizacdo das possibilidades
méaximas e essenciais da arte, de modo que ela ndo progredira na realizagdo dessa
esséncia, se ndo se afigurar como uma possibilidade concreta, produzida, conhecida
e utilizada pela humanidade. A alienacdo estética se da quando a possibilidade de
apropriacdo e objetivacdo da arte ndo € conhecida, tampouco utilizada pelos
homens. Esse fendmeno aliena os individuos da esséncia humana, portanto da
sintese de possibilidades humano-genéricas esteticamente produzidas ao longo da
historia.

Gyorgy Markus (1974, p.99) afirma que a alienacdo nada mais € do que “a
ruptura, a contradigdo entre a esséncia e a existéncia do homem”. Duarte (1993)
acrescenta ainda que a alienacdo do individuo deriva do fato de que ele ndo é o
sujeito das relacdes sociais, pelo contrario, a elas se subjuga.

Retira-se 0 ser humano do centro das relacdes de objetivacéo e apropriacéo,
fazendo com que ele ndo mais se sinta produtor de relacbes e mediacdes
dialeticamente estabelecidas. Assim sendo, a mediacao entre o individuo e o género
humano torna-se problematica.

Conforme Leandro Konder (1983), a categoria de alienacdo, apreendida em
Marx, é imprescindivel para o entendimento da alienacdo do trabalho. No interior
desse fendbmeno, o trabalhador desenvolve sua atividade criadora em condi¢des que
lhe s&o impostas pela divisdo da sociedade em classes, sacrificando assim, tanto o
produto final de seu trabalho, como a prépria atividade do sujeito. O capitalismo,
como sociedade baseada na propriedade privada dos meios sociais de producao,
faz dos seres humanos simples meios para a producdo do dinheiro, representante
universal da riqueza (KONDER, 1983). Sendo o trabalho, por sua vez, a atividade
fundamental da livre criagdo do ser humano por si mesmo, é tdo-somente pela via
do trabalho que o homem pode se humanizar e, portanto, € natural que a
degradacéo da atividade criadora acarrete efeitos que atinjam a todas as classes e
todas as formas de atividade social.

Por meio da alienacéo, o trabalho na sociedade capitalista torna-se elemento
esvaziador do homem, exaurindo ou extinguindo cabalmente a humanidade de sua

esséncia. Pois “[...] quanto mais o trabalhador se gasta trabalhando, tdo mais
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poderoso se torna o0 mundo objetivo que ele cria frente a si, to mais pobre se torna
ele mesmo, o seu mundo interior.” (MARX, 1989, p.150). Dito com outras palavras,
guanto mais enriqguece o mundo material, tdo mais pobre se torna seu mundo
espiritual. Essa seria a grande mocao contraditora que tem alavancado a historia
dos homens na sociedade capitalista: enriquecer o mundo depauperando o humano.

Mas ndo apenas ai repousa a teia de contradicdes na esfera do trabalho.
Com a alienacdo do trabalho, o produto se apresenta como um ente alheio e
estranho cujo poder |he ser4d autonomamente assegurado. Deriva-se dessa
premissa objetiva basica o fendmeno do fetichismo da mercadoria* a partir do qual o
capital atribui vida, poder e faculdades préprias a mercadoria objetivada. Reside ai a
grande contradicdo: o capital, criado pelo homem, aprisiona e amarra seu proprio
criador. O produto torna-se senhor do trabalhador, gerando sujeicdo a mercadoria,
um aprisionamento material e imaterial.

Para tanto, fazemos uso de uma metafora gotico-literaria de Frankenstein ou
0 Moderno Prometeu - de Mary Shelley a fim de entendermos melhor e ilustrarmos
essa contradicdo. Na narrativa 0 monstro ou a criatura se volta contra seu criador de

nome Frankenstein:

Vi, horrorizado, dirigir-se para mim o miseravel que tinha criado [...]
Maldito seja o dia em que viste a luz! Malditas sejam as maos, as
minhas, que te formaram! Tornaste-me mais infeliz do que pode
exprimir-se. [...] Desaparece, livra-me da tua presenca horrivel!
(SHELLEY, 2003, p.119-120).

Ao contrario, porém, das criticas romanticas as ciéncias e ao desenvolvimento
tecnolégico, Marx ndo considerava que o ser humano devesse abdicar de sua
capacidade criativa. Trata-se, isto sim, da questdo do dominio das gigantescas
forcas sociais criadas na sociedade capitalista e, para isso, tornava-se necessario
compreender 0s processos essenciais dessa sociedade, o que levou Marx ao estudo
critico aprofundado dos economistas burgueses por ele tdo amplamente
inspecionados e dissecados em suas andlises. Para ele, as exegeses da economia
politica ndo transcendiam a aparéncia fenoménica, resguardando-se a mera
constatacdo dos elementos formativos do modo de producéo capitalista. Logo, Marx

promove o desnudamento ou a desmistificacdo das relacdes sociais e considera que

* Voltaremos a guestao do fetichismo no item 1.6 desta secéo.
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0s economistas burgueses ocultam a “[...] alienagéo na esséncia do trabalhador por
nao considerar a relagdo imediata entre o trabalhador, o trabalho e a producéo.”
(MARX, 1989, p.152).

De tal sorte, se o produto do trabalho é alienado, ou seja, se a sintese é
alienada, entdo, a relacdo com a atividade do trabalho também o sera, pois a
alienacao se funda na atividade produtiva em si. Sumariamente falando, poderiamos
estabelecer dois solos vitais sobre os quais a alienacéo estabelece suas relacdes. O
primeiro € a relacdo do trabalhador para com o produto de seu trabalho e o segundo,
relacdo do trabalhador para com o proprio ato da producdo. Na passagem que se
segue, Marx pb6e em choque os varios registros de desigualdade que se

consubstanciam a partir das relacdes alienadas na sociedade capitalista:

O trabalho produz maravilhas para os ricos, mas produz desnudez
para o trabalhador. Produz beleza, mas mutilagéo para o trabalhador.
Substitui o trabalho por maquinas, mas joga uma boa parte dos
trabalhadores de volta a um trabalho barbaro e faz da outra parte
maquinas. Produz espirito, mas produz idiotia, cretinismo para o
trabalhador. (MARX, 1989, p.152).

Leontiev (1978, p.283-284) apresenta-nos algumas reflexdes sobre o
processo de alienacdo tanto como fenémeno objetivo, representado pela escassez
material, quanto como fendmeno subjetivo da consciéncia, derivado da néao

apropriacdo da riqueza intelectual e simbdlica do patriménio humano-genérico:

Para a maioria esmagadora das pessoas, a apropriagdo das
aquisicoes s6 é possivel dentro de limites miseraveis. [...] Isto é
consequéncia do processo de alienacdo que intervém tanto na esfera
econdmica como na esfera intelectual da vida; a destruicdo das
relacbes sociais assentes na exploracdo do homem pelo homem
engendram este processo [..] O verdadeiro problema ndo esta,
portanto, na aptiddo ou inaptiddo das pessoas para se tornarem
senhores das aquisicbes da cultura humana [..]. O fundo do
problema é que cada homem, cada povo tem a possibilidade pratica
de tomar o caminho de um desenvolvimento que nada entrave. Tal &
o fim para o qual deve tender agora a humanidade virada para o
progresso. Este fim & acessivel. Mas s6 o é em condi¢cbes que
permitam libertar realmente os homens do fardo da necessidade
material [...] criar um sistema de educacdo que Ihes assegure um
desenvolvimento multilateral de participar enquanto criador em todas
as manifestacdes da vida humana.

Da-se ai a primazia do sentido do ter e, como afirma Marx (1989, p.174):
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[...] no lugar de todos os sentidos espirituais e fisicos, colocou-se a
alienacédo simples de todos estes sentidos, o sentido do ter. O ser do
homem teve que ser reduzido a esta pobreza absoluta a fim de que
fizesse nascer de si a sua riqueza interior.

Ndo se trata de hierarquizar as diferentes objetivacbes humanas,
hegemonizando a arte em detrimento de outras objetivagbes, mesmo porque todas
elas partem de uma génese histérica comum, o trabalho. Todavia, € preciso reiterar
a atividade artistica humana em sua dimensdo insubstituivel e que carrega
peculiarmente suas varias formas de reflexo.

Sucede que o mundo simbdlico - representado sobremaneira pela cultura ndo
material - também se subordina ao mesmo processo de alienacdo. Os expedientes
simbdlicos criados pelos seres humanos, tal qual o mundo material, lhes escapam
ao controle e ganham substancia de mercadoria fetichizada, estranha e hostil. Mas,
assim como no trabalho material, também no caso da arte a objetivacdo é
indispensavel ao desenvolvimento humano. Sanchez Vazquez (1978, p.56) em sua
obra As idéias estéticas de Marx afirma que:

A obra de arte € um objeto por meio da qual o sujeito se expressa, se
exterioriza e reconhece a si mesmo. A esta concepgédo de arte s se
pode chegar quando se viu na objetivacdo do ser humano uma
necessidade que a arte, diferentemente do trabalho alienado, satisfaz
positivamente. A devida apropriacdo do universo da arte faz com que
0 homem se auto-reconhec¢a, cumprindo uma [...] alta funcdo no
processo de humanizagéo do préprio homem.

Como assegura Sanchez Véasquez, a arte ¢é promotora do
autorreconhecimento humano e para aprofundarmo-nos nesse tépico, uma analise
sobre a origem da peculiaridade do fenbmeno estético faz-se pertinente.

E preciso salientar que a arte ndo é um artificio automatico de humanizacao
do ser humano, mas pode ser um poderoso expediente simbdlico no interior de um
processo social contra a alienacdo e em beneficio da humanizacdo da sociedade.
Nas palavras de Heller (1977, p. 203):

A arte por si s6 ndo pode humanizar a vida; porém quando se tem a
necessidade de humanizar a propria vida e dos demais também em
outros niveis — o nivel politico, moral etc. — a arte proporciona um
parametro e cumpre a funcdo de apoio sentimental e intelectual para
operar a transformacao.
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1.6 A arte contra o fetichismo

Para abordarmos a concepc¢ao lukacsiana da “misséo desfetichizadora da
arte”, traremos antes algumas reflexdes apresentadas no texto O Bezerro de Ouro, 0
Fetichismo da Mercadoria e o Fetichismo da Individualidade (DUARTE, 2004).

Nesse texto, Duarte (2004, p.1) desenvolve uma reflexdo sobre o significado
desse fendbmeno chamado fetichismo. Recorrendo de inicio a um dicionario da
lingua portuguesa chama a atencéo para o seguinte fato “[...] & interessante notar
que segundo a definicdo do dicionério trata-se da adoracdo de um objeto feito pelo
homem ou pela natureza.”

Do dicionario o autor passa ao livro sagrado dos cristdos, a Biblia: “[...] uma
das mais antigas, sendo a mais antiga referéncia a idéia de adoracéo de algo feito
pelo ser humano encontra-se no Antigo Testamento, no livio do Exodo.” (DUARTE,
2004, p.1). Entdo Duarte apresenta sua interpretacdo do famoso relato biblico do
episodio de adoracao, pelo povo hebreu, de um bezerro de ouro, pelas costas, por
assim dizer, de seu lider espiritual, politico e militar, o temido Moisés, que subira ao
monte Sinai para escrever um rigido cédigo normativo das relagcdes sociais de seu

poVo:

[...] os conflitos internos ao povo comandado por Moisés eram muitos
e é claro que essa situacdo instavel punha em questdao o poder
politico de Moisés, poder esse legitimado pela forca da espada e da
religido, ambas intimamente ligadas. O acirramento dos conflitos
internos provavelmente tinha como uma de suas origens a
precariedade das condicbes materiais de sobrevivéncia, pois é
mencionada na Biblia a insatisfacdo generalizada do povo para com
a falta de alimentos. E provavel que existissem conflitos pela posse
de alimentos e de outros bens materiais, pondo em risco a propria
unidade do grupo. Entdo Moisés teve a idéia de elaborar um cddigo
com leis basicas, os dez mandamentos, como um instrumento de
organizacao das relac¢des sociais, de arbitrio diante dos conflitos e de
legitimacéo das penas a serem aplicadas. Ele subiu ao Monte Sinai
para elaborar esse codigo basico de leis ou, segundo a Biblia, para
receber os mandamentos diretamente da autoridade divina. O
primeiro dos mandamentos diz respeito ao monoteismo, o que faz
todo sentido, pois a lideranga de Moisés era legitimada por sua
posicdo de representante direto do deus Unico. Sendo a cultura
egipcia antiga uma cultura politeista, era natural que o politeismo se
fizesse presente entre o povo hebreu e isso significava uma ameaca
ao poder centralizado de Moisés. Estabelecido por lei que haveria um
Unico deus, estava legitimada a centralizagcdo do comando em suas
maos. (DUARTE, 2004, p.4).
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Mas a prova de que Moisés estava correto, do seu ponto de vista, ao se
preocupar com a questdo da manutencdo da coesado ideoldgica e social do seu
povo, foi o fato de que durante sua auséncia o povo hebreu realizou uma festa para
a qual construiu um bezerro de ouro e o celebrou e o adorou como uma divindade.
Moisés ndo estava disposto a dividir seu poder e, portanto, seu deus nao poderia
dividir o poder com outros deuses. Ao descer do Monte Sinai e deparar-se com 0S
festejos realizados por seu povo, Moisés se enfurece, quebra as tdbuas com os dez

Mandamentos e toma medidas drasticas:

Se, portanto, Moisés pretendia manter o controle de seu povo, sua
resposta aquele incidente ndo poderia ser branda e de fato néao o foi.
Depois de quebrar as tAbuas com os mandamentos, Moisés destruiu
0 bezerro de ouro: “e tomou o bezerro que tinham feito, e queimou-o
no fogo, moendo-o até que se tornou em pod; e o espargiu sobre as
aguas, e deu-o a beber aos filhos de Israel” (Livro do Exodo, cap. 32,
vers. 20). Essa atitude tinha o efeito de mostrar que Moisés nao
temia o bezerro de ouro, que aquilo que os homens haviam feito os
préprios homens poderiam destruir. Ao agir dessa forma, Moisés
denunciava que o bezerro de ouro era um fetiche e que sua
adoracdo era um fetichismo. Mas nédo bastava desafiar o poder do
“falso deus”, era preciso mostrar o poder do “verdadeiro deus” e isso
deveria ser feito pela espada. (DUARTE, 2004, p.5.)

Segundo a Biblia, naquela tarde os aliados de Moisés teriam assassinado trés
mil pessoas para restabelecer o poder abalado. Como mostra Duarte, embora
Moisés estivesse defendendo uma viséo religiosa e, portanto, fetichista, sua atitude
continha uma contradi¢cdo, pois mostrou que os homens podem destruir aquilo que

eles mesmos criaram.

No século XIX, o fildsofo alemdo Ludwich Feuerbach (1804-1872)
deu uma importante contribuicdo a caracterizacdo do fenbmeno do
fetichismo, ao mostrar que o deus cristdo havia sido criado pelos
seres humanos para sintetizar os atributos do préprio género
humano. Portanto, o ser humano n&o teria sido criado a imagem e
semelhanca do deus dos cristdos, mas sim o contrario, o ser humano
criou o deus cristdo a imagem e semelhanca do género humano.
Para Feuerbach era necessario, portanto, que os seres humanos se
libertassem da religifo e se reconhecessem como criadores de si
mesmos. (DUARTE, 2004, p.6).

O passo seguinte foi dado por Marx, que mostrou que o fetichismo religioso

nao poderia ser superado por toda a humanidade enquanto ndo fosse superado o
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modo de producgdo capitalista, cuja dindmica essencial tem como um de seus
componentes necessarios o reflexo fetichista, na consciéncia das pessoas, das

relacfes sociais mercantis:

E a atividade humana de trabalho que é trocada no mercado. Aquilo
gue aparece aos sentidos humanos como sendo uma relacao fisica
entre coisas é uma relacdo social, uma relacdo entre pessoas. Assim
como o bezerro de ouro n&o tinha nenhum poder por si mesmo, pois
guem tem o poder na verdade sdo os seres humanos, também as
mercadorias ndo tém em si mesmas a capacidade de se trocarem
umas pelas outras, 0 que possibilita essa troca sdo as relacdes
sociais. E assim que surge o fetichismo da mercadoria. (DUARTE,
2004, p.10).

Lukacs (1966b, p.381) considera que a linha divisoria entre a arte progressista
e a reacionaria é o posicionamento perante o fetichismo. Ele afirma que setores
importantes da arte burguesa do periodo imperialista renderam-se ao fetichismo e
abdicaram da capacidade da arte fazer a critica a vida. Como exemplo ele cita as
palavras do poeta T. S. Eliot: “Se se trata da vida como totalidade...de cima a abaixo
pode chamar-se ainda critica algo que sejamos capazes de dizer sobre esse
espantoso mistério por exceléncia?” E entdo Lukacs (1966a, p.381) mostra as

consequéncias dessa atitude:

O problema central dessa capitulagdo consiste que se imobiliza
perante a imediatez das formas fetichizadas de vida e, inclusive,
guando se faz totalmente evidente sua inumanidade, ndo se move
para a esséncia para descobrir as conexdes verdadeiras, mas sim
aceita sem resisténcia, como verdade Ultima, a superficie fetichizada.

Para Lukécs (1966a, p.389), a eternizacdo do que se apresenta fetichizado na
sociedade é uma atitude antiartistica. Ampliando o conceito de fetichismo para além
do fendmeno historicamente delimitado do fetichismo da mercadoria e, por
consequéncia, ampliando o conceito de desfetichizagdo, Lukacs coloca essa

problematica no centro do papel histérico da arte:

[...] a fetichizagdo consiste em que — por motivos historico-sociais
diversos em cada caso — pdem-se objetividades independentes nas
representacdes gerais, objetividades que nem em si mesmas nem
em relacdo aos homens o sdo realmente [independentes]. [...]
tentaremos mostrar que a arte auténtica tem uma tendéncia
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desfetichizadora — no sentido anteriormente dito — ao qual nao pode
renunciar sob pena de dissolver-se. (LUKACS, 1966a, p.383).

Aqui se apresenta uma questdo que ndo teremos condicdo de desenvolver
em toda sua complexidade neste trabalho, mas que ndo podemos deixar ao menos
de mencionar, dada sua importancia para a argumentacao de Lukacs sobre o papel
historico da arte. Trata-se do fato de que essa tendéncia desfetichizadora da arte
tem se realizado, ao longo da historia, muitas vezes sem que 0s proprios artistas

disso tenham consciéncia:

[...] acreditamos proceder no sentido do método de Marx ao elaborar
a seguir sinteses analogas a respeito de importantes complexos
categoriais da concepcdo de mundo alentada pelos homens, como
problemas de sua fetichizagdo e desfetichizac¢do, aludindo antes de
tudo as tendéncias esponténeas, poucas vezes conscientes, do
reflexo estético da realidade: trata-se de se dissolverem fetiches ou
complexos fetichizados que aparecem no curso da evolugdo da
humanidade e operam tanto na pratica da cotidianidade, quanto na
ciéncia e na filosofia, de devolver as relagbes objetivas o lugar que
lhes corresponde na estampa césmica dos seres humanos e de
restabelecer assim a importancia do ser humano, depauperada por
aquelas formacdes. (LUKACS, 1966a, p.383).

Essa tendéncia histérica da arte desenvolve-se como tendéncia espontanea,
isto €, na terminologia hegeliana, como tendéncia em-si, exatamente porque ela
reflete as relacdes historicamente determinadas dos seres humanos para com sua
prépria condicdo de ser social. Ainda, porém, que dessa forma “inicialmente” (em
escala historica) espontanea, isto é, em-si, a acao desfetichizadora da arte é
necessaria ao processo social mais amplo de luta, pelos seres humanos, para eles
se tornarem sujeitos da transformacéo da realidade social. Esse carater espontaneo
da tendéncia desfetichizadora da arte faz com que tal tendéncia se concretize de
forma bastante contraditoria, ndo havendo um posicionamento materialista coerente
e, sem tal posicionamento, a critica ao fetichismo ndo pode ser levadas as ultimas

consequéncias.

Trata-se simplesmente de que — dentro dos limites do que € histérica
e socialmente possivel em cada caso — na auténtica pratica artistica
se expressa uma tendéncia espontanea desfetichizadora [...].
(LUKACS, 19664, p.383).

A verdadeira arte tende, dessa maneira espontanea, a mostrar o mundo como

obra humana mesmo que tantas vezes o tenha feito sob roupagens religiosas, como
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€ 0 caso de Dante Alighieri com A Divina Comédia. Lukacs ressalta, ao longo de seu
estudo, que essa é a razdo pela qual, ao longo da historia, varios defensores das
visbes de mundo religiosas mostraram-se hostis a arte, pois perceberam, por vezes
mais claramente que os proprios artistas, que a arte tende a dissolver os mundos
dos deuses e dos diabos nas terrenas relacdes entre os seres humanos.

A desfetichizacao realizada pela arte também se manifesta, segundo Lukacs,
como uma reproducao espontanea da dialética da realidade. A histdrica dificuldade
da filosofia e da ciéncia em refletirem, a seu modo, a dialética real, que passa pela
questdo do método, pelo movimento do abstrato ao concreto, apresenta-se na arte
de outra maneira. Na arte o reflexo da realidade ndo ocorre por meio da elaboragéao
das abstracdes. A maneira especificamente artistica de refletir a realidade torna
possivel que a dialética objetiva se transforme em dialética subjetiva mesmo que o

proprio artista ndo tenha consciéncia disso:

Precisamente porque nessa esfera ndo se trata de transformar a
dialética da realidade em uma dialética subjetiva de conceitos, juizos
e inferéncias, mas “somente” de refigurar aquela do modo mais fiel e
completo possivel (inclusive quando o meio do reflexo é a linguagem)
a obtida dialética da objetividade, das conexdes etc., ndo é tanto
método quanto resultado do esforco por refletir com veracidade a
realidade. Precisamente por isso a arte pode ir muito mais além,
pode ser muito mais radical que a ciéncia ou a filosofia
contemporaneas na dissolucdo dos dados da vida fetichizados na
objetividade ingénua. A crianga do conto de Andersen que grita com
ingénua surpresa “O rei esta nu!” é, deste ponto de vista, um simbolo
do modo de proceder artistico. No qual esse olhar da arte,
espontaneamente desmascarador e desestruturador de fetiches
ponha como valor positivo algo que no modo de consideracdo da
vida cotidiana, cegado pela fetichizagcédo, considere um nada, ou até
algo com um valor negativo. (LUKACS, 1966a, p.387).

Salientamos o comentario que Lukacs faz entre parénteses, na passagem
citada, sobre o reflexo artistico que tem por meio a linguagem, pois isso diz respeito
diretamente ao tema da literatura. De maneira analoga ao que ocorre nas artes
plasticas, unem-se na expressado literaria, em especial em sua forma poética, a
esséncia e a aparéncia, a substancia e a forma fenoménica. A arte literaria coloca,
assim, o individuo receptor em subito confronto com a substancialidade da realidade

humana;

A forca com qual a substancialidade especifica se impde em uma
exposicdo poética — recordemos novamente as cenas iniciais de
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Hamlet — sem fundamentagdo alguma ou, a0 menos, com uma
fundamentacdo de peso inessencial, tem uma profunda semelhanca
estética com os fendmenos pictéricos que acabamos de descrever.
Também na literatura aparecem na forma da imediatez uma figura,
uma situacdo, etc., em seu ser-assim e o efeito da entonacao se
baseia de modo direto em sua penetracdo substancial, na evocacao
de um ser qualitativamente determinado em sua peculiaridade.
(LUKACS, 19664, p.463).

Mas se ha essa semelhanca entre as artes literarias e as artes plasticas, ha
também uma diferenca, pois na lirica a substancialidade do fenémeno refletido
constitui-se na unidade entre o0 momento inicial e 0 momento final, que coroa a obra
ao passo que nas artes plasticas esses dois momentos formam uma unidade
imediata (LUKACS, 1966a, p.464). Na lirica esse percurso entre o ponto de partida e

o ponto de chegada revela ao receptor um mundo invisivel a olho nu:

O especificamente literario é a fundamentacdo a posteriori, a
motivagdo do comeco pelo final. Tampouco aqui se trata da vivéncia
invertida de uma cadeia causal. Esta vivéncia estd sem duavida
contida no fenbmeno, porém ndo basta para a compreensao deste.
Seria, antes de tudo, sumamente prosaica como compreensdo da
mera comprovacao intelectual de uma conexao de causas. O que se
produz é mais propriamente um assombro platénico que,
diferentemente do que ocorre nas artes plasticas, ndo se pbe
simultaneamente com a obra, como reagdo subjetiva, podendo
somente consumar-se ao final e que mostra seu objeto e a reacédo a
ela de duas maneiras. Mostra-os como comocgao pela imprevista
rigueza, inacessivel inclusive ao pressentimento e a fantasia, de um
mundo que nasce das vinculagfes entre os seres humanos, de seus
atos, dos acontecimentos que os afetam, e a0 mesmo tempo como
uma unidade indestrutivel da substancia na qual o final estava ja
contido desde o comeco e segundo sua esséncia, mas que, ao
concluir, se revela como uma novidade ndo pressentida. (LUKACS,
19664, p.464).

Como explica Lukacs, esse carater duplo ndo é especifico ao reflexo estético,
0 que é especifico a arte € exatamente a maneira de refletir essa duplicidade entre o
que esta potencialmente contido no inicio e sua realizacdo ao final. Esse assombro
produzido pela arte literaria mostra ao leitor que a realidade nédo estd determinada
de forma fatalista em decorréncia de forcas naturais ou divinas, sendo resultado de
uma dinamica posta em movimento pelas acdes e decisdes humanas. A dinamica do
movimento que a obra literdria produz na subjetividade do leitor € uma dindmica
antifetichista, mesmo quando nem o artista nem o leitor disso tenham consciéncia. O

grau maior ou menor em que a obra concretize essa dinamica, ou seja, 0 grau em
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que ela produza a desfetichizacdo, €, como salientou Lukacs, a linha diviséria entre

a literatura realmente progressista e a literatura reacionaria.

1.7 A dialética entre singular, particular e universal na arte

Em busca da especificidade do reflexo artistico da realidade, Lukécs define a
categoria de particularidade como aquela que possibilita a compreensdo dessa
especificidade. Na obra Estética: a peculiaridade do estético, Lukacs (1967b) dedica
o décimo segundo capitulo a categoria de particularidade. Mas anteriormente a
publicacdo dessa obra Lukacs ja havia publicado um livro especialmente dedicado a
essa categoria, que no Brasil intitulou-se Introducdo a uma estética marxista: sobre a
particularidade como categoria estética (Lukacs, 1970). Ndo podemos expor aqui 0s
detalhes de toda a argumentacdo de Lukacs sobre a importancia da categoria de
particularidade, na dialética materialista, como mediacdo entre a singularidade e a
universalidade. Apenas apresentaremos algumas consideracdes sobre a importancia
dessa questdo para a compreensao da riqueza da objetivacdo artistica em geral e
mais especificamente para a literatura, que € o conteludo escolar para o qual se
voltam nossas reflexdes.

A obra de arte ndo € apenas o singular nem apenas o universal, ela € o
particular como o ponto médio e a sintese do singular e do universal. Assim como
faz com todas as demais categorias de sua Estética, Lukacs segue a risca o
principio da dialética materialista segundo o qual as categorias teéricas sdo sempre
a expressao, no pensamento, das categoriais existentes antes de tudo no préprio
movimento da realidade. O movimento entre singular, particular e universal na
estética marxista ndo se coloca como algo absolutamente novo, mas sim como um
desdobramento do que os classicos do marxismo ja mostraram em suas analises de

guestdes sociais:

A andlise mais profunda e refinada, que leva em conta todos os
tracos irrepetiveis da singularidade de uma situacéo politica, social e
econdmica, é ligada inseparavelmente, nos classicos do marxismo-
leninismo, a descoberta e aplicacdo das leis mais universais do
desenvolvimento historico; basta pensar na exigéncia, continuamente
colocada por Lénin, de analisar concretamente situacdes concretas.
Se se consideram mais de perto estas analises dos classicos do
marxismo, tem-se sempre a impressdo de que a unicidade (a
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singularidade) de uma determinada situacdo pode ser elevada a
clareza teérica, e tornar-se assim utilizavel praticamente, tao
somente quanto se indica como as leis universais se especificam (0
particular) no caso em questdo, de tal modo que essa situacdo
caracteristica, que por principio jamais se repete desta forma pode
ser compreendida na relacdo total reciproca de leis conhecidas,
universais e particulares. (LUKACS, 1970, p.96-97).

A questdo da particularidade é decisiva na estética lukacsiana porque ela
indica o caminho para a superacao de duas concepc¢des igualmente unilaterais. De
um lado, aquela para a qual o valor da obra de arte esta limitado a subjetividade
isolada do artista e a subjetividade igualmente isolada do sujeito receptor. Subjaz a
essa concepcdo estética uma visdo da individualidade humana como uma
singularidade incomunicavel, isolada, oposta a socialidade. Por outro lado, aquela
visdo para a qual a obra de arte é sempre a representacdo de universais humanos
gue nao dependem da histéria, ndo dependem das condi¢cdes sociais especificas.
Nesse caso, 0s individuos sdo tdo somente exemplos abstratos de uma
universalidade também abstrata, sem historia, sem concretude, sem movimento. Se
ao primeiro caso subjaz uma individualidade atomizada, a este segundo caso subjaz
uma “condicdo humana” idealizada, sendo secundario, neste momento, se tal
idealizagao se fixa em aspectos positivos ou negativos do “humano”.

A partir da categoria de particularidade, Lukacs vé a obra de arte como Unica,
mas ligada ao desenvolvimento histérico da humanidade. Como afirma Duarte
(2010, p.7): “Chegamos aqui a uma questdo de grande importdncia para a
teorizacdo pedagoégica marxista: a de que o valor universal das producdes culturais
nao é invalidado pela luta de classes.”

J& tratamos anteriormente nesta secao do fato de que a riqueza de uma obra
de arte sera tdo maior quanto mais ela se ligue aos grandes problemas da
humanidade. Isso € que torna significativa para um individuo de hoje uma obra de
arte escrita noutro momento historico e noutras circunstancias sociais. A categoria
de particularidade permite compreender que a individualidade da obra literaria, seja
um poema, seja um conto ou um romance, ndo se isola do desenvolvimento da
humanidade em sua universalidade, realizando isto sim uma sintese entre o singular

e o universal. Como explica Duarte (2010, p.10):

Para Lukéacs, a fruicdo da obra de arte pelo individuo teria como
efeito a subsuncdo das singularidades de sua personalidade ao
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universo particular constituido pela obra de arte, universo esse que
seria uma sintese mediadora entre as singularidades de um contexto
sécio-histdrico e a universalidade do género humano. Essa vivéncia
estética receptiva teria um carater formativo justamente por colocar a
personalidade do individuo nesse movimento dialético que insere sua
subjetividade no curso historico objetivo da humanidade, por meio da
subjetividade humana representada na obra artistica.

E para ndés especialmente importante que a obra de arte, em sua
individualidade, seja uma totalidade que reflete a realidade social, mas o faz de uma
forma intensificada, colocando os sujeitos em contato com a realidade de uma
maneira que ndo acontece na vida cotidiana. Essa sintese entre o singular e o
universal faz da obra de arte um recurso que permite as pessoas viverem
intensificadamente aquilo que custou a humanidade muito tempo, muitas geracoes,
muitas vidas. Alegrias e sofrimentos mostram-se assim sintetizados e expressos de
uma maneira tal que produzem no individuo uma luta, uma elevacéo, podemos dizer
uma “purificagéo”. Mas isso ja € tema da proxima secdo, dedicado a categoria de

catarse.
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Uma mulher lendo. Van Gogh..
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2 A CATARSE NA ESTETICA DE LUKACS E NA PEDAGOGIA HISTORICO-
CRITICA

Conclui a secdo anterior apontando para a importancia da categoria de
particularidade na estética lukacsiana, por meio da qual se define a peculiaridade do
reflexo artistico da realidade. Essa realidade é refletida pela obra de arte, na qual a
dialética entre contetudo e forma faz com que a singularidade e a universalidade

sejam superadas pela particularidade:

No interior da comunidade de conteudo e forma, sdo também
comuns, como vimos, as categorias de singularidade, particularidade
e universalidade. E n&o apenas em sua homogeneidade, em sua
sucessao em série, mas também — para dizé-lo em forma bastante
geral — no fato de que essas categorias estao entre si, objetivamente,
numa constante relagdo dialética, convertendo-se constantemente
uma na outra; e no fato de que, objetivamente, o movimento
ininterrupto no processo do reflexo da realidade conduz de um
extremo a outro. No interior deste Gltimo movimento é que consegue
se expressar o carater peculiar do reflexo estético. De fato, enquanto
no conhecimento tedrico esse movimento de dupla direcdo vai
realmente de um extremo a outro, tendo o termo intermediario, a
particularidade, uma funcdo mediadora em ambos 0s casos, no
reflexo estético o termo intermedidrio torna-se literalmente o ponto do
meio, o0 ponto de recolhimento para o qual 0sS movimentos
convergem. Neste caso, portanto, existe um movimento da
particularidade a universalidade (e vice-versa), bem como da
particularidade a singularidade (e ainda vice-versa) e em ambos 0s
casos 0 movimento para a particularidade é o conclusivo. Tal como o
gnosiologico, o reflexo estético quer compreender, descobrir e
reproduzir, com seus meios especificos, a totalidade da realidade em
sua explicitada riqgueza de conteidos e formas. Modificando
decisivamente, do modo acima indicado, o processo subjetivo,
provoca modificacbes qualitativas na imagem reflexa do mundo. A
particularidade ¢é fixada de tal modo que ndo mais pode ser
superada: sobre ela se funda o mundo formal das obras de arte. O
processo pelo qual as categorias se resolvem e se transformam uma
na outra sofre uma alteragdo: tanto a singularidade quanto a
universalidade aparecem sempre superadas na particularidade.
(LUKACS, 1970, p.149).

A obra de arte reflete a realidade humana de forma intensificada e
transformada, constituindo uma totalidade que produz no sujeito receptor uma
vivéncia que o eleva momentaneamente acima da vida cotidiana. Tal elevacdo nada
tem de fuga da realidade, sendo, ao contrario, um deixar-se tomar mais
intensivamente por essa realidade, um viver mais radicalmente suas contradicdes,

numa transformacéao intensa da subjetividade. Trata-se aqui da questdo dos efeitos
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formativos e transformativos da arte sobre os seres humanos o que, na estética
lukacsiana, se traduz pela categoria de catarse. A obra de arte retira o individuo
momentaneamente da vida cotidiana para lan¢ca-lo no mundo humano intensificado e
representado de uma maneira impossivel a cotidianidade, dadas suas
caracteristicas como dispersao, heterogeneidade, pragmatismo, imediatismo e
superficialidade nao raro fetichista.

Em que consiste esse efeito catartico da obra de arte e qual sua importancia
para o ensino de literatura na escola? Para avancar na busca de respostas a essa
guestdo central para a presente tese, procurarei explorar o tratamento dado por
Luké&cs a essa categoria e o lugar da mesma na pedagogia histérico-critica. Antes,
porém, abordarei de forma introdutéria alguns aspectos das discussdes em torno

aos significados do termo catarse.

2.1 Sobre os significados do termo catarse

De acordo com o dicionario Houaiss on-line catarse é um substantivo feminino
que “na religido, filosofia ou medicina da Antiguidade grega” significa “libertacéo,
expulsdo ou purgacao daquilo que é estranho a esséncia ou a natureza de um ser e
que, por esta razdo, o corrompe” (HOUAISS; VILLAR; FRANCO, 2008). Na rubrica
filosofia esse mesmo dicionario afirma que no platonismo a catarse significava a
“libertagdo da alma em relagdo ao corpo por meio da renuncia aos prazeres, desejos
e paixdes, iniciada ainda em vida mas s6 completada com a morte”. Na rubrica
estética o dicionario afirma que para o aristotelismo, catarse significava uma
“descarga de desordens emocionais ou afetos desmedidos a partir da experiéncia
estética oferecida pelo teatro, musica e poesia”. Ainda referindo-se ao aristotelismo,
mas agora especificamente em relacdo ao teatro, o dicionario explica que catarse
seria “purificacdo do espirito do espectador através da purgagao de suas paixoes,
especialmente dos sentimentos de terror ou de piedade vivenciados na
contemplagao do espetaculo tragico”. O referido dicionario também apresenta que
para a psicanalise, o significado de catarse seria a “operagéo de trazer a consciéncia
estados afetivos e lembrancas recalcadas no inconsciente, liberando o paciente de
sintomas e neuroses associadas a este bloqueio”.

Em relacdo ao significado de catarse para a psicanalise, 1é-se no Dicionario

de Psicanalise o seguinte:



67

Catarse. Palavra grega utilizada por Aristoteles para designar o
processo de purgacdo ou eliminacdo das paixdes que se produz no
espectador quando, no teatro, ele assiste a representacdo de uma
tragédia. O termo foi retomado por Sigmund Freud e Josef Breuer,
gue nos Estudos sobre a histeria, chamam de método catartico o
procedimento terapéutico pelo qual um sujeito consegue eliminar
seus afetos patogénicos e entdo ab-reagi-los revivendo os
acontecimentos traumaticos a que estdo ligados. (ROUDINESCO;
PLON, 1998, p.107).

Segundo esse mesmo dicionario, ab-reagéo seria:

Termo introduzido por Sigmund Freud e Josef Breuer em 1893, para
definir um processo de descarga emocional que, liberando o afeto
ligado a lembranca de um trauma, anula seus efeitos patogénicos.
(ROUDINESCO; PLON, 1998, p.3).

Como ja antecipei na apresentacdo desta tese, ndo trabalharei com a
acepcao psicanalitica de catarse. O que apresentei na primeira secao sobre alguns
principios basilares da estética lukacsiana indica porque o método catartico na
psicanalise se distancia da linha de reflexdo adotada nesta tese. Na psicandlise a
catarse € um processo centrado no individuo com a finalidade de trazer a tona
sentimentos e eventos recalcados no inconsciente. Sem entrar no mérito da validade
ou nao de tal método terapéutico, pois isso foge ndo s6 ao tema deste trabalho
como a minha competéncia profissional, parece-me legitimo afirmar que a catarse
assim entendida limita-se a aliviar o sofrimento do paciente produzindo mudancas na
forma como sua subijetividade lida com um evento traumatico ocorrido na vida do
individuo. N&o é essa a funcdo da arte pois, nesse caso, a arte seria tdo somente
uma mediacao na relacdo do individuo para com seu passado individual e ndo uma
mediacdo que vincula sua vida pessoal (passado, presente e futuro) a vida da
humanidade como um todo (presente, passado e futuro).

Em seu livro Psicologia da Arte, o psicélogo marxista Lev Vigotski critica a

viséo limitada que a psicanalise teria da arte:

O efeito da obra de arte e da criacdo poética € integralmente
deduzido dos instintos mais antigos, que permanecem imutaveis ao
longo de toda a histéria da cultura, e o efeito da arte se restringe
integralmente a um campo estreito da consciéncia individual. E
indispenséavel dizer que isso contraria fatalmente todos os fatos mais
elementares da verdadeira condicdo da arte e do seu verdadeiro
papel. [...] E por essa razdo que, se considerarmos a arte do ponto
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de vista da psicanalise, fica absolutamente incompreensivel a sua
evolucdo histérica, a mudanca das suas funcbes sociais, porque
desse ponto de vista a arte sempre foi, dos primérdios aos nossos
dias, uma expressdo permanente dos instintos mais antigos e
conservadores. Se a arte se distingue do sonho e da neurose,
distingue-se antes de tudo porque seus produtos sdo sociais, a
diferenca dos sonhos e dos sintomas de doengas [...]. (VIGOTSKI,
1998, p.91-92).

Parecem-me suficientemente explicadas as razGes pelas quais a concepcéao
psicanalitica tanto da arte como da catarse ndo encontra espago no presente
estudo.

Mas com isso ndo estdo eliminadas todas as possibilidades de conflitos de
significados no uso do termo catarse. Vejamos o0 que diz sobre esse conceito um
dicionario de Filosofia (ABBAGNANO, 2007, p.137). Esse dicionario afirma que esse
termo em Platdo “tem acepg¢do moral e metafisica”. Esse conceito significaria em
Platdo um processo de libertagdo em dois sentidos: “libertagdo em relacdo aos
prazeres” e “libertagdo da alma em relagao ao corpo, no sentido de que a alma se
separa ou se retira das atividades fisicas e realiza, jA em vida, a separacao total, que
€ a morte”. Pode-se notar ja nessa acepcdo, ainda de uma forma totalmente
idealista (metafisica) e religiosa, a ideia de que a catarse significa ir além das
limitacbes da vida puramente individual. Dado o caréter idealista do platonismo, a
catarse se contrapde a materialidade da vida individual, a comecar pela
materialidade do proprio corpo humano. Esse mesmo dicionario também se refere a
Aristoteles, que teria utilizado “amplamente esse termo em seu significado médico
nas obras sobre histéria natural, como purificagdo ou purgagao”. Além disso,
Aristoteles teria sido “[...] o primeiro que o usou para designar também um fenémeno
estético, qual seja, uma espécie de libertacdo ou serenidade que a poesia e, em
particular, o drama e a musica provocam no homem.” Em seguida o dicionario cita

uma passagem da Poética de Aristoteles na qual o filésofo grego afirmou:

z

A tragédia é imitacdo elevada e completa da acao, que tem certa
extensdo, pela linguagem e diversas espécies de adornos
distribuidos em suas vérias partes: imitacdo realizada por atores e
nao em forma de narrativa e que, suscitando o terror e a piedade
chega a purificacao de tais afetos. (ABBAGNANO, 2007, p.137).

Ha, porém, controvérsias em relacdo a catarse como categoria estética em

Aristoteles. Alguns estudiosos afirmam que ele nédo teria realmente empregado de
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maneira clara e precisa esse conceito em sua Poética. Em relacdo a essa polémica,
Mafra (1989) pondera que:

Apesar de nado ser clara a ideia de catarse dramatica na obra de
Aristételes, tal funcdo parece tornar-se-nos evidente, a partir da
leitura dos textos de tragédias e pode ser inferida por analogia com a
catarse musical. Devemos lembrar que a musica andava ligada a
poesia e, especialmente, que a tragédia tinha partes cantadas. Se
Aristételes ndo atribuiu a tragédia funcao catértica, como querem
alguns, assim o fizeram os divulgadores de sua obra, que, segundo
Petrusevski, teriam substituido pragmaton systasin por pathematon
katharsin (pela composi¢cdo dos fatos — com a purificacdo das
emocdes).

N&o me proponho a enveredar neste trabalho pelas infindaveis polémicas que
ja se travaram no campo da estética em torno a interpretacdo da categoria de
catarse. Menos ainda me proponho a apresentar uma solucdo para essas
polémicas. Minha intencéo limita-se tdo somente a defender a tese de que a catarse

€ um principio tedrico-metodoldgico central para o ensino de literatura.

2.2 A catarse como momento do processo de elevacdo acima da cotidianidade

Em seu livro A Individualidade Para-Si, Duarte (1993) apoia-se em Agnes
Heller e em Georg Lukacs para analisar a formacgéo do individuo como um processo
gue se inicia na esfera da vida cotidiana e que se amplia para as esferas nao
cotidianas como a arte e a ciéncia. Em sua obra seguinte, cuja primeira edi¢céo
ocorreu em 1996, intitulada Educacao Escolar, Teoria do Cotidiano e a Escola de
Vigotski (DUARTE, 2007), esse autor estabelece relagdes entre a catarse na teoria
das esferas de objetivacdo do género humano de Lukacs e Heller e a categoria de

catarse em Gramsci e Saviani:

Um aspecto da teoria das objetivacbes do género humano que
consideramos de particular interesse para a analise da prética
pedagdégica como mediadora entre o cotidiano o ndo cotidiano é a
categoria do processo de homogeneizacdo e, como parte desse
processo, o0 momento da catarse. (DUARTE, 2007, p.61).

Duarte entdo expde, com base em Heller e Lukacs, as caracteristicas do
processo de homogeneizacdo, como um processo de saida da vida cotidiana, ou de
elevacdo acima dela. Em primeiro lugar, portanto, € preciso compreender que uma

das caracteristicas da vida cotidiana é a da heterogeneidade de suas atividades.
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Recordemos aqui o conceito de vida cotidiana como o conjunto das
atividades necessarias a reproducdo do homem singular. O que da
unidade as heterogéneas atividades da vida cotidiana é o fato de que
elas sdo necessarias a reproducao do homem singular. Nao se trata
de um conjunto de atividades que tenha uma unidade em si mesmo.
Ao contrario, na ciéncia, por exemplo, as atividades que compdem
essa esfera de objetivacdo possuem uma unidade objetivamente
significante, uma unidade com um significado homogéneo. Nao é a
referéncia imediata a reproducdo do homem singular que da o
significado de uma esfera de objetivacao genérica para-si, mas sim a

by

referéncia a reproducdo do género humano. Isso confere um
significado relativamente autbnomo, objetivo, as atividades
cientificas. Na medida em que uma determinada esfera de
objetivacao torna-se necessaria a reproducdo do género humano, ela
tende a exigir cada vez mais o processo de homogeneizacao. [...]
Sua origem né&o reside, portanto, na reproducéo do individuo, ou
seja, a existéncia ou ndo da homogeneizacédo é algo que se define
primeiramente pelas necessidades objetivas do género humano.
(DUARTE, 2007, p.62).

Antes de prosseguir com a analise do processo de homogeneiza¢do, uma
breve explicagdo sobre um conceito empregado na passagem citada: “objetivacéo
genérica para-si’. O adjetivo “genérica” refere-se, € claro, ao género humano, sao
objetivacdes da humanidade como um todo, objetivacdes do género humano. No
terceiro item do terceiro capitulo de A Individualidade Para-Si, Duarte (1993) analisa,
com base em Agnes Heller, as objetivacdes do género humano, explicando que elas
se estruturam em niveis diferentes. O primeiro nivel é o das objetivacbes genéricas
em-si que sao as objetivacdbes do género humano que se desenvolvem
espontaneamente a partir da forma basica de trabalho, isto €, da producdo dos
meios de subsisténcia humana. As objetivacfes genéricas em-si sdo constituidas
pelos objetos empregados na vida cotidiana, pela linguagem e pelos usos e
costumes. O nivel mais elevado de objetivacdo do género humano é constituido
pelas objetivacdes genéricas para-si, que sdo assim denominadas por apresentarem
a tendéncia histérica a produzirem uma relacdo ndo espontanea, isto é, uma relacao
consciente dos individuos para com sua condicdo de seres geneéricos. A arte, a
ciéncia e a filosofia estdo nesse nivel de objetivacdo. Entre esses dois niveis ha uma
série de objetivagbes que contém tanto o em-si como 0 para-si, Como € 0 caso, por
exemplo, do sistema legal. Mas Duarte ndo se detém nesses niveis intermediarios,
concentrando sua atencdo na importancia das objetivacdes geneéricas para-si no
processo de formacao do individuo para-si, 0 que ndo ocorre sem a base constituida

pela vida cotidiana, com seu heterogéneo conjunto de atividades.
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Se a vida cotidiana é constituida por um conjunto heterogéneo de atividades,
ela exige dos individuos um conjunto também heterogéneo de faculdades e
sentimentos. O individuo, ao atuar na vida cotidiana, coloca-se nela por inteiro, mas
o faz de forma dispersa e superficial enquanto ndo |he for exigida a concentracao
para o alcance de determinado objetivo. Mas a atividade de trabalho, como atividade
dirigida por um fim consciente, exige ja, de certa maneira, um tipo de concentracdo e
de atencdo maiores do que em outras atividades. Juntamente com a atividade de
trabalho, por ser ela uma atividade coletiva, desenvolve-se a comunicacdo pela
linguagem e ela exige em certos momentos um tipo de atengédo e de concentragéo
que momentaneamente suspende a dispersdo propria a vida cotidiana. Como
explica Lukacs (1966b, p.328):

“Sou todo ouvidos” ou “sou todo olhos”, dizemos nao poucas vezes e
gueremos expressar com isso uma momentanea concentracdo do
homem inteiro na recepcdo de impressodes, sinais, signos etc., que
ndo pode receber sendo pela mediagcdo de um unico e especifico
sentido. Nao ha duvida alguma que tal estreitamento [do foco]
consciente e intencional, tal eliminacdo de todo o heterogéneo —
especialmente quando se pratica de um modo sistematico — pode
agudizar extraordinariamente a capacidade receptiva do sentido
correspondente, fazendo-se visiveis objetos ou audiveis ruidos que
nao seriam notados de outro modo. Também o estreitamento [do
foco] da consciéncia pode suscitar desde modo um reflexo da
realidade superior aos que consegue o homem dirigindo-se, por
assim dizer, a essa realidade com toda a superficie de sua
receptividade.

Mas, ainda que se encontre ai um gérmen da superacéo da heterogeneidade,
ha diferencas qualitativas entre essa forma de fechamento do foco de atencdo na
vida cotidiana e o processo de homogeneizagcdo necessario a objetivagdo artistica.
Em primeiro lugar porque essa concentracdo é passageira; em segundo lugar
porque ela € desencadeada por uma finalidade préatica e em terceiro lugar porque
essa finalidade pratica, para ser alcangada exigira a agao do “homem inteiro”, isto &,
do individuo em toda sua extensdo superficial. A situagdo na arte, e também na
ciéncia, é gualitativamente distinta desse tipo de concentracdo que ocorre na vida

cotidiana.

Em troca, para que surja um meio homogéneo no sentido da estética
€ necessario antes de tudo, imprescindivelmente, uma permanéncia
relativa do comportamento humano e, por outra parte, tem que se
produzir uma suspensao temporal de toda a finalidade pratica.
Aparentemente, este Ultimo momento somente apresenta uma
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diferenca quantitativa em relacdo aos fatos recém-descritos da vida
cotidiana sendo, inclusive, possivel, que em casos extremos, a
observacao concentrada descrita para a cotidianidade prolongue-se
durante mais tempo, por exemplo, que o tracado de um esboco
artistico. Porém a diferenca quantitativa média presente nos casos
normais é tdo somente a maneira de manifestacdo de uma diferenca
qualitativa. Essa diferengca qualitativa se apresenta na forma de
suspensdo da finalidade pratica imediata. [...] Ha, desse ponto de
vista, uma semelhanca em nada enganosa nem casual, entre o
reflexo cientifico e o estético. Ambos se separam do pensamento e
da prética cotidianos precisamente porque tal suspensdo se
apresenta neles [no reflexo cientifico e no artistico], como condi¢éo
prévia imprescindivel do reflexo diferenciado — e por isso eficaz — da
realidade; ambos pdem essa suspensdo das finalidades praticas
imediatas na base do proprio comportamento, ainda que o facam de
acordo com suas proprias finalidades e, portanto, de maneiras
diferentes. (LUKACS, 1966b, p.329-330).

Essa suspensdo das finalidades praticas imediatas é o movimento de
arranque do processo de homogeneizacdo imprescindivel a atividade nos campos
da arte e da ciéncia. Essa superacao da heterogeneidade propria a vida cotidiana &
uma exigéncia objetiva do processo de desenvolvimento social. Duarte (2007)
explica que essa exigéncia é posta pela prépria necessidade que a sociedade passa
a ter, a partir de certo estagio de desenvolvimento historico, de producédo e
reproducdo da arte, da ciéncia e da filosofia. Mas o préprio processo de
homogeneizacao precisa ser formado nos individuos, ou seja, ele requer a mediacéo
da educacdo que, a partir da sociedade capitalista, assume a forma
institucionalizada de educacdo escolar. Duarte mostra que a educacdo escolar
precisa produzir nos individuos esse processo de homogeneizacao por duas razdes.
Uma é a de que a sociedade precisa de pessoas que possam dar continuidade a
arte, a ciéncia e a filosofia. Outra é que as pessoas precisam, para Se
desenvolverem plenamente, aprender a se relacionarem com a arte, a ciéncia e a
filosofia, de uma maneira diferente daquelas pelas guais elas se relacionam com as
atividades da vida cotidiana. Duarte exemplifica essa questdo com a formagao, pela

escola, de rela¢des nédo cotidianas do individuo para com a ciéncia:

Por que as pessoas precisam aprender ciéncia? Por duas razdes:
porque a ciéncia se incorpora cada vez mais a vida cotidiana e
porque a ciéncia é cada vez mais necessaria a reprodugdo da
sociedade como um todo. Nem todos os individuos serao cientistas,
isto €, somente alguns se dedicardo diretamente a producdo e
reproducdo da ciéncia, mas o trabalho nos mais variados campos da
vida social exige cada vez mais, para sua realiza¢do, o dominio de
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conhecimentos cientificos. Ndo se trata apenas de incorporar a
atividade os produtos finais da ciéncia, pois isso a vida cotidiana
também o faz, quando, por exemplo, os individuos utilizam, de forma
inteiramente pragmatica, em sua vida cotidiana, a eletricidade, o
automaovel, bem como as informac¢Bes fornecidas pelos meios de
comunicacdo sobre o clima ou sobre determinados aspectos da
economia que afetam a vida diaria (taxa de juros, inflagdo etc). A
escola ndo visa apenas essa utilizacdo pragmatica de produtos da
ciéncia. Ela visa que o individuo possa fundamentar na ciéncia o
pensamento e a agcdo em varios momentos da vida social. Sao
momentos nos quais o individuo supera (ainda que parcialmente) a
heterogeneidade e o pragmatismo da vida cotidiana e se dirige por
uma relagdo homogénea com a ciéncia. (DUARTE, 2007, p.64).

O processo de homogeneizagcdo é necessario para que a ciéncia, a arte e a
filosofia se desenvolvam e se facam cada vez mais presentes na vida das pessoas.
Por outro lado, sendo essas objetivacdes diferentes formas de reflexo da realidade,
sdo também diferentes as caracteristicas concretas do tipo de atividade homogénea
gque as pessoas devem realizar para chegarem a se objetivar mediadas pela arte ou
pela ciéncia ou pela filosofia. Ultrapassa, porém, os limites deste trabalho, a analise
dos aspectos comuns e das especificidades do processo de homogeneizacdo na
ciéncia, na arte e na filosofia. O mais importante é destacar que esse processo é
parte do movimento que vai do em-si ao para-si, que eleva o individuo acima da vida
cotidiana. Duarte (2007, p.69-70) situa a catarse como um momento desse

processo.

Entendemos que a categoria de catarse expressa 0 momento no qual
a homogeneizagéo da relagdo entre o individuo e uma objetivacédo
genérica eleva a consciéncia do individuo ao nivel de uma
consciéncia para-si. Por essa razdo nao classificamos a catarse
como uma categoria somente da ética, ou da arte, ou da politica ou
da educacéo. Ela aparece em todos os campos da atuagdo humana.
A catarse, assim como o processo de homogeneizagao do qual ela é
parte, consiste numa relacdo entre o individuo e as objetivacdes
genéricas, especialmente as objetivacdes genéricas para-si. Assim, a
catarse aparece na relacdo entre o individuo e obra de arte, entre o
individuo e a ciéncia, entre o individuo e os valores morais, entre o
individuo e a praxis politico-social.

Duarte enfatiza que a catarse se caracteriza por uma mudanca qualitativa em
direcdo a uma relacdo consciente com o género humano. Mas também esclarece
gue ha gradacoes e diferenciagcdes nessa mudanca qualitativa. Na sua forma mais
extrema e pura a catarse € um momento de superacao radical da visdo de mundo

gue o sujeito antes possuia, com consequéncias tanto para sua subjetividade como
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para suas ac¢des concretas. Um dos exemplos literarios mais ilustrativos da catarse €
o romance A Mae de Maximo Gorki. A heroina do romance passa por um processo
no qual, de inicio, ela se viu impelida a agir para tentar tirar seu filho da prisdo. Para
tanto, acompanha pela Russia os integrantes do grupo politico do qual seu filho
participava e, aos poucos, ela vai entendendo porque seu filho fora preso, o que
significava a causa socialista por ele defendida. Assim a mée vai tomando
consciéncia tanto da situacdo de exploracéo dos trabalhadores como de sua propria
vida como uma parte dessa realidade social. Numa certa noite, estando com essas
pessoas que eram companheiras e amigas de seu filho, a heroina ouve uma musica
tocada ao piano por uma moca integrante do grupo e essa musica aos poucos age

sobre seus sentimentos:

No inicio esses sons ndo emocionavam a mée; em sua melodia ela
s6 percebia um caos ruidoso. Sua audicdo ndo podia captar a
melodia no complicado frémito de um conjunto de notas. [...] A
musica invadia o quarto e despertava o coragdo da mae,
imperceptivelmente. Sem saber por que, erguia-se de dentro dela o
fosso do antigo sofrimento, ha muito esquecido, mas que agora
renascia com amarga clareza. [...] O eco das recordacdes cantava e
vibrava no coracdo da mée. E, paralelamente, evoluia o pensamento:
“Eis aqui: pessoas vivem em paz e amizade. Nao brigam, nao tomam
cachaca, ndo discutem por causa de um pedaco [...] Sofia jogou fora
0 cigarro recém-aceso, virou-se em direcdo a mae e perguntou: -
N&o a incomoda o meu barulho, ndo? A mée respondeu com irritagéo
gue ndo conseguia conter: - A senhora ndo me pergunte, eu nao
entendo nada. Fico sentada ouvindo, pensando... - Nao, a senhora
deve compreender — disse Sofia — Uma mulher ndo pode deixar de
compreender a musica, sobretudo se estiver triste... Ela bateu com
forca no teclado, e ouviu-se um grito alto, como se alguém tivesse
recebido terrivel noticia: ela atingiu-o no corag¢édo e arrancou aquele
som emocionante. Vozes jovens trepidaram assustadas, correndo
apressadas e desnorteadas para um ponto qualquer: ressoou,
novamente, a voz terrivel que a tudo ensurdecia. Era como se
tivesse havido uma desgraca que ndo provocava pena pela vida,
mas o odio. A seguir, surgiu alguém carinhoso e forte e entoou uma
cancgéo simples e bela, persuasiva e sedutora. O coragdo da mée
inundou-se pelo desejo de dizer algo de bom aquelas pessoas.
(GORKI, 1979, p.384-387).

A musica era, para a mae, algo diferente do que ela estava habituada a ouvir
0 que produziu, de inicio, uma sensacgdo de estranheza e desconforto. Mexeu com
sentimentos e recordacdes de mulher sofrida, produziu efeitos que a incomodaram,
fez com que ela sentisse necessidade de falar de sua vida, mas como quem fala em

nome da vida da maior parte da humanidade:
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Ela ndo conseguia saciar seu desejo e voltou a dizer-lhes algo que
Ihe era novo e que lhe parecia incalculavelmente importante.
Comecou a falar de sua vida e dores, e o0 sofrimento resignado.
Falava sem raiva, com um sorriso de amarga ironia nos labios,
desafiando o escuro novelo dos dias infelizes, enumerando as
torturas impostas pelo marido, ela prépria surpreendia-se com a
mesquinharia dos motivos daquelas torturas, espantando-se com sua
propria inabilidade de revida-los... Eles ouviam-na em siléncio,
perplexos com o sentido profundo da simples histéria de um ser
humano a quem consideravam uma besta, e que assim se sentia por
muito tempo e sem queixas. Parecia que milhares de vidas falavam
por sua boca: era uma vida simples e corriqueira, contudo é essa
vida que uma infinidade de homens levavam sobre a face da terra, e
sua histéria adquiria sentido simbdlico. (GORKI, 1979, p.387-389).

Esse romance é também importante para o esclarecimento da catarse porque
nele se integram de forma particularmente clara as experiéncias pelas quais vai
passando a heroina — no contato com a luta politica e nos contatos com pessoas
gue, como ela, eram da classe trabalhadora e viviam uma vida sofrida — e o
conhecimento que vem dos livros. A0 mesmo tempo que ela aprendia com as
pessoas que tinham acesso aos livros, 0s conhecimentos assim adquiridos
possuiam para ela um sentido profundo, dado por sua experiéncia de vida. Mesmo
lendo com dificuldade ela se aproximou dos livros, antes objetos estranhos e
distantes. Essa aproximacdo descortinou um mundo que ia muito além do seu

cotidiano e ela percebeu o quanto isso fazia falta a vida das pessoas:

Ela j& aprendera a ler, contudo isso sempre exigia esforco e quando
lia cansava-se depressa, perdendo o fio da meada. As figuras no
livro absorviam-na como uma crianca: descortinavam diante dela um
mundo compreensivel, quase palpavel, novo e maravilhoso.
Erguiam-se cidades imensas, prédios maravilhosos, maquinas,
navios, monumentos, riquezas incalculaveis, criadas pelos homens, e
dadivas espantosas da natureza. A vida alargava-se, desvendando
maravilhas, e excitando a alma faminta e desperta da mulher com
suas riquezas e infindaveis belezas. Ela gostava especialmente de
examinar as gravuras do atlas zooldgico e, embora seu texto fosse
impresso em lingua estrangeira, dava-lhe nitida ideia da beleza,
riqueza e amplitude da terra. — Como é grande o mundo! — dizia ela a
Nicolai. Vibrava com os insetos e, principalmente, com as borboletas;
examinava, maravilhada, os desenhos e comentava: — Que beleza,
Nicolai lvanovitch, hein? E quanta beleza em toda a parte, e tudo
isso nos € vedado, a gente ndo vé nada. As pessoas ficam correndo:
nao sabem de nada, ndo apreciam nada, ndo gozam a vida, ndo tem
tempo para isso, nem vontade. Quanto prazer e alegria poderiam
obter, se soubessem como a terra € rica. E tudo para todos e cada
um para tudo, esta certo? (GORKI, 1979, p.409-410).
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O processo de transformacdo da mée prossegue enquanto ela aguarda o
julgamento do filho. No dia do julgamento, Pavel, seu filho, faz um discurso que

sintetiza a causa pela qual eles lutavam:

— NOs somos revolucionarios, e continuaremos sendo assim,
enquanto um s6 estiver comandando, enquanto que 0Ss outros
apenas trabalham. Somos contra a sociedade cujos interesses vocés
tém ordem de defender, como inimigos ferrenhos seus e dela, e a
reconciliacdo entre nds sé sera possivel quando for nossa a vitéria.
NOs venceremos, operarios! Os chefes de vocés ndo séo tao fortes
guanto pensam. Aquela mesma propriedade em cuja defesa e
conservagdo eles sacrificam milhdes de homens por eles
escravizados; aquela mesma forca que Ihes da poderes sobre nos,
cria no meio deles um desgaste violento, destruindo-os fisica e
moralmente. A propriedade exige demasiado esforco e tensdo para
sua defesa e, na realidade, todos vocés, nossos senhores, sdo mais
escravos do que noés: vocés sdo espiritualmente escravizados, ao
passo que nds, apenas fisicamente. Vocés ndo podem renunciar a
prisdo do preconceito e do habito, esta que os amortalhou
espiritualmente, ao passo que nada nos impede de sermos
interiormente livres; 0s venenos com que nos atacam sdo mais
fracos que os antidotos que, sem querer, derramam em nossa
consciéncia. Ele cresce, ele evolui incessantemente, a chama cresce
cada vez mais, levando consigo o que ha de melhor e mais saudavel
espiritualmente, até no meio de vocés mesmos. Vejam: vocés ja nao
contam mais com homens que possam defender, com ideias, o seu
poder; vocés ja esgotaram todos o0s argumentos capazes de
defende-lo da pressédo da justica historica: vocés ja ndo podem criar
nada de novo no campo das ideias, vocés estdo espiritualmente
estéreis. Nossas ideias crescem, espalhando-se por todos os lados,
sua chama aumenta, elas empolgam as massas, organizando-as
para a luta pela liberdade. A consciéncia do papel grandioso do
operario une todos os operarios do mundo numa sé6 alma; vocés nao
poderao deter esse processo da renovacdo do mundo, a ndo ser com
cinismo e crueldade. Mas o cinismo e, é légico, a crueldade irritam,
exaltam. E os bracos que hoje nos estrangulam logo estardo
apertando nossas maos, amigavelmente. A energia de vocés é a
energia mecanica do valor do ouro, ela une vocés em grupos que se
devoram entre si, a0 passo que a nossa energia € a for¢ca viva da
sempre ascendente consciéncia da solidariedade de todos os
operarios. Tudo o que vocés desejam € criminoso, pois esta voltado
para a escraviddo dos homens, mas o nosso trabalho liberta o
mundo dos monstros e fantasmas criados pela mentira, édio, avidez
dos monstros que atemorizam o povo. Vocés arrancaram o homem
da vida e destruiram-no; o socialismo une o mundo destruido por
vocés num sO mundo grandioso e harmonioso, e isso ha de
acontecer! (GORKI, 1979, p.508-509).

A mée de Pavel ja sabia das ideias de seu filho, ja o tinha ouvido em outras

situacdes, mas nesse momento suas palavras fizeram com que ela sentisse toda a
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forca que o0 movia. Antes ela compreendia as ideias defendidas pelo filho, mas o que
a movia em termos de sentimento era o amor pelo filho e os padecimentos pelos
quais ela passara. Ao ouvir o discurso do filho durante o julgamento unem-se nela a
compreensao e 0 sentimento, passando a causa defendida por Pavel a ser também

0 motor de seus sentimentos.

— Por que julgaram o meu filho e todos que estdo com ele? Vocés
sabem? Eu lhes direi e vocés acreditardo no coragdo materno, em
meus cabelos brancos. Ontem, aquelas pessoas foram julgadas,
porque levam a verdade a todos vocés. Ontem, eu descobri que com
essa verdade ninguém pode discutir, ninguém!

A multiddo ficou silenciosa e crescia, tornando-se cada vez mais
densa, cercando a mulher com um anel de corpos vivos.

— A miséria, a fome e a doenca, eis 0 que o trabalho deles traz aos
homens. Tudo esta contra nds: esgotamos toda a nossa vida num
trabalho diario, sempre na sujeira, na mentira. O nosso trabalho
enriquece aos outros que nos mantém, como cades na corrente, na
ignorancia — nés ndo sabemos de nada — e no medo — temos pavor
de tudo! Nossa vida é uma noite, uma noite escura!

[...] Parecia-lhe que todos estavam prontos a compreendé-la, a
acreditar nela, e ela desejava, apressava-se a dizer-lhes tudo que
sabia, todas as ideias cuja for¢a ela sentia. Emergiam com facilidade
do fundo de seu coracdo e formavam uma cangdo, mas ela sentia,
com amargura, que faltava-lhe voz, que estremecia e se partia.

— A palavra de meu filho é a palavra honesta do operario, da alma
incorruptivel! Reconhecam a autenticidade pela coragem!

Dois olhos jovens fitavam-na com entusiasmo e medo. (GORKI,
1979, p.534-535).

Mas essa forma de catarse, tdo vivamente retratada nessa obra literaria, é
rara, sendo mais comum que ela se mostre na forma de pequenos saltos que se vao
produzindo nas relacdes do individuo com a vida social. Como esclarece (DUARTE,
2007, p.70-71),

E claro que a catarse, assim como todo o0 processo de
homogeneizagéo, apresenta intensidade e contetdos distintos, na
medida em que sdo distintas as rela¢cdes entre o individuo e as
objetivagbes do género humano. E mais comum que ela seja apenas
um pequeno e especifico salto em algum processo de
relacionamento entre o individuo e alguma objetivacéo.

Se a catarse apresenta caracteristicas distintas segundo o tipo de atividade
da qual o individuo esteja participando, cabe agora indagar sobre as especificidades

da catarse na esfera da arte.
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2.3 A catarse na estética de Lukacs e o ensino de literatura na escola

Lukacs (1966b, p.492) trata da catarse ao abordar os efeitos da obra de arte.
Assinala, porém, o autor, que um tratamento mais detalhado dessa recepcéo seria

apresentado na segunda parte da obra, que nunca chegou a ser escrita.

Nas consideracdes a seguir se falard, pois, somente do efeito
modestamente imediato da obra [de arte]. Todos o0s
desenvolvimentos que se seguem disso todas as complicacbes
resultantes, tem que ser reservadas para uma analise posterior.

Feita essa observacdo pelo préprio Lukacs, sobre o carater introdutério da
sua andlise do processo de recepcdo da obra de arte, ele comeca suas
consideracdes assinalando um aspecto da relacdo entre conteddo e forma. No
processo criativo o artista trabalha um determinado contetdo até que este atinja a
forma pretendida, alcancando a perfeita fusdo de forma e contetdo, a transformacéo
de um em outro. A forma faz-se contetudo e vice-versa. No caso da vivéncia
receptiva, o caminho € inverso, ou seja, a forma conduz o sujeito receptor a um
determinado tipo de encontro com o conteldo da obra, sem que o sujeito receptor
tenha consciéncia dessa acdo da forma. Assim, a receptividade da obra de arte
possui uma dupla determinagcdo. Por um lado a vivéncia estética é

predominantemente uma vivéncia do contetdo da obra.

Trate-se de poesia ou de pintura, de arquitetura ou de musica, 0
receptor é introduzido em um mundo novo para ele e, a0 mesmo
tempo, que se torna rapidamente familiar. Quando essa familiaridade
com o mundo da obra deixa de ser produzida, falta também todo
efeito autenticamente estético [...] Esteticamente ndo se pode passar
ao largo dessas vivéncias de um mundo novo evocadas pela obra e
cujo elemento capital € a apropriagdo de um determinado conteudo.
(LUKACS, 1996b, p.492).

Por outro lado a vivéncia estética é produzida pela forma. Se o artista néo
consegue encontrar a forma adequada, a relacdo entre o receptor e o contetdo da

obra perde as caracteristicas de uma vivéncia estética.

A mera comunicacdo de um contetdo, por carregada que seja
emotivamente, sem que se exerca o papel mediador e evocador da
forma, continua a ser transmissdo de um conteudo vital, a qual,
naturalmente, pode suscitar, como na vida, emocdes, ideias etc.,
mas sem a duplicidade especifica do estético: esta duplicidade é
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uma ascensdo acima da vida cotidiana e uma separacéo desta, que
nao perde, todavia, o contato com a realidade; o que temos chamado
o carater mundanal das obras de arte consiste precisamente em tal
confrontagdo do sujeito receptor com a esséncia da prépria
realidade, a qual, por isso, ndo pode ser a propria vida imediata, mas
“somente” seu reflexo estético. (LUKACS, 1996b, p.492-493).

J& podem ser aqui analisadas algumas consequéncias para o0 ensino de
literatura na escola. Mudancas bastante significativas podem ocorrer nesse ensino
se 0 mesmo for orientado pela perspectiva de producdo dessa elevacdo e desse
distanciamento da vida cotidiana como um caminho para que a consciéncia do aluno
seja confrontada com a realidade de forma mais profunda, superando o fetichismo
gue prevalece na cotidianidade.

N&o € raro que o ensino de literatura na escola oscile entre duas posicoes. A
primeira seria aquela que o reduz ao conhecimento das caracteristicas das varias
fases e tendéncias da literatura ao longo da histéria e, dentro dessas fases e
tendéncias, aquisicdo de informacfes sobre os mais importantes escritores. Esse
conhecimento €, sem duvida, importante, mas ele deveria constituir apenas uma
parte do curriculo de literatura na escola. Reduzir todo o curriculo a esse
conhecimento das caracteristicas das correntes literarias e dos principais autores
significa deixar de fora da escola o principal: a aprendizagem da relacdo com as
obras literarias.

A outra posicao presente no ensino de literatura é a que considera importante
incentivar o habito de leitura e promover o prazer da leitura. Também nesse caso
nao desconsidero a importancia tanto da criacdo do habito da leitura quanto do
cultivo do prazer gerado pela mesma. Mas novamente o problema se coloca em
termos da parcialidade desse aspecto. Especialmente quando o cultivo do prazer
torna-se um fim em si mesmo que é perseguido pelo caminho da ligacéo direta entre
0s interesses imediatos dos alunos e o que é lido na escola. Isso acarreta a
limitacdo do universo literario com o qual se relaciona o aluno a obras que pouco ou
nada se distanciem das referéncias culturais postas no cotidiano desse aluno. Essa
concepgao puramente hedonista do ensino de literatura corre frequentemente o risco
de se reduzir a uma unica referéncia: a boa obra sera aquela que néo entedie 0
aluno. O critério central ou Unico passa a ser, em linguagem coloquial, a distingéo
entre 0 que é e 0 que nao € “chato”. Assim como na primeira posicdo no ensino de

literatura, também esta segunda tem por consequéncia a abdicacdo do ensino
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intencional da relag&o estética com a obra literaria. Neste caso, iSso ocorre porque 0
prazer gerado pela leitura é visto de forma fetichizada, como algo que existisse em si
e por si mesmo, restando apenas a alternativa de se encontrarem os tipos de leitura
gue seriam prazerosos para cada aluno.

Mesmo reconhecendo que essas duas posi¢coes tem, cada qual, sua dose de
razdo, defendo que a parcialidade delas ndo serd superada pela mera juncdo de
ambas, realizada por meio da divisdo do tempo dedicado ao ensino de literatura em
uma parte informativa e outra parte prazerosa. E preciso ir além. Seria descabida a
pretensdo de apresentar nesta tese uma proposta completa para o ensino de
literatura. Mas ndo posso me furtar a, a0 menos, explicitar alguns aspectos da
direcdo na qual me parece que tal proposta pode vir a ser elaborada. Nesse sentido,
parece-me de grande valor heuristico a reflexdo, na passagem de Lukacs acima
citada, sobre as rela¢cbes entre contetdo e forma no processo criativo e no processo
receptivo. Mas a pergunta que aqui se coloca é a de se € possivel ensinar
intencionalmente aquela vivéncia estética predominantemente de contetdo, porém
guiada pela forma da obra literaria. Para responder a essa pergunta faz-se
necessario enfrentar uma dificuldade que ndo é pequena. Trata-se de que, no
ensino da literatura, a relacdo entre forma e conteudo da obra literaria chega ao
aluno pela mediacdo da relagdo entre forma e conteldo do trabalho educativo.
Embora eu ndo tenha condi¢cdes de desenvolver plenamente essa questdo nesta
tese, assinalo que considero possivel que a forma intencionalmente organizada pelo
professor de colocar o aluno em contato com a obra literaria (o conteddo do ensino)
produza a vivéncia estética da dialética entre contetdo e forma da obra. Em outras
palavras, o professor pode produzir intencionalmente a vivéncia estética
“‘espontanea”. As aspas sao mais do que necessarias, pois esse adjetivo esta sendo
usado nesse contexto com um significado extremamente delimitado: refere-se ao
fato de que o aluno receptor da obra literaria € levado pelo professor a se relacionar
com ela da maneira que Lukacs chama de vivéncia ingenuamente receptiva:

Do mesmo modo que no processo de criacdo 0 conteudo se satura
cada vez mais de forma até realizar a identidade da forma e do
conteddo como estrutura da obra, assim também € o contetdo o
“‘mundo” que constitui o objeto da vivéncia puramente receptiva,
desde o primeiro momento e em todos 0s seus poros, produto da
forma particular que cunhou o conteddo concreto da obra em
guestdo. A determinacéo formal da vivéncia que, por sua esséncia, é
de conteudo, “ingenuamente” receptiva, se explica pela estrutura do
reflexo estético da realidade [...]. (LUKACS, 1966b, p.493).
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Com isso estou tentando demarcar a diferenca entre, por um lado, as
informacdes, explicagbes, criticas literarias etc. que o professor possa apresentar
aos alunos no que se refere a uma determinada obra e, por outro lado, a vivéncia
estética dessa obra pelo aluno. Essa vivéncia ndo é nenhum tipo de processo
mistico insondavel, intocdvel e irracional. Ela ndo se iguala ao éxtase que uma
pessoa religiosa experimenta no momento da adoragdo de seres imaginarios. A
vivéncia artistica é uma forma de apropriacdo da realidade humana e, como tal, &€
também ela um produto da atividade humana. Ela pode, portanto, ser objeto da
atividade de ensino. Ndo estou, com isso, afirmando que seja facil e simples a
proposi¢do das maneiras concretas de se realizar esse ensino. Mas ela é possivel e
necessaria. Seu alcance, porém, depende de sermos, como educadores, capazes
de trabalhar dialeticamente com as questdes envolvidas nesse processo. Um
exemplo disso € a relacdo entre passividade e atividade. A arte em geral ndo pode
influenciar a vida dos individuos, a ndo ser por um processo que momentaneamente
os afasta dela, ou seja, ndo pode produzir mudancas nas atitudes efetivas dos
individuos, a ndo ser por um caminho que momentaneamente suspende toda acao
concreta. Segundo Lukéacs (1966b, p.495), na fruicdo estética da obra o predominio

é do carater puramente receptivo:

Ainda que a fantasia possa intervir ativamente, complementarmente,
por via da interpretacdo, isto ndo elimina a atitude bésica de
recepgdo; pode inclusive se dizer que nesse papel auxiliar de toda
atividade animica se expressa puramente o primado da
contemplagéo.

Esse € mais um ponto de grande importancia para o ensino de literatura. As
pedagogias do aprender a aprender, desde o escolanovismo até o construtivismo,
tém produzido, entre outras coisas, uma énfase unilateral na atividade criativa,
opondo-a a atividade receptiva. Isso tem efeitos diretos no ensino de literatura, pois
0 aspecto predominante desse ensino é o da recepcdo das grandes obras literarias.
Receio ndo ser capaz de enfatizar tanto quanto seria necessario a positividade
desse processo receptivo na formacdo do individuo, sem qualquer oposigdo com o
desenvolvimento da criatividade e do espirito critico. Deixo, entretanto, assinalado,
que considero ser um dos objetivos do ensino de literatura, o de fazer com que o

aluno aprenda a se deixar absorver pelo “mundo” criado pela singularidade de cada
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obra literaria. Nesse “deixar-se absorver” ha uma profunda dialética entre
passividade e atividade, entre razdo e emocdo e também entre conservagdo e
transformacao.

Lukacs entdo explica que, tanto na vida cotidiana como na ciéncia, se faz
necessaria a suspensao da atividade direcionada a um fim préatico. No caso da vida
cotidiana, entre o estabelecimento de objetivos para uma acéo e a concretizacao da
mesma, com frequéncia se faz necessario um momento de planejamento do que
sera necessario fazer para se alcancarem os objetivos estabelecidos. No caso da
ciéncia, ainda mais necessario se faz o momento de suspensdo de qualquer
finalidade pratica para alcancarem-se as elaboracBes tedricas necessarias ao
conhecimento das leis e da dindmica essencial da realidade em movimento. Porém,
como esclarece o filésofo, a suspensao realizada pela arte difere tanto daquela

ocorrida na vida cotidiana quanto da ocorrida na ciéncia.

Porém a receptividade estética se diferencia qualitativamente desses
dois esquemas receptivos da vida cotidiana e da ciéncia. Diferencia-
se do primeiro, antes de tudo, porque falta nela a finalidade
autbnoma e concretamente determinada como motivo de suspensao
da atividade. E também porque a suspensao das atividades
concretas na vida ndo suprime, pelos motivos ditos, a intencdo da
atividade; ndo é mais do que um recuo para saltar melhor, de tal
modo que o sujeito, 0 homem inteiro, segue sem modificar-se, antes,
durante e depois dessa suspensado. (Nao € necessario detalhar a
diferenca em relacdo a situacéo no reflexo cientifico; essa diferenca
estda determinada pela contraposicdo entre as tendéncias
desantropomorfizadoras e as antropomorfizadoras). (LUKACS,
1966b, p.495-496).

Talvez ndo seja assim tdo Obvia a diferenca entre a suspensdo das
finalidades praticas na ciéncia e na arte. Se a ciéncia, segundo Lukéacs, tem uma
tendéncia desantropomorfizadora, a suspensdo das finalidades praticas visa
produzir um conhecimento da realidade objetiva do qual tenham sido eliminadas, ao
maximo possivel, todas as interferéncias das formas especificamente humanas de
relacionamento com a realidade.

Mas e no caso da vivéncia estética receptiva, como se caracteriza nela a

suspensao das finalidades praticas?

O poder orientador e evocador do meio homogéneo [da obra de arte]
penetra na vida animica do receptor, subjuga seu modo habitual de
contemplar o mundo, lhe impde antes de tudo um “mundo” novo, Ihe
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preenche com conteldos novos ou vistos de um modo novo e lhe
move assim a receber esse “mundo” com sentidos e pensamentos
rejuvenescidos, renovados. A transformacdo do homem inteiro em
homem inteiramente produz aqui uma ampliacgio e um
enriguecimento de conteudo e formas, efetivos e potenciais, de sua
psique. Se lIhes apresentam novos conteldos que aumentam seu
tesouro vivencial. O meio homogéneo o orienta a recebé-los, a
apropriar-se do novo do ponto de vista do conteudo e assim se
desenvolve simultaneamente sua capacidade perceptiva, sua
capacidade de reconhecer e gozar como tais novas forcas objetivas,
novas relacdes etc. (LUKACS, 1966b, p.496).

Assim, a suspensdo das finalidades praticas na recepc¢éo da obra de arte visa
a transformacdo da subjetividade. Recordando o0 exemplo anteriormente
apresentado, do romance A Mae, a heroina, ao vivenciar o novo que lhe foi trazido
pela musica tocada ao piano, viu e sentiu de maneira diferente suas experiéncias de
sofrimento, enxergou-as como parte de um todo maior, o sofrimento da classe
trabalhadora. Esse acontecimento, dentro do contexto dos eventos que a heroina
vinha vivendo, produziu-lhe um salto qualitativo na maneira de ver a si mesma e a
vida.

Exatamente o exemplo do romance de Gorki ajuda a esclarecer um ponto
ressaltado por Lukacs. A musica produziu um determinado efeito sobre a heroina,
mas esse efeito s6 pode ser compreendido quando situado em um processo que
tem um antes e um depois. Lukacs insiste que o efeito catartico da obra de arte ndo
existe a ndo ser como uma relacdo. Ele ndo existe em si mesmo, ndo esta dado
magicamente. Trata-se de uma relacado entre as caracteristicas objetivas da obra e a

subjetividade em processo do sujeito receptor.

O receptor, inclusive quando é uma crianca, chega sempre da vida,
carregado de impressfes, vivéncias, pensamentos e experiéncias
gue se arraigaram mais ou menos firmemente nele em consequéncia
dos efeitos do tempo, da natureza, da classe etc., e que por vezes
podem encontrar-se em um estado critico de transicao individual e
social. Pensamos ser correta nossa anterior expressao segundo a
gual o meio homogéneo irrompe na vida animica do homem inteiro
situado como receptor e que essa irrupcdo é necessdria, para que
esse homem se converta realmente em um receptor estético, em um
homem que, suspendido todo outro esforco concreto, se entrega
totalmente ao efeito da obra. Os conflitos que se produzem nesse
ponto sdo tdo multiplos — tanto no sentido pessoal como no ambito
diretamente social, determinado de maneira classista — que néo
podemos entrar aqui hem por via de ensaio em uma tipificacdo
proviséria. Observemos simplesmente que seria trivial e desorientada
uma limitacdo social absoluta das possibilidades de eficacia das
obras de arte, como, por exemplo, uma limitacdo segundo a qual
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uma obra nascida sobre a base da classe proletaria ndo pudesse ter
eficacia alguma na burguesia e vice-versa [...]. (LUKACS, 1966b,
p.497).

Em relagcdo ao “depois” da vivéncia estética, Lukacs argumenta que as
relacbes entre a vivéncia estética e a vida concreta do individuo sdo, com
frequéncia, interpretadas segundo duas perspectivas igualmente insatisfatorias. A
primeira delas é a que parte da correta constatacdo de que ndo ha uma relagédo
direta entre a vivéncia estética e as necessidades praticas, mas deriva dessa correta
constatacdo uma conclusdo equivocada: a de que a arte existe em si e por si
mesma, ndo mantendo nenhuma relacdo com as questbes que afetam a pratica
social. A arte, nessa perspectiva, ndo passa de mero diletantismo, de mero exercicio
de prazer hedonista, sem qualquer tipo de posicionamento em relacdo aos
problemas fundamentais que os seres humanos enfrentam na concretude da vida. A
segunda perspectiva é a que interpreta a funcdo social da arte de maneira
puramente pragmatica, como se a arte estivesse a servico de objetivos sociais

imediatos.

Frente a esses dois falsos extremos, a estética da Antiguidade (e
suas dignas sucessoras modernas) adotam uma posicao que da
amplamente conta do real papel social da arte. Essa posi¢do
reconhece o poder das vivéncias estéticas, que influem intensamente
no homem e podem inclusive transforma-lo; nesse sentido rechaca
por antecipacao toda teoria que tente isolar o estético da vida social.
Porém a estética da Antiguidade ndo contempla essa fung¢éo social
como uma prestacdo de servigos a tal ou qual finalidade atual e
concreta, mas sim descobre sua significacdo no fato de que um
determinado exercicio de determinadas artes € parte das forcas
formadoras da vida humana e, portanto, da vida social; que a arte é
capaz de influir sobre os homens na direcdo do efeito promotor ou
inibidor da formag&do de determinados tipos humanos. Por isso
Aristételes distingue o efeito musical que se limita ao gozo sensitivo
do outro efeito da musica — sem davida enlagado ao primeiro — que €
ético e pelo qual essa arte “influi sobre o carater e a alma”.
(LUKACS, 1966b, p.499).

A analise da catarse em Lukacs chega aqui a um ponto decisivo para o tema
desta tese. A maneira pela qual a arte exerce influéncias sobre a pratica social é
realizando um processo formativo dos individuos. A arte tem, portanto, uma funcéo
educativa, no sentido amplo da palavra. Nao no sentido de que o artista produza

uma obra com objetivos pedagogicos, mas no sentido de que a obra produz efeitos
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transformadores, em maior ou menor grau, da subjetividade dos individuos. A arte
age sobre a personalidade”®.

Nesse ponto Lukacs recorre a concepcdo defendida por Lessing, que
interpretando a catarse a partir de Aristoteles (apud LUKACS, 1966b, p.500), a
define como “transformacdo das paixbes em disposi¢des virtuosas”. Lukacs
concorda com essa definicdo e afirma que a catarse nédo deve ser reduzida a efeitos
especificamente produzidos pela tragédia, como muitos afirmam a partir de

determinadas interpretacGes da obra de Aristoteles:

NOs acreditamos que o conceito de catarse € muito mais amplo.
Como em todas as categorias importantes da estética, também na
catarse se comprova que sua origem primaria esti na vida, ndo na
arte, a qual chegou a partir daquela. Como a catarse foi e € um
momento constante e significativo da vida social, seu reflexo tem que
ser forcosamente um motivo sempre colhido pela conformacgéo
estética e, além disso, um elemento ja presente entre as forcas
formadoras do redesenho estético da realidade. (LUKACS, 1966b,
p.500-501).

N&o é casual que exatamente nesse momento de sua analise Lukacs faca
referéncia a um texto seu sobre Makarenko. Diz Lukacs (1966b, p.501) que nesse
seu texto ele analisou, a propésito da pedagogia de Makarenko, “essa inter-relacéo
entre o fato da vida, a refiguracdo e a aplicacdo consciente a vida”.

Lukacs (1966b, p.501) entdo explica que naquele texto procurou mostrar que
“[...] ainda que o fenbmeno mostre jA na vida uma certa afinidade com o tragico,
razdo pela qual se objetiva esteticamente de modo mais rico nesse dominio, abarca,
contudo, por seu contetdo, outro dominio muito mais amplo.” Esse efeito catartico
da obra de arte ndo esta ligado a esta ou aquela técnica artistica especifica, a este
ou aquele conteudo de uma determinada obra de arte. Tal efeito decorre de algo
mais essencial. Segundo Lukéacs, toda auténtica obra de arte dirige-se ao nucleo
humano de cada individuo, dirige-se a sua condi¢do de ser humano, questiona sobre
0 quao sua personalidade tenha se desenvolvido plenamente ou quanto o individuo
se encontre fragmentado em papéis sociais alienados. Mas a obra de arte néo dirige
seus guestionamentos, segundo Lukacs (1966b, p.501), apenas a personalidade do
sujeito receptor, ela também questiona a vida, ela também é uma “critica da vida”. O

autor, porém, esclarece que esse efeito desfetichizador da obra de arte ndo se

® Sobre a guestdo da formacao da personalidade na perspectiva da psicologia histérico-cultural, veja-
se Martins (2007).
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mostra nitidamente na maior parte dos casos, pois a relacdo com uma determinada
obra de arte se apresenta ao individuo receptor “como individualidade (de obra)
unica, com conteudo concreto unico”. Esse efeito desfetichizador, embora “invisivel,
esta sempre presente”. A catarse, nesse sentido, ndo € efeito de um s6 género
artistico ou de uma obra em particular, mas sim decorre da propria dialética entre

conteudo e forma na arte:

O modo como a forma estética elabora seu contelido, como o faz
eficaz em e pelo meio homogéneo, indica este conteddo sumamente
geral de todas as auténticas obras de arte e cria na for¢a das formas,
orientadoras das vivéncias do receptor, uma intengdo orientada a
esse centro. A transformagc@o do homem inteiro da cotidianidade em
homem inteiramente tomado que é o receptor em cada caso, perante
cada concreta obra de arte, move-se precisamente na direcdo de
uma tal catarse, extremamente individualizada e, ao mesmo tempo,
de suma generalidade. (LUKACS, 1966b, p.501).

Uma correta compreensdo dessa generalizacdo da catarse para todos
campos artisticos, indo além da tradicional associacdo desse conceito a tragédia
grega, sO pode ser aceita se compreendermos que a obra de arte carrega uma

relacdo dupla com a realidade historica e com a subjetividade do sujeito receptor:

A obra de arte concentra em sua identidade de contetudo e forma
dois importantes complexos relacionais: dela mesma com a realidade
objetiva como totalidade a qual deve seu préprio nascimento e o de
uma possibilidade de exercer alguma influéncia sobre a alma do
receptor. Quanto mais amplos e profundos sdo os conteddos que a
forma artistica pde em identidade consigo mesma, tanto mais amplos
e de profundo alcance s&o esses ciclos referenciais. (LUKACS,
1966b, p.502).

Explica, porém, Lukacs, que a capacidade da obra de arte se relacionar tao
profundamente com a realidade e com a subjetividade do receptor esta
intrinsecamente conectada a critica que essa obra dirija a vida. Mas por que critica
da vida e néo critica da sociedade? Tal pergunta se faz ainda mais necessaria em

se tratando de um tedrico marxista. Lukacs (1966b, p.502) esclarece essa questéo:

A substituicdo da palavra sociedade pela palavra vida ndo pretende
negar essa vinculagdo nem sua plena fundamentacdo. Trata,
simplesmente, de dirigir a atencdo para o fato de que o que se
manifesta imediatamente na obra de arte o faz pela forma de vida; o
condicionamento social de uma paisagem, por exemplo, ou de um
sentimento amoroso, de uma melodia ou de uma cupula, em muitos
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casos sO pode ser descoberto por meio de uma analise
frequentemente muito mediada e complicada, ao passo que seu
efeito artistico acontece por si mesmo, sem consciéncia da mediacao
das determinacdes sociais que na realidade o fundamentam. Por isso
€ possivel descrever-se, de um modo mais compreensivel e — depois
desta explicacdo — livre de equivocos, com a expressdo vida, a
universalidade dos conteudos evocados pela arte.

Esse efeito humanizador que a arte pode exercer sobre a subjetividade dos
individuos assume um carater especialmente importante quando se considera a
contradicdo entre o desenvolvimento historico de possibilidades dos seres humanos

formarem-se multilateralmente e a unilateralidade a qual estdo submetidos pela

mesma sociedade que cria aquelas possibilidades, a sociedade capitalista.

Na pluralidade das artes e das obras individuais se objetivam a
unidade e a totalidade verdadeiras do ser humano em todos seus
aspectos: sua existéncia e seu efeito, sempre dado ao menos
potencialmente, mostram que esse ideal ndo se realizou nunca
totalmente, mas ndo contém nada transcendente (tampouco um
dever-ser transcendente), mas sim é reflexo da existéncia real, da
real evolugéo da humanidade. (LUKACS, 1966b, p.503).

Dois pontos desse argumento precisam ser aqui comentados: o da
pluralidade da esfera artistica e o do ideal como reflexo de possibilidades objetivas.

Em relacdo ao primeiro ponto, devo fazer uma observacdo sobre a relacao
entre a literatura e outros conteudos artisticos na formacdo do individuo e,
particularmente, na educacéo escolar. A literatura € uma das formas de objetivacéo
artistica do ser humano. Ela precisa, portanto, ser vista como parte de um conjunto
maior, que engloba as artes cénicas, as artes plasticas, a musica, a danca, a
arquitetura etc. A precariedade da educacdo artistica em nossas escolas é téo
grande gque soa quixotescamente a ideia de que essas varias formas de arte possam
estar presentes, de forma conscientemente articulada, no curriculo escolar. Mas é
preciso registrar que, sem perder de vista as especificidades das objetivacdes
literarias, elas deveriam ser trabalhadas na escola em suas relagdes com as outras
formas de arte. Nao estou, com isso, fazendo coro aqueles que preconizam a
eliminacao das disciplinas escolares e sua substituicdo pelo ensino por projetos ou
por areas, numa equivocada concepc¢édo do que seja a superacao da fragmentacao
do conhecimento. Essa equivocada concepcdo parte do pressuposto de que a
escola esteja acima e a parte da pratica social e da divisdo social do trabalho,

pretendendo, dessa forma, superar idealisticamente uma diferenciacdo e uma
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especializacdo que tem bases sociais objetivas, ndo sendo mero fruto de
educadores que defendam uma visdo estatica e estanque do conhecimento. O que
agui estou defendendo é tdo somente o principio de que a literatura desenvolve uma
parte da subjetividade humana e, para que tal desenvolvimento ocorra em sua
plenitude, é necesséaria a participacdo das outras formas de arte, bem como da
ciéncia e da filosofia.

O segundo ponto a ser comentado é o do ideal de formacdo omnilateral.
Como esclarece Lukacs na passagem anteriormente citada, ndo se trata de um
dever-ser transcendente, mas de uma possibilidade objetivamente criada pelo
processo historico que, entretanto, ainda ndo se concretizou em sua plenitude. Na
primeira secao ja tive a oportunidade de citar Gramsci quando este esclarece que a
possibilidade é algo real, ndo bastando, porém, que ela exista, sendo necessario
conhecé-la, saber utiliza-la e querer utiliza-la. A arte, em suas melhores expressoes,
carrega esse ideal da formacdo omnilateral, do desenvolvimento da individualidade
livre e universal. Seria idealismo in6cuo e ilusério acreditar que a arte possa, por si
mesma, concretizar esse ideal. Tal concretizacdo deve ser obra da vida como um
todo, ou seja, da prética social, o que significa, no atual momento histérico, a luta
revoluciondria pela superacdo do capitalismo em direcado ao comunismo. Mas a arte
pode e deve tornar esse ideal um fato para a subjetividade, pode promover, no plano
do psiquismo, o saber e principalmente o querer aos quais se referiu Gramsci.

O questionamento que a obra de arte dirige a personalidade do sujeito
receptor é sintetizado por Lukacs com auxilio de uma pergunta dirigida ao individuo,
gue surge numa obra de Goethe e que poderia ser traduzida aproximadamente da
seguinte maneira: vocé € um nucleo ou apenas uma casca? Entretanto, a resposta a
essa pergunta s6 pode ser alcancada na perspectiva do carater fundamentalmente
social do ser humano. Em outras palavras, o questionamento que se dirige a

personalidade, também se dirige a vida, ou seja, a sociedade.

O fato social, filoséfico ou antropolégico que subjaz a essa situagéo
s6 pode surpreender as tendéncias modernas que veem na esséncia
do ser humano um solitario e absoluto isolamento. Se, pelo contrario,
o ser humano é concebido como social, segundo sua esséncia
humana, ao modo como sempre temos feito aqui, entdo é
inteiramente claro que o dilema goetheano sobre o ser pessoal como
ndcleo ou casca esta vinculado do modo mais intimo a conduta
social do homem, & presenca de uma critica da vida, a direcéo e a
forca dessa critica. Pode-se dizer que a prépria vida formula
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constantemente essa questdo, em cada momento da acdo ou da
reflexdo sobre ela, antes ou depois de realiza-la. O conteudo
essencial das interacdes resultantes pode ser resumido do melhor
modo dizendo que o carater nuclear do individuo somente pode
nascer de relacdes subjetivamente auténticas com a realidade; se
essas relacdes ndo sdo verazes o proprio homem inclusive tem que
se rebaixar a ser uma mera soma de cascas. (LUKACS, 1966b,

p.504).
Todas essas considerac¢des formuladas por Lukacs (1966b, p.505) em relacéo
a catarse sdo, como ele proprio explicita, apenas aproximacdes tedricas a um
processo real complexo e variado que “em realidade é de carater mais ético do que
estético”. A obra de arte é um reflexo da realidade humana, mas na propria maneira
de refletir essa realidade esta contida, ao menos tendencialmente, uma atitude
perante a mesma e perante as relagdes entre os seres humanos e seu mundo. E
nesse sentido que se pode dizer que o efeito estético € também um efeito ético. Nao
se trata de uma subordinacao direta da arte a propdsitos morais, mas sim que a arte
carrega uma valorizacao do humano, mesmo quando seu objeto € a natureza. Na
verdade, quando a arte retrata a natureza, por exemplo, num quadro, esta retratando
as relacbes entre os seres humanos e a natureza, isto €, os sentidos que esta
adquire para aqueles. A natureza em si mesma nao é producdo humana, mas passa
a sé-lo quando é transformada pela intervencdo humana ou quando se torna objeto
de representacdo de sentimentos e pensamentos. Ao construir uma imagem do
mundo como criacdo humana, a arte aponta, em Ultima instancia, para uma Visao
desfetichizadora, o que contém, mesmo que de forma latente, uma ética nao

transcendente. O sujeito receptor vivencia isso na relagédo com a obra de arte:

A comocéo pelo novo que cada obra individual desencadeia no
receptor mescla-se a um sentimento concomitantemente negativo,
um pesar, uma espécie de vergonha por ndo haver percebido nunca
na realidade, na propria vida, o que tao “naturalmente” se oferece na
conformagdo artistica. Cremos que ndo serd necessario explicar
COmo nesse contraste e nessa comogao estdo contidas tanto uma
anterior contemplagdo fetichizadora do mundo, quanto sua
destruicdo pela propria imagem desfetichizada na obra de arte e a
autocritica da subjetividade. Rilke fez certa vez uma descricdo
poética do torso arcaico de Apolo. O poema culmina — precisamente
no sentido de nossas anteriores consideragcdes — com uma exortagcéo
da estatua que esta sendo contemplada: “Tens que mudar de vida!”.
(LUKACS, 1966b, p.507-508).

Como no caso do exemplo do romance de Gorki, temos dois exemplos da

comogcao catértica que se relaciona ao antes e ao depois. Um foi o momento em que
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a heroina ouviu a musica e outro em que ela ouviu o discurso de seu filho. Ambos
tiveram um efeito catartico. No primeiro caso foi um efeito ético-estético, no segundo
caso, um efeito ético-politico. Ambos questionaram o mundo subjetivo e 0 mundo

objetivo.

A critica ao antes, a exigéncia para o depois, ainda que ambas
aparecam quase apagadas na imediatez da vivéncia, constituem um
conteudo essencial do que antes chamamos de forma maximamente
geral da catarse: uma sacudida da subjetividade do receptor de tal
maneira que suas paixbes vitalmente ativas adquiram novos
contetdos, nova diregdo e, assim purificadas, convertam-se em
embasamento animico de “disposi¢des virtuosas”. (LUKACS, 1966b,
p.508).

Explica entao o filésofo quais caracteristicas da tragédia fizeram com que nela
a catarse se mostrasse artisticamente de forma mais visivel e pura. Na tragédia as
relacdes entre o individuo e o mundo no qual vive sdo levadas a uma situacédo de
contradicdo extrema e isso atua sobre a autoconsciéncia de maneira particularmente
intensa, imperativa. Na tragédia a relacdo entre o interno e o externo ganha um
relevo que se impde ao sujeito receptor. As condi¢cdes objetivas que se criam na
tragédia colocam ao herdi a necessidade dele assumir subjetivamente o destino que
se coloca diante dele. Ndo se trata simplesmente de um acontecimento acidental
gue se abate sobre o sujeito, mas de decisfes que ele sabe que tem que tomar sob
pena de se dissolver seu nucleo, de se anular o que haja de mais essencial em sua
personalidade. Heitor sabia que tinha que enfrentar Aquiles mesmo n&o podendo

vencé-lo.

Se ndo se produz essa intima afinidade entre o her6i e o destino
deixard também de se produzir a profunda comocao tragica; o tragico
entdo, como tantas vezes acontece no curso da histéria, se deforma
dando lugar ao absurdo e ao terror ou entdo se trivializa em
sentimentalismo cotidiano. E € claro que a significacdo estética da
tragédia — e inseparavelmente dela suas significagbes éticas e
sociais — reside precisamente nisso, na verdade da vida que a arte
reflete de maneira purificada e intensificada. (LUKACS, 1966b,
p.509).

Mas, como ja foi aqui mostrado, o fato da catarse mostrar-se de forma mais
pura na tragédia ndo significa que em situacfes nao tragicas, na vida ou na arte, ela
nao se apresente. O essencial é esse processo que produz o efeito subjetivo em

direcdo ao tomar nosso destino, individual e coletivamente, em nossas maos,
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assumindo todas as consequéncias dai advindas. No romance A Mae, ao seu final, a
heroina, mais consciente do que nunca das forcas repressivas que a classe
dominante tem a seu servico, assume para si a causa que até entdo era do seu filho,
toma-a como sua causa e assume as consequéncias dessa decisdo. Nao € uma
desgraca que se abate sobre ela, ndo € uma decisdo de algum ser superior a ela, é
uma atitude de quem sabe que ndo pode voltar atrds no processo de humanizacgao.
Mas esse vinculo entre a catarse estética e as decisfes éticas tomadas na
vida real precisa ser abordado com os devidos cuidados, como alerta Lukacs. Como
ja mostrei, momentos de grandes rupturas sao raros na vida, especialmente grandes
rupturas acompanhadas de intensa vivéncia emocional. Essas sacudidas que a
catarse estética provoca na subjetividade ndo sdo comuns na vida real. Nem por
isso esta deixa de conter importantes decisdes que geram ndo menos importantes

mudancas na vida dos individuos.

[...] na regulagdo da vida humana pela ética a converséo catartica
ndo constitui mais que um especifico caso limite no sistema das
decisbes éticas possiveis; junto a ela — para nao destacar mais que
uma questéo importante — sdo possiveis resolu¢cdes sem emotividade
gue produzem atitudes éticas tao fortes, duradouras e firmes, como
as comogdes catarticas e em muitos casos mais que estas. E
essencial ao ético que a tenacidade consequente seja
hierarquicamente superior a todo entusiasmo, por apaixonada,
sincera e profundamente que este seja sentido. (LUKACS, 1966b,
p.510).

Lukacs diz que a prépria literatura tem muitos exemplos de “desconfianca
critica” em relacédo as decisdes tomadas com base no entusiasmo. Essas ressalvas
sdo importantes tanto para ndo se estabelecerem relacfes imediatas e simplistas
entre a catarse estética e as efetivas mudancas éticas na vida, como também para a
reflexdo sobre a literatura na educagéo escolar. Ndo é minha intencdo defender
neste trabalho uma concepcéo que hiperdimensione os impactos da literatura no
desenvolvimento da concepcdo de mundo e da subjetividade como um todo do
individuo. A literatura ndo tem o poder de ser um antidoto a alienacdo. Ela é tao
somente um dos recursos socialmente existentes para a luta contra os efeitos da
alienacao na subjetividade dos individuos e, como qualquer recurso, tem limites que
nao podem ser ignorados.

Antes de passar a analise da catarse na pedagogia historico-critica, ha

necessidade de uma ultima observacao sobre a catarse na arte. O que caracteriza



92

esse momento do processo de homogeneizacdo no caso da arte € esse confronto
entre 0 mundo objetivo representado na obra de arte e a subjetividade cotidiana.
Isso € importante por dois motivos. Um deles € o0 de que a comocao catartica nao é
uma fuga da realidade, mas uma forma de se encara-la mais intensa e ricamente do
que acontece na cotidianidade. Nesse sentido Lukacs (1966b, p.517) critica a teoria

segundo a qual a arte seria uma ilusdo consciente:

A chamada iluséo consciente rebaixa a arte ao nivel de um sonho
diurno e elimina da série de suas possibilidades de influéncia
precisamente aquelas cuja forma mais rica € a descrita catarse, a
saber, o efeito que desencadeia o choque do mundo objetivo
esteticamente refletido com a mera subjetividade cotidiana.

O outro sentido da importancia dessa relagcdo entre a arte como reflexo da
realidade e a subjetividade do sujeito receptor é o de que ndo é a intensidade
emocional que caracteriza a catarse estética. O uso da forma de expressao com a
finalidade de produzir intensas reacdes emocionais se faz presente em praticas
sociais que nada tem de desfetichizadoras como, por exemplo, 0 éxtase mistico que

certas praticas religiosas produzem nas pessoas.
2.4 A catarse na pedagogia histérico-critica

A catarse incorporou-se a teoria da pedagogia historico-critica a partir do texto
de Dermeval Saviani intitulado “Escola e Democracia Il — para além da teoria da
curvatura da vara”, que constitui o terceiro capitulo do livro Escola e Democracia
(SAVIANI, 2007a). Desde o inicio devo explicitar que considero incompativel com os
pressupostos da pedagogia histérico-critica qualquer tentativa que tome desse texto,
isoladamente, a famosa questdo dos “cinco passos” do método da pedagogia
histérico-critica®, perdendo-se de vista o conjunto das elaboracdes de Dermeval

Saviani. Como assinala Martins (2012, p.230):

[...] consideramos que os referidos passos superam em muito uma
sequenciacao didatica, balizando metodologicamente a andlise das
funcdes sociais da educacdo escolar, da formacdo de professores,
da proposicdo de projetos politico-pedagogicos e, também, dos
aspectos didaticos da pratica docente.

6 1. Préatica social inicial (ponto de partida), 2. Problematizagdo, 3. Instrumentalizagéo, 4.Catarse, 5.Pratica
social final.
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O método da pedagogia histérico-critica tem por referéncia explicita o método
materialista histérico e dialético e, portanto, situa-se na perspectiva politica de luta
pela superagdo do capitalismo e construgdo do socialismo como uma etapa do
desenvolvimento social em diregcdo ao comunismo.

Esses alertas iniciais se fazem necessarios exatamente em razao do tema da
catarse, pois a mesma pode ser entendida de uma maneira quase inteiramente
descaracterizada se 0s pequenos momentos de ruptura e superagao que ela
instaura ndo forem vistos pelo professor como parte de um processo de socializacao
da rigueza humana. E é decisivo para a pedagogia historico-critica o fato de que
essa socializacao s6 possa ser plenamente alcancada no comunismo. Farei aqui um
paralelo com as andlises estéticas de Lukacs. Se ele ndo tivesse essa perspectiva
da totalidade do processo histérico ndo conseguiria captar, na heterogeneidade dos
varios géneros artisticos e das fases histéricas, aquilo que chamou de misséo
desfetichizadora da arte. Por consequéncia, tornar-se-ia totalmente sem sentido sua
proposicdo de ndo limitar a catarse ao género da tragédia e generaliza-la para toda
a arte. Mas essa perspectiva de totalidade do processo histérico é também dialética
e materialista, o que possibilita a Lukacs entender as complexas contradices
histéricas do processo que separa e opde arte e religido. Sem a categoria dialética
de contradicao seria impossivel entender como podem ter um efeito desfetichizador
e antropomoérfico obras de arte que foram produzidas a partir de temas religiosos.
Também seria impossivel entender a dialética entre conteudo e forma da obra de
arte, na qual a prioridade é do conteudo, mas a efetivacdo dessa prioridade é

alcancada pela forma:

Aludimos varias vezes a prioridade do contetado em relacéo a forma.
Ainda que nos atenhamos ao basico e ao principal, mostra-se em
grandes tracos que essa prioridade do contetdo ndo diminui a
importancia das formas, mas sim, ao contrario, acentua-a ainda mais
do que possa fazé-lo o formalismo unilateral. Pois somente do ponto
de vista daquela prioridade podem ser apreciados adequadamente
as especificas fun¢des da forma e distinguir seus reais mestres das
meras virtuoses. Estas fungfes especificas da forma se concentram
na tarefa de fazer universalmente vivenciavel um contetdo relevante
para a humanidade. (LUKACS, 1966b, p.518).

Essa dialética da forma e do contetudo torna-se incompreensivel fora da

perspectiva do contraditério processo de desenvolvimento histérico do género
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humano. O mesmo ocorre com 0s cinco passos do método da pedagogia histérico-
critica, que se descaracterizam por completo se ndo forem abordados na
perspectiva da socializagcdo do conhecimento como parte da socializacao da riqueza
humana em seu todo. Se a discusséao sobre o método da pedagogia histérico-critica
for destacada da perspectiva do socialismo, estdo abertas as portas para todo tipo
de distorcdo como, por exemplo, a aproximagdo desse método ao ensino por
projetos ou ao método de resolucdo de problemas. Foge, porém, inteiramente ao
tema desta tese a analise critica dessas distorcfes. Se as menciono € tdo somente
com o objetivo de deixar inteiramente esclarecido que o fato de tratar, neste item, da
questdo da catarse na pedagogia historico-critica ndo endossa qualquer
interpretacdo que destaque a catarse ou 0 método do todo que Ihes da sentido.
Feitas as necessarias ressalvas passarei agora a andlise da catarse no
trabalho educativo, tal como ela é entendida por Dermeval Saviani. Sua abordagem

dessa questéo € assim sintetizada por ele proprio:

O quarto passo ndo serd a generalizacdo (pedagogia tradicional)
nem a hipétese (pedagogia nova). Adquiridos 0s instrumentos
basicos, ainda que parcialmente, € chegado o momento da
expressao elaborada da nova forma de entendimento da pratica
social a que se ascendeu. Chamamos esse quarto passo de catarse,
entendida na acepcdo gramsciana de “elaboragcdo superior da
estrutura em superestrutura na consciéncia dos homens” [...]. Trata-
se da efetiva incorporacdo dos instrumentos culturais, transformados
agora em elementos ativos de transformagdo social. (SAVIANI,
2009c, p.64).

A catarse é, portanto, entendida por Saviani como um momento no qual
ocorre uma ascensao da consciéncia a um nivel superior de compreensao da pratica
social. O conhecimento que € transmitido sistematicamente ao aluno pelo processo
de ensino escolar ndo se agrega mecanicamente a sua consciéncia, mas a
transforma, produzindo-se uma mudanca. O aluno passa entdo, em termos relativos,
a ser capaz de compreender o mundo de forma mais elaborada, superando, ainda
qgue parcialmente, o nivel do pensamento cotidiano ou, em termos gramscianos, o
nivel do senso comum (SAVIANI, 2009b). Ressalte-se que 0s conhecimentos
adquiridos pelo aluno sdo entendidos como “elementos ativos de transformacéao
social”’. Nao se trata de adaptacao social, mas sim de transformacao. E também nao
se trata de qualquer tipo de transformacdo, mas de uma transformacédo radical da

sociedade, abolindo-se a propriedade privada dos meios de producéo, ou seja, trata-
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se da revolucdo. Ndo é mero detalhe que nesse livro Saviani tenha chamado a
pedagogia por ele preconizada de “pedagogia revolucionaria”. Mas entre a revolucao
e 0 processo escolar de aquisicdo do conhecimento ndo se estabelece uma relacéao
direta. A pratica pedagdgica ndo revoluciona a sociedade, como € claramente
explicado por Saviani em sua obra. A forma especifica pela qual a educacgéo escolar
se insere na luta de classes passa pela disputa em torno a posse do conhecimento
em suas expressfes mais desenvolvidas. A pratica pedagogica age sobre a
consciéncia dos sujeitos. A transformacéo revolucionaria da sociedade é resultante
da acéo coletiva organizada desses sujeitos no campo das estruturas econémicas e
politicas. Essas consideracdes sobre o carater extremamente mediado das relacdes
entre a pratica pedagdgica escolar e a transformacéo revolucionaria da sociedade
Sao necessarias para que sejam superadas duas concepcdes igualmente unilaterais.
A primeira é a que desvincula a pratica pedagogica da perspectiva revolucionaria
porque SO consegue visualizar as relagbes meramente adaptativas entre a pratica
pedagogica e a pratica social imediata, dominada pela l6gica do capital. A segunda é
a que tenta vincular a préatica pedagdgica a perspectiva revolucionaria de forma
direta, sem compreender a dialética das media¢cbes, 0 que conduz a equivocos
graves como, por exemplo, o de considerar que s6 sdo conhecimentos relevantes
numa perspectiva socialista, aqueles que abordem diretamente o tema da luta de
classes. Certa feita, ouvimos um estudante indagar porque Che Guevara tinha a
obra Don Quixote em sua biblioteca, qual a relacdo dessa obra com a exploragao
dos trabalhadores. Trata-se, é claro, de um exemplo extremo que pode ser atribuido
a uma caréncia de fundamentacdo tedrica. Mas por se apresentar nessa forma
extrema, exemplifica bem algo que aparece em outras circunstancias de forma
menos visivel, mas que tem a mesma esséncia, isto é, uma visado estreita segundo a
qual uma perspectiva socialista em educacao rejeita tudo aquilo que néo se refira de
maneira imediata a luta de classes.

Considerando-se que Saviani toma explicitamente Gramsci como referéncia
para sua conceituacdo da catarse, convém analisar um pouco mais detidamente o

gue o comunista italiano escreveu sobre isso:

Pode-se empregar a expressdo catarse para indicar a passagem do
momento puramente econdmico (ou egoista-passional) ao momento

ético-politico, isto é, a elaboracdo superior da estrutura em
superestrutura na consciéncia dos homens. Isso significa também a
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passagem do “objetivo ao subjetivo” e da “necessidade a liberdade”.
A estrutura da forca exterior que subjuga o homem, assimilando-o e
o tornando passivo, transforma-se em meio de liberdade, em
instrumento para criar uma nova forma ético-politica, em fonte de
novas iniciativas. (GRAMSCI, 1978, p.53).

Acredito ndo estar distorcendo o sentido das palavras de Gramsci ao ver
nelas uma grande proximidade com o que Lukacs chamou de desfetichizacdo. Afinal
Gramsci faz referéncia a forcas externas que subjugam aos seres humanos, que 0s
tornam passivos. A mencgao que ele faz ao “momento puramente econémico” indica
que se trata da l6gica do capital que domina os seres humanos e 0s mantém no
plano da luta pela sobrevivéncia dentro dessa realidade de exploracdo e alienacéo.
A catarse significa, nesse contexto, tanto a tomada de consciéncia dessa situacao,
como a apropriacdo dos meios necessarios a superacdo da mesma.

Duarte (2007, p.73), apoiando-se em Saviani, Gramsci, Lukacs e Heller,
destaca o fato da catarse no trabalho educativo alterar as relacdes entre o aluno e a
pratica social por meio da apropriacdo dos conhecimentos cientificos, artisticos e
filoséficos. Mas Duarte ressalta que para acontecer a catarse, como esse salto
qualitativo na consciéncia do aluno, faz-se imprescindivel que o professor
compreenda as mediacdes entre a aquisicdo desses conhecimentos e a pratica
social. Caso contrario, alerta o autor, podem produzir-se alteracbes puramente
superficiais, como mudancas no discurso dos alunos sem gue, entretanto, isso seja
consequéncia da efetiva apropriacdo de um conhecimento mais profundo da
realidade.

Mas € inevitavel a pergunta sobre o tipo de ensino que pode produzir a

catarse. Essa questéo foi assim formulada por Martins (2012, p.231):

Eis, pois, o ponto nodal de uma primeira problematizacdo: qual o
curso légico do processo de ensino que, respeitando o percurso
I6gico da aprendizagem possa, de fato, conduzir & catarse. Ou seja,
a acdo pedagodgica, isto €, o tratamento dispensado pelo professor
aos conteudos de ensino, pode ou deve ser guiado pela logica
interna da aprendizagem do aluno? Instrumentalizados pela
psicologia historico-cultural e pela pedagogia histérico critica,
seguramente, nao. O percurso do ensino, sob o dominio do
professor, deve seguir o trajeto contrario, isto €, do geral para o
particular, do abstrato para o concreto, do ndo cotidiano para o
cotidiano e, fundamentalmente, do conceito propriamente dito a
servico da compreensao e da superacdo da sincrese do aluno. Se a
I6gica da aprendizagem atende a ordem “de baixo para cima”’ a
I6gica do ensino atende a ordem “de cima para baixo”. Trata-se,
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portanto, da afirmacdo da contradicdo como mola propulsora das
transformac@es a serem produzidas pela aprendizagem.

N&o é, portanto, a logica da espontaneidade e do pragmatismo da vida
cotidiana que devem guiar o ensino de literatura nas escolas. Ao se colocar o aluno
em contato com as grandes obras literarias o objetivo €, em concordancia com a
estética lukacsiana, produzir o efeito da elevacdo acima da vida cotidiana, da
ampliagdo da experiéncia vivencial, da ruptura com o fetichismo, enfim da catarse.

Para se alcancar esse objetivo faz-se necessario o trabalho com os classicos,

tema da préxima secao.
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La Liseuse. Pierre-Auguste Renoir . Musée d'Orsay, Paris. (1875/6).

% A IMPORTANCIA DOS CLASSICOS PARA O
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3 A IMPORTANCIA DOS CLASSICOS PARA O ENSINO DE LITERATURA

3.1 Sobre o conceito de classico

A origem do termo “classico” & assim esclarecida por Saviani e Duarte (2010,
p.430):

O termo “classico” é utilizado com diferentes acepgodes. Derivado da
palavra “classe”, significou inicialmente “de primeira ordem”, “de
primeira classe”. Sua origem estaria na classificacdo censitaria feita
pelo rei Sérvio Tulio, que governou Roma entre 578 e 535 a.C. Na
divisdo da populacdo de Roma em cinco classes de renda foram
considerados classicos os cidaddos mais ricos, que, por isso,
integravam a primeira classe. Mas ja no século Il d.C. o gramatico
latino Aulo Gélio passou a designar como “classico” o escritor que,
pela corre¢cdo da linguagem, se constituia em autor de primeira
ordem (classicus scriptor). A partir dai, se incorporou a nogdo de
“classico” a ideia de algo que é referéncia para os demais, que
corresponde as regras, que se aproxima da perfeicdo, que é sébrio,
simples, isento de ornamentacfes, que é paradigmatico, modelar,
exemplar. E dessa conceituagdo derivou o sentido de “classico”
como o que é usado nas escolas, nas aulas, nas classes de ensino.

Na pedagogia historico-critica, a incorporacdo da nocdo de classico foi
proposta por Saviani desde a década de 1980 em seu ja classico texto “Sobre a
natureza e especificidade da educacdo” (1984) que depois foi incorporado como
capitulo do livro Pedagogia Historico-Critica. Naquele texto o autor, analisando a

guestdo dos conteudos escolares, assim aborda a questdo dos classicos:

Quanto ao primeiro aspecto (a identificacdo dos elementos culturais
gque precisam ser assimilados), trata-se de distinguir entre o
essencial e o acidental, o principal e o secundario, o fundamental e o
acessorio. Aqui me parece de grande importancia, em pedagogia, a
nogao de “classico”. O classico ndo se confunde com o tradicional e
também ndo se opde, necessariamente, a0 moderno e muito menos
ao atual. O classico é aquilo que se firmou como fundamental, como
essencial. Pode, pois, se constituir num critério Gtil para a selecéo
dos contetidos do trabalho pedagdgico. (SAVIANI, 2008, p.13).

Nessas duas citacdes sédo apresentados esclarecimentos importantes para as
finalidades deste estudo. Classico é aquilo que se tornou um modelo, que se firmou
como fundamental, que se incorporou as produc¢des humanas essenciais. O que faz
de uma obra um classico ndo €, portanto, o tempo de sua existéncia, embora o

tempo ndo deixe de ser um aspecto relevante. Pode acontecer, com o passar do
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tempo, que obras inicialmente de grande sucesso, caiam no completo
esquecimento. Nesse caso seu éxito inicial tera ocorrido por razdes passageiras,
circunstanciais e ndo por um vinculo com questdes essenciais do desenvolvimento
historico do género humano. Pode acontecer o contrario, isto €, com o passar do
tempo, uma obra que pouca ou nenhuma atencdo despertou quando de seu
surgimento, vir a ser muito valorizada e de maneira duradoura. Nesse caso a obra
tem vinculos fortes com questdes essenciais do desenvolvimento da humanidade,
mas as circunstancias do momento em que ela surgiu ndo foram propicias ao
reconhecimento do seu valor. Mas também ndo esta descartada uma terceira
hipotese, a de que uma obra de valor ndo receba a justa apreciacdo quando de sua
criacdo e acabe se perdendo, sendo destruida, ndo se incorporando ao patriménio
da humanidade. A histéria ndo se faz s6 de conquistas e avancos, nela também
existem as perdas, algumas irreversiveis. De qualquer maneira, porém, nao € o
tempo que transforma uma obra em classico, pois se assim fosse todas as obras
antigas seriam classicos. No caso das artes, Lukdcs (KOFLER; ABENDROTH,;
HOLZ, 1969, p.31-32, grifo do autor) esclarece o que constitui o critério social e

histérico que define o valor passageiro ou perene de uma obra:

[...] s6 podem ser conservadas as obras de arte que, hum sentido
amplo e profundo, se relacionam com o desenvolvimento da
humanidade como tal e, por esta razdo, podem resultar eficazes sob
0s mais variados angulos interpretativos. Se o0 senhor estuda o
destino das obras de Homero, Shakespeare ou Goethe, vera que
nele se reflete o desenvolvimento total da consciéncia das épocas
posteriores, e isto tanto quando essas épocas 0S aceitaram como
quando os recusaram’. As obras de arte (ou consideradas como tais)
gue, embora reajam de maneira viva a certos problemas cotidianos,
ndo estdo, por outro lado, em condicdes de desenvolvé-los até tocar
nos problemas decisivos do desenvolvimento da humanidade (quer
em sentido positivo, quer em sentido negativo), sdo obras que
envelhecem num tempo relativamente breve.

Destaco essa importantissima relagdo que a obra de arte que se torna um
classico estabelece entre a vida cotidiana e o0s grandes problemas do

desenvolvimento da humanidade. Isso explica porque nao se pode confundir o que é

" Na ediggo dessa obra em inglés, esse trecho foi assim traduzido: “If you follow up the history of the
effects of Homer or Shakespeare or Goethe, you will find that the whole development of
consciousness of the later age is reflected there in pro or contra.” (LUKACS apud HOLZ; KOFLER;
ABENDROTH, 1975, p.34) (“Se vocé recuperar a historia dos efeitos de Homero, Shakespeare ou
Goethe, vera que todo o desenvolvimento da consciéncia das épocas posteriores ali se reflete em
posi¢des favoraveis ou contras”).
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classico com o que é tradicional, ou antigo, muito menos com o elitizado. Alias,
considerando-se que a pedagogia historico-critica preconiza que a escola socialize
0os conhecimentos classicos, evidentemente seu objetivo é a popularizacdo do
classico, ndo por meio de sua deturpacdo, mas por meio de sua transformacéo em
propriedade de todos, em elemento integrante da vida de todos.

Outro aspecto da importancia do classico € o de que, sendo ele representante
da fase mais desenvolvida de um determinado fenémeno da realidade humana, sua
apropriacao lanca luzes que permitem compreender toda uma classe de fenébmenos
da mesma espécie, mas que se apresentem em fases menos desenvolvidas. Esse
aspecto foi explorado detalhadamente por Duarte (2000) num texto intitulado A
anatomia do homem é a chave da anatomia do macaco: a dialética em Vigotski e em
Marx e a questdo do saber objetivo na educagcdo escolar. O fundamento dessa
perspectiva metodoldgica encontra-se na introducdo que Marx escrevera para o livro
Contribuicdo a Critica da Economia Politica, mas que depois ele decidiu nao incluir
no livro para ndo antecipar resultados a que o leitor deveria chegar seguindo o
raciocinio desenvolvido no livro. Essa introducdo veio a ser publicada no século XX
na obra que se tornou conhecida pela palavra alema Grundrisse. Num dos seus
itens Marx trata do método da economia politica. Duarte (2000) analisa
detalhadamente esse item, explorando por diversos angulos a questdo do método
dialético em Marx. N&o € o caso aqui de discutir todos os aspectos dessa analise
epistemoldgica. Limitarei minhas consideracfes a questdo que da titulo ao artigo,
porque ela esta diretamente relacionada as implicacdes metodolégicas do conceito
de classico. A famosa passagem na qual Marx formula essa tese € a seguinte:

A sociedade burguesa é a organizacao histérica da producdo mais
desenvolvida, mais diferenciada. As categorias que exprimem suas
condi¢cbes, a compreensao de sua propria organizagdo a tornam apta
para abarcar a organizacdo e as relacbes de producdo de todas as
formas de sociedade desaparecidas, sobre cujas ruinas e elementos
se acha edificada, e cujos vestigios ndo ultrapassados ainda, leva
arrastando, enquanto que tudo o que fora antes apenas indicado se
desenvolveu, tomando toda sua significagdo etc. A anatomia do
homem é chave da anatomia do macaco. (MARX, 2008, p.264).

Marx, entretanto, ndo defendia uma visdo ingénua de progresso historico,
muito menos desconsiderava as contradicbes da sociedade capitalista. Quando
afirmava que a sociedade burguesa era a sociedade mais desenvolvida que até

entdo havia surgido, fazia tal afirmag¢é@o num sentido histérico, considerando tanto as
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caracteristicas das sociedades precedentes quanto a criagdo de possiblidades de
superacdo da propria sociedade capitalista. As consequéncias metodoldgicas da
formulacdo marxiana dessa questdo sdo assim explicadas por Duarte (2000, p.102-
103):

Em termos metodolégicos a afirmagdo de que “a anatomia do
homem é a chave da anatomia do macaco” significa que a pesquisa
deve partir da fase mais desenvolvida do objeto investigado para
entdo analisar sua génese e, depois da andlise dessa génese,
retornar ao ponto de partida, isto €, a fase mais evoluida, agora
compreendida de forma ainda mais concreta, iluminada pela analise
histérica. Mas essa analise apoiada na dialética entre o logico e o
historico s6 se realiza de forma verdadeiramente esclarecedora do
objeto investigado se for apoiada huma perspectiva critica, isto €, se
for realizada a critica daquilo que esteja sendo tomado como a forma
mais desenvolvida. Se ndo houver essa perspectiva critica, a analise
histérica torna-se apenas um recurso de legitimacao da situacdo
atual e ndo em uma forma de compreender melhor as possibilidades
de transformacao dessa situacao.

Nesse mesmo texto Duarte (2000, p.84) cita Vigotski quando este explica que
adotou esse método de Marx em seus estudos no campo da psicologia da arte: “[...]
parti para isso da ideia de que as formas mais desenvolvidas da arte sdo a chave
das formas mais atrasadas, como a anatomia do homem o é em relacdao a dos
macacos e ndo o contrario.”

Lukécs (1966a, p.37) escreveu no primeiro capitulo de sua Estética que
“também em nosso terreno é a anatomia do homem uma chave para a do macaco”.

Retornando agora a Saviani (2009a, p.21), ele também emprega esse método

no estudo da educacao, afirmando que

[...] embora a escola tenha surgido depois das formas espontaneas
de educacao, hoje é possivel compreender as outras formas de
educacdo a partir da escola, mas ndo é possivel compreender a
escola a partir das outras formas de educacéao. Isso porque é sempre
a partir do mais desenvolvido que se pode compreender 0 menos
desenvolvido, e ndo o contrario, como se depreende da férmula
expressa na metafora “a anatomia do homem é a chave da anatomia
do macaco”, a qual ndés poderiamos transpor para a educacdo nos
seguintes termos: “a anatomia da escola é a chave da anatomia da

educacao”.

Sendo a escola a forma classica de educacédo, Saviani (2008, p.18) também
esclarece o que € classico no trabalho educativo: “classico na escola € a
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transmissdo-assimilagdo do saber sistematizado”. Dessa maneira Saviani rebate
aqueles que consideram a transmissdo do conhecimento como algo proprio a escola
tradicional e que, portanto nao deveria ser adotado pela pedagogia historico-critica.
Nenhum desses autores, Marx, Lukacs, Vigotski ou Saviani, ao afirmar que se
pode compreender o menos desenvolvido a partir do mais desenvolvido, adota uma
posicdo ingénua ou acritica em relacdo as contradicbes do processo de
desenvolvimento em cada uma de suas fases. Duarte (2000, p.101-102) explicita o

gue estad em jogo nas criticas relativistas a concepcao de desenvolvimento:

O fato de Marx empregar uma metéfora biolégica, a qual faz
referéncia a evolucdo das espécies, do macaco ao homem, nédo
significa que Marx analisasse o processo histérico numa perspectiva
evolucionista linear nem mesmo numa perspectiva teleolégica da
histéria. A histéria para Marx ndo persegue uma meta estabelecida
previamente por alguém ou por algo. [...] Mas também fica evidente
nas palavras de Marx que, mesmo sem adotar uma posicao
evolucionista ingénua, ele via a histdria como um processo de
desenvolvimento. Essa é uma ideia atualmente muito contestada
pelos pés-modernos e mesmo por certos neomarxistas. Embora néo
haja aqui espago para entrar em detalhes sobre a questdo da ideia
de desenvolvimento e de progresso na perspectiva dialética do
materialismo historico de Marx, assinalamos que consideramos um
grande equivoco contrapor a ideia de desenvolvimento a uma visado
critica da histéria, como se esta tivesse que necessariamente negar
0 desenvolvimento e o progresso. Esse equivoco decorre de um tipo
de relativismo que produz consequéncias fortemente reacionarias.

Parece-me, portanto, suficientemente esclarecido que a ado¢ao da nocéo de
classico pelos citados autores marxistas nada tem de heranca ingenuamente

adotada de alguma mentalidade evolucionista positivista.

3.2 O classico na formacao literéria

Apoiando-me na mesma perspectiva adotada por esses autores € que esta
tese defende que os classicos sdo de fundamental importancia para o ensino de
literatura na escola.

Pensemos em um exemplo bastante conhecido na paisagem literaria:
Joaguim Maria de Machado de Assis (1839-1908), considerado o maior nome da
literatura brasileira acompanhado de Guimardes Rosa. Machado era filho de um
pintor de paredes descendente de escravos alforriados. Sua mae, Maria Leopoldina
Machado era uma lavadeira acoriana. Sua saude era muito debilitada, além de gago,
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era epilético. Machado néo frequentou a escola regular e, em 1851, com a morte do
pai, emprega-se como vendedor de doces em um colégio do bairro. No colégio,
Machadinho, como era chamado, toma contato com professores e alunos, e
provavelmente chegou a assistir as aulas quando ndo estava trabalhando. Mas a
interrogativa que nos salta aos olhos é: como foi possivel que um mulato, vitima de
todos os preconceitos caros a sua época, viesse a se tornar um dos maiores
escritores da literatura mundial, dadas as situacdes tdo adversas a que fora
submetido?

E possivel intuirmos as justificativas daqueles adeptos das concepgdes
inatistas ou espiritualistas. Esses preterem a atividade social de transmissao cultural,
legitimando a base biolégica e, por consequéncia a ideia de dom, de talento
divinamente atribuido ou de dote natural de genialidade.

Mas enganam-se completamente aqueles que pensam que a vida de
Machado de Assis fora privada do contato com as maiores riquezas culturais do
patrimdnio humano-genérico. Muito jovem, morando em S&do Cristovdo, Machado
conhece uma mulher francesa, dona de uma padaria, e la passa a receber as
primeiras licbes de francés. Machado acabou por falar o idioma com fluéncia, tendo
traduzido o romance Os Trabalhadores do Mar, de Victor Hugo, ainda muito jovem.
Também aprendeu inglés, tomando contato direto com as obras de Shakespeare no
original e chegando a traduzir poemas deste idioma com maestria poética, como O
Corvo, de Allan Poe. Aos 40 anos passa a aprender alemao autodidaticamente.

O fato é que Machado cita ou menciona ao longo de sua obra nomes ja
canonizados na literatura universal, autores da Antiguidade, franceses, espanhais,
portugueses, italianos. Dentre eles: Homero, Séfocles, Esquilo, Montaigne, Moliére,
Xavier de Maistre, Balzac, Stendhal, Georg Sand, Flaubert, Shakespeare, Shelley,
Poe, Dickens, Dante, Boccacio, Petrarca, Gil Vicente, Camdes, Teofilo Braga etc.
Além das referéncias expressamente mencionadas, Machado trabalhou com as
literaturas que analisou como critico literario e como tradutor. As fontes explicitadas
em sua obra expressam sua inalienavel grandeza e nédo sua fragilidade, pois,
Machado de Assis aproveita os modelos literarios universais e deles vai aléem. O que
vale ressaltar € que o campo de estudos de Machado perpassou inumeras

possibilidades oferecidas.
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No prefacio de seu romance Ressurreicdo, Machado sinaliza que o
depuramento da atividade de reflexdo sé se da pela condicdo do estudo, da

apropriacdo dos modelos:

Mas o tempo, que € bom mestre, vem diminuir tamanha confianca,

deixando-nos apenas a que é indispensavel a todo homem, e
dissipando a outra, a confianca pérfida e cega. Com o tempo, adquire
a reflexdo o seu império, e eu incluo no tempo a condicdo do estudo,
sem o qual o espirito fica em perpétua infancia. Da-se entdo o
contrario do que era dantes. Quanto mais versamos 0s modelos,
penetramos as leis do gosto e da arte, compreendemos a extenséo
da responsabilidade, tanto mais se nos acanham as méos e o
espirito, posto que isso mesmo nhos esperte ambicdo, ndo ja
presungosa, sendo refletida. (ASSIS, 1983, p.12).

O exemplo de Machado nos é bastante elucidativo por dois motivos centrais.
O primeiro porque desmistifica a falsa ilusdo do dom e da genialidade inata e o
segundo porque reitera a indissociabilidade dialética de apropriacéo e objetivacéo na
formacé&o do individuo. Ora, Machado de Assis s0 tornou-se um classico da literatura
porque se apropriou em larga medida dos classicos que o precederam. Como afirma
Duarte (2004, p.7): “O processo de objetivagdo da cultura humana nao existe sem o
seu oposto e a0 mesmo tempo complemento, que € o0 processo de apropriacao
dessa cultura pelos individuos.”

Duarte (2004, p.17) sintetiza também as ideias de Leontiev quando este

estuda o desenvolvimento do psiquismo humano:

Leontiev afirmava que ndo existem individuos biologicamente
predispostos ou ndo predispostos a atividade artistica ou cientifica ou
outra qualquer, mas sim o contrario, que a apropriacdo das obras

z

artisticas, cientificas etc. € que cria nos individuos o talento
correspondente aquele campo da atividade humana.

Chamo a atencédo particularmente ao fato de Machado de Assis ter tido a
oportunidade de receber esses classicos da literatura fora da educacéao escolar
propriamente dita, pois, se assim néo fosse, jamais teria desenvolvido em si a
faculdade da escrita narrativa e poética. Porém, € preciso nao ratificar a
informalidade educativa. Nem todos os individuos teriam a oportunidade, por mero
acaso fortuito e acidental, de aprender literatura fora da escola. Dai a necessidade

da educacéo escolar assegurar esses conteudos de modo diretivo.
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Sanchez Vazquez (1978, p.316) escreve que tanto Marx, quanto Engels
sempre demonstraram altas reveréncias pela arte como “criacédo culta, individual e
profissional” e revelaram grande entusiasmo pelos mais altos expoentes de tal arte
(Esquilo, Cervantes, Shakespeare, Dante, Goethe, Heine, Balzac etc.).

Vale dizer que Marx e Engels, mesmo ressaltando “...] a importancia
primordial desses cumes individuais da criacdo artistica, desciam deles para olhar e
admirar os frutos da criacéo coletiva do povo.” (idem). Obviamente, ndo lhes seduzia
“[...] a cor local ou seu carater pitoresco da criacdo popular [...] tampouco lhes
interessava, pura e simplesmente, como monumentos do passado nos quais podiam
investigar as ideias, ilusdes, esperancas, conceitos e pré-conceitos do povo em
outras épocas, ou como testemunhos de um mundo ja extinto.” (idem). Marx e
Engels interessavam-se pela criagao popular, antes de tudo, “[...] como expresséao
da capacidade criadora do homem, ndo como simples matéria de investigacéo
folclorica.” (idem).

O fato é que, atualmente, os conteldos classicos passam a assumir um
segundo plano de interesses na educacéao, e, nao raro, dissolvem-se no curriculo até
descaracterizarem-se por completo. Um exemplo bastante comum é o da retérica da
pedagogia das competéncias, que inclui a necessidade da chamada competéncia
literéria. Nesse argumento a literatura erudita ndo € considerada fundamental para o
desenvolvimento do aluno.

O discurso pedagogico hegemodnico na atualidade privilegia, porém, a
chamada contextualizacdo dos conteudos escolares, incluindo-se os contetdos
literérios. As orientagdes curriculares oficiais, em ultima instancia, estimulam apenas
a contextualizacdo socio-cultural dos conteudos literarios. Para qué estudar, entéo,
0s autores classicos se estdo afastados no tempo e da realidade cotidiana dos
alunos? Nessa mesma linha de entendimento, aprender poesia seria algo totalmente
dispensavel visto que ela ndo tem qualquer utilidade imediata.

A literatura, como qualquer outro expediente simbodlico de uma sociedade,
esta ligada a muitos outros fatores. Todo discurso sobre literatura inicia-se com uma
pergunta de alta complexidade, tanto para os estudiosos de teoria literaria, como
para aqueles que com literatura trabalham na educacéo escolar. A questado que se
nos apresenta é: quais sao os reais limites de sua extensao?

S&o inumeras as tentativas historicas de se definir literatura. Tal debate

perpassa as teorias da recepcédo, o estruturalismo, a semiotica, o pos-estruturalismo
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e até a psicanalise, como ja discorre Terry Eagleton (2006, p.24), em Teoria da
Literatura. Segundo o tedrico inglés: “[...] se ndo é possivel ver a literatura como uma
categoria “objetiva”, descritiva, também ndo € possivel dizer que a literatura é
apenas aquilo que, caprichosamente, queremos chamar de literatura.”

Sabemos que a grande obra poética revela-nos novas variacbes de
sensibilidade que, ao serem lidas, poderdo ser apropriadas e incorporadas por
outrem. Ao concretiza-las por meio da lingua, patriménio cultural da humanidade, o
poeta ou prosador a estara desenvolvendo e a enriquecendo em sua maior
expressividade.

A arte literaria ndo € mero fruto do emprego de elementos linguisticos, mas de
uma nova organizacao destes em um nivel mais complexo que extrapola o cotidiano.
O emprego de recursos linguisticos ou estilisticos que promovam determinadas
reacdes emocionais ndo caracteriza por si mesmo a literatura em prosa ou em
poesia. Isso pode acontecer também com a linguagem em atividades
pragmaticamente direcionadas como, por exemplo, ha propaganda.

A mensagem poética €, a priori, autocentrada, valendo-se de recursos
multiplos como ritmos, sonoridades, distribuicdo das sequéncias por oposicdo ou
simetria, repeticdo de palavras ou sons, de situacdes ou descri¢cdes, de proporcoes
espaco-temporais, de figuras da palavra, de imagens. No uso estético da linguagem
procura-se  desautomatizd-la, otimizando seus recursos conotativos e
plurissignificativos, mas néo apenas isso. Ha, sobretudo, relevancia no plano da
expressdo e da intangibilidade. A intangibilidade, isto é, o carater intocavel do texto
literario, faz com que o leitor seja transportado a um plano de abstracao que escapa

da cotidianidade imediata.

3.3 A catarse e 0s classicos no ensino de literatura

E possivel ensinar literatura, a partir dos classicos, de maneira que se alcance
a catarse, a elevacgao acima da cotidianidade?

Das reflexdes que apresentei até aqui nesta tese, o que pode ser extraido
para o ensino de literatura? Pode-se produzir intencionalmente a catarse literaria
pelo trabalho educativo?

Sim, isso ndo sO é possivel como é absolutamente necesséario se

pretendermos realmente fazer do ensino de literatura um processo de
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desenvolvimento da individualidade para-si. Entretanto, como ja afirmei
anteriormente, ndo me proponho a apresentar nesta tese uma proposta
sistematizada de ensino de literatura na educacéo basica. Para isso seria necessaria
a anadlise critica das propostas existentes, de materiais didaticos e a realizacdo de
experiéncias de ensino. Por outro lado, ndo quero me furtar a fazer um esforgo por
explicitar como vejo o trabalho com um texto literario adotando-se o principio da
catarse como elevacdo acima do fetichismo da cotidianidade. Nesse sentido,
apresentarei um exercicio de reflexdo sobre um texto literario.

Para tanto, escolhi a obra O Evangelho Segundo Jesus Cristo, de José
Saramago (1995), que teve sua primeira edicdo em 1991. Destaquei dessa obra
aquilo que poderiamos chamar seu prelidio®. Antecipo-me as criticas que podem
advir desse ato um tanto arbitrario de destacar uma parte da obra, especialmente
considerando-se aquilo que Lukacs enfatiza tantas vezes, o carater de totalidade da
obra de arte, na qual cada elemento encontra seu sentido nas relacbes que
compdem o todo. A justificativa para esse procedimento € que considero que essas
paginas iniciais desse romance tém caracteristicas semelhantes as de um preludio
musical, como define o dicionario Aulete on line: “peca musical, dotada de certa
autonomia formal, que serve como introdugcdo a uma obra, cena ou ato, podendo
também ser executada isoladamente” (PRELUDIO, 2011).

Outro esclarecimento que se faz necessario € gue o0 exercicio aqui
apresentado ndo se constitui em critica literaria, mas sim em um exercicio ilustrativo
de como o professor pode fazer a mediacdo entre o aluno e a obra literaria®. O
professor ndo podera ensinar aos seus alunos a se relacionarem com os classicos
da literatura se ele préprio ndo for um leitor desses classicos. E, ao contrario dos
postulados das pedagogias do aprender a aprender, defendo que o desenvolvimento
da autonomia do aluno na leitura dos classicos da literatura ndo ocorre pela saida de
cena do professor. Entendo que o aluno aprendera a ler os classicos hum processo
que, de inicio, tera como apoio a forma como o professor |1é essas obras. Nao se

trata, de maneira alguma, do professor impor aos alunos suas interpretacoes da

¥ Tanto na escolha dessa obra literaria como na anélise da mesma apoiei-me em grande medida na
interpretacdo da mesma que o professor Newton Duarte comigo compartihou. O mesmo, alias,
ocorreu em relacao ao romance A Mae, de Maximo Gorki.

° Ndo me proponho aqui a discutir as andlises literarias da obra de Saramago. Em relacdo a esse
preltdio de O Evangelho Segundo Jesus Cristo existem estudos com os quais também nao debaterei
aqui, como é o caso, por exemplo, do artigo de Odete Jubilado (2008) intitulado “Da descrigdo a
estratégia de inclusdo narrativa da gravura de Albrecht Direr em O Evangelho Segundo Jesus
Cristo”. (Vide a mencionada gravura no anexo a esta tese)
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obra, mas de compartilhar com eles a maneira pela qual ele se aproxima das
mesmas. Em A Divina Comédia®®, Dante é guiado pelo poeta romano Virgilio em sua
jornada pelo Inferno e pelo Purgatério. Mas por ser “pagdo” o poeta ndo pode
acompanhar Dante no céu dos cristdos. Digamos que o professor guia o aluno até
um ponto da jornada. A partir dali o aluno devera prosseguir com outras pessoas,
como Dante que foi guiado no céu por Beatriz, sua musa inspiradora.

Mas falta ainda esclarecer porque José Saramago e porque esse preludio do
romance O Evangelho segundo Jesus Cristo. Saramago, nessa e em outras de suas
obras, consegue, com maestria, conduzir o leitor a desfetichizacdo, a
desnaturalizacéo da realidade, ao questionamento de visdes cristalizadas do mundo.
Ele produz no leitor aquele efeito descrito por Lukacs, quando este comentou sobre
a catarse, que € um sentimento quase de vergonha por ndo ter percebido antes
contradicbes que nas obras de Saramago sao mostradas de uma maneira
particularmente visivel. O romance O Evangelho Segundo Jesus Cristo ja pode ser
considerado um classico da literatura mundial, embora seja um livro lancado ha
apenas duas décadas. Aquilo que Saramago faz com o leitor € um exemplo do que
penso que o professor pode fazer para ensinar o aluno a ler obras literarias e por
meio delas, desenvolver uma visdo desfetichizadora da realidade humana. Nesse
sentido, estou tomando o mais desenvolvido como modelo. N&do quero com isso
dizer, de maneira nenhuma, que o exercicio que aqui farei seja a Unica ou a melhor
forma de se ler Saramago ou qualquer outra obra literaria. Quero apenas
exemplificar a possibilidade e a necessidade do professor fazer da leitura de uma
obra um ato de ensinar.

Como todos sabem, Saramago era um escritor comunista e ateu. O fato dele
ter tomado a vida de Jesus Cristo como tema de um romance sugere, antes mesmo
da leitura da obra, que ndo se trata de uma viséo crista dessa historia. O titulo do
romance O Evangelho Segundo Jesus Cristo ja remete a questdo do ponto de vista
a partir do qual a historia € contada. O que, alias, esta na propria estruturagdo do
Novo Testamento, que contém quatro evangelhos, escritos por Mateus, Lucas,
Marcos e Jodo. Cada um dos quatro evangelistas narra a historia de Jesus ao seu
modo. O titulo do romance indica outra perspectiva a da pessoa de Jesus. Indica a

tentativa de nos colocarmos no lugar de Jesus para sentirmos o que ele teria sentido

1% Confira Alighieri (2003).
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como pessoa. Essa questdo da perspectiva a partir da qual € narrada uma histéria,
que € indicada pelo titulo do romance, é reforcada pelas duas epigrafes. A primeira,

do evangelho segundo Lucas, capitulo 1, versiculos 1-4:

J& que muitos empreenderam compor uma narracao dos factos que
entre nés se consumaram, como nho-los transmitiram os que desde o
principio foram testemunhas oculares e se tornaram servidores da
Palavra, resolvi eu também, depois de tudo ter investigado
cuidadosamente desde a origem, expor-tos por escrito e pela sua
ordem, ilustre Tedfilo, a fim de que reconhecas a solidez da doutrina
em que foste instruido™. (SARAMAGO, 1995, Epigrafe).

Apresentar esse trecho como epigrafe € j& um argumento aos que possam
contestar o direito do escritor recontar essa historia. O préprio evangelista usa o
argumento de se muitos contaram essa histéria, ele também tinha o direito de conta-
la da maneira que Ihe parecia correta. A frase final da epigrafe, isto &, “a fim de que
reconhecas a solidez da doutrina em que foste instruido” aponta para o
guestionamento da concepcgédo de mundo. O leitor desse romance provavelmente
cresceu numa sociedade na qual o cristianismo tem uma presenca forte. A doutrina
cristd faz parte da formacdo de quase todas as pessoas em Portugal e no Brasil.
Essa doutrina possui, porém, solidez? Sera a essa conclusdo que chegara o leitor
apos ler esse evangelho?

A segunda epigrafe € a frase de Pilatos: “Quod scripsi, scripsi” (“O que
escrevi, escrevi’). Essa frase de Pilatos encontra-se no Evangelho segundo Joéao,
capitulo 19, versiculo 22. Pilatos havia escrito num cartaz: “Jesus nazareno, rei dos
judeus”. Os sacerdotes queriam que ele mudasse e escrevesse “Eu sou o rei dos
Judeus”. E entdo Pilatos responde: “O que escrevi, escrevi’. Com essa epigrafe
Saramago antecipou-se as criticas que com certeza viriam, e vieram, da parte das
autoridades religiosas, desta feita porém, no sentido inverso, ou seja, se no
evangelho os sacerdotes ndo aceitavam que Cristo fosse anunciado como o rei dos
Judeus, agora os sacerdotes cristdos ndo aceitariam que sua divindade fosse
guestionada. Saramago deixa ja anunciado na epigrafe que néo se retrataria perante
nenhum tribunal inquisitorio.

Passemos entéo ao preludio de O Evangelho Segundo Jesus Cristo.

Vejamos como ele comeca:

" Era uma exigéncia de José Saramago que as edi¢des brasileiras de seus romances mantivessem a
ortografia original, razdo pela qual farei 0 mesmo com as cita¢des.



111

O sol mostra-se num dos cantos superiores do rectangulo, o que se
encontra a esquerda de quem olha, representando, o astro-rei, uma
cabeca de homem donde jorram raios de aguda luz e sinuosas
labaredas, tal uma rosa-dos-ventos indecisa sobre a direc¢cdo dos
lugares para onde quer apontar, e essa cabec¢a tem um rosto que
chora, crispado de uma dor que ndo remite, lancando pela boca
aberta um grito que ndo poderemos ouvir, pois nenhuma destas
coisas é real, o que temos diante de nds é papel e tinta, mais nada.
(SARAMAGO, 1995, p.13).

O leitor €, dessa forma, alertado logo de inicio que ndo estd sendo descrita
uma situagao real, mas sim uma representagcado, uma gravura, pois “é papel e tinta,
nada mais”. A gravura esta enquadrada num retangulo. Isso desnaturaliza a cena,
chama a atencao para o fato de que se trata de uma cena construida por alguém. O
Sol é representado, no canto superior esquerdo da gravura, um rosto humano que
chora. Nao €, portanto, uma representacao realista de um fato, pois o Sol ndo chora
e também néo é rei. O choro do Sol € uma representacdo simbdlica de que teria
ocorrido algo tdo gravemente triste que todo o universo estaria em prantos numa dor
infinita.

Sabemos, portanto, que se trata de cena de tristeza. Mais do que isso: a
imagem de uma rosa dos ventos indecisa sobre a direcdo para a qual quer apontar
denota desconcerto. Como o titulo do romance remete a vida de Jesus Cristo, ndo é
dificil imaginar desde ja qual seria a situacdo retratada nessa gravura, 0 que €

confirmado logo a segquir:

Por baixo do sol vemos um homem nu atado a um tronco de arvore,
cingidos os rins por um pano que lhe cobre as partes a que
chamamos pudendas ou vergonhosas, e 0s pés tem-nos assentes no
que resta de um ramo lateral cortado, porém, por maior firmeza, para
gue ndo resvalem desse suporte natural, dois pregos os mantém,
cravados fundo. (SARAMAGO, 1995, p.13).

Confirmada nossa suposicdo. Trata-se da cena da crucificagdo de Cristo.
Algo, porém, causa estranheza, pois s6 foram mencionados 0s pregos nos pés. Na
classica representacdo de Cristo crucificado suas maos também estdo pregadas.

Mas a descri¢cdo da cena prossegue:

Pela expressdo da cara, que é de inspirado sofrimento, e pela
direccdo do olhar, erguido para o alto, deve de ser o Bom Ladrédo. O
cabelo, todo aos caracois, € outro indicio que ndo engana, sabendo-
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se gue anjos e arcanjos assim 0 usam, e o criminoso arrependido,
pelas mostras, jA estd no caminho de ascender ao mundo das
celestiais criaturas. (SARAMAGO, 1995, p.13).

Esclarecida nossa estranheza. Quem estd abaixo do sol na gravura ndo é
Jesus, mas sim um dos dois ladrbes que com ele foram crucificados. O narrador
infere, pela aparéncia, que se trata do Bom Ladrdo. Os indicios nos quais ele se
apoia para tal conclusdo sdo, porém, quase motivadores de riso, pois revelam
aguela ingenuidade e seguranca de quem nao questiona as aparéncias e 0sS
esteredtipos herdados da tradicdo, como os anjos com cabelos em caracois. A
afirmacao “é outro indicio que ndo engana” mostra a ingénua confianca nas
aparéncias. De qualquer maneira, esse comentario sobre os cabelos do Bom
Ladréo, chama a atencéo para o fato de que o artista que compds a gravura usou
convencdes histéricas como a de que anjos tem cabelos encaracolados. Aqui ja é
usado pelo escritor um recurso que se fara presente ao longo de todo o romance. O
narrador parece concordar com a forma natural como s&o encaradas certas
convengdes sociais, mas ao fazer isso ele chama a atengédo exatamente para o fato
de que elas sdo convencgdes, o que inocula no leitor uma dose do antidoto a

naturalizacéo e ao fetichismo. Prossigamos com a leitura.

Ndo serd possivel averiguar se este tronco ainda é uma arvore,
apenas adaptada, por mutilagédo selectiva, a instrumento de suplicio,
mas continuando a alimentar-se da terra pelas raizes, porquanto toda
a parte inferior dela esta tapada por um homem de barba comprida,
vestido de ricas, folgadas e abundantes roupas, que, tendo embora
levantada a cabeca, ndo é para o céu que olha. Esta postura solene,
este triste semblante, s6 podem ser de José de Arimateia, que Simao
de Cirene, sem davida outra hipétese possivel, apos o trabalho a que
o tinham for¢ado, ajudando o condenado no transporte do patibulo,
conforme os protocolos destas execugfes, fora a sua vida, muito
mais preocupado com as consequéncias do atraso para um negoécio
gue trazia aprazado do que com as mortais aflicbes do infeliz que
iam crucificar. Ora, este José de Arimateia € aquele bondoso e
abastado homem que ofereceu os préstimos de um timulo seu para
nele ser depositado o corpo principal, mas a generosidade néo lhe
servird de muito na hora das santificagdes, sequer das beatificacdes,
pois ndo tem, a envolver-lhe a cabeca, mais do que o turbante com
que sai a rua todos os dias, ao contrario desta mulher que aqui
vemos em plano proximo, de cabelos soltos sobre o dorso curvo e
dobrado, mas toucada com a gldria suprema duma auréola, no seu
caso recortada como um bordado doméstico. (SARAMAGO, 1995,
p.13-14).
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O narrador dirige a atencdo do leitor para os detalhes e instiga sua
curiosidade. O tronco de arvore na qual esta pregado o bom ladréo estaria morto,
isto é, teria ja sido arrancado ao solo ou seria ainda uma arvore viva, alimentando-se
por suas raizes, que estaria sendo empregada como um terrivel instrumento de
suplicio? Essa curiosidade quase morbida aumenta a sensacéo de sofrimento e dor.
Ao mesmo tempo, chamar a atencdo para a cruz € chamar a atencdo para a
materialidade da vida, como aconteceu na referéncia ao pano que cobria as partes
“‘pudendas ou vergonhosas” do bom ladrdo. Mas a curiosidade do narrador, que
agora passou a ser também do leitor, ndo serd satisfeita em razdo do pé da cruz
estar escondido por detrds do homem que desperta uma nova curiosidade, a de
saber quem ele €. Novamente o narrador faz menc¢des aos simbolos sociais, neste
caso, as abundantes vestes que indicam se tratar de pessoa de classe social
abastada. E um homem com semblante triste e postura solene que olha para cima,
mas ndo para o céu. Isso nos leva a supor que esta olhando para Jesus, pregado a
cruz. Esse Jesus ainda esta na terra, ainda n&o subiu aos céus. O narrador levanta
e ja descarta a hipotese de que o homem de ricas vestes seja Siméo, aquele que
ajudou Cristo a carregar a cruz. Mas ele nédo fez isso por generosidade e sim por ter
sido obrigado pelos soldados. Do fato dele nao ter ajudado espontaneamente leva o
narrador a inferir que Simao estivesse com a cabeca demasiadamente ocupada com
seus proprios problemas cotidianos, o que ndo o faria inclinado, ao menos nesse
momento, a compaixao e a generosidade. E se o recriminarmos por esse egoismo
talvez seja por nos esquecermos que todos os dias seres humanos sao condenados
aos mais terriveis sofrimentos e as pessoas, mesmo quando suas vidas se cruzam
com essas situacdes de grande sofrimento alheio, ndo costumam interromper ou
alterar sua rotina, principalmente quando se trata de atividades que envolvam
dinheiro.

Descartada a hipotese de ser Simdo o homem que olha para Jesus, 0
narrador assume que seria José de Arimateia que, sendo abastado, podia voltar
suas atenc¢des para aquele ser humano agonizante e até doar-lhe um tamulo. Claro
esta que tal generosidade resulta, na tradi¢cao cristd, do mais puro egoismo, pois o
cristdo visa, em Ultima instancia, a salvacdo de sua alma. Como a decisao final
sobre a salvagcdo ou ndo de uma alma depende inteiramente da arbitrariedade do
deus dos cristdos, fica a duvida se a alma desse José teria sido salva, mas o

narrador novamente chama nossa atencao para um detalhe, o de que na gravura
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7

José de Arimateia ndo € representado com nenhuma auréola, simbolo
tradicionalmente empregado para indicar santidade. Novamente, porém, o narrador
move o leitor do céu para a terra, ao mencionar as “santificacbes” e as
“beatificagdes” que sdo processos institucionais da igreja catdlica. A decisdo pela
santidade ou ndo de uma alma cabe a uma instituicAo dos homens, € um ato
terreno. Mas a menc¢do a auséncia de auréola em José decorre da constatacdo de
gue em frente a ele encontra-se uma mulher que apresenta tal honraria. Novamente

instigado pelo narrador a curiosidade, pergunta-se o leitor: quem seria essa mulher?

De certeza que a mulher ajoelhada se chama Maria, pois de anteméao
sabiamos que todas quantas aqui vieram juntar-se usam esse nome,
apenas uma delas, por ser ademais Madalena, se distingue
onomasticamente das outras, ora, qualquer observador, se
conhecedor bastante dos factos elementares da vida, jurara, a

7

primeira vista, que a mencionada Madalena é esta precisamente,
porquanto s6 uma pessoa como ela, de dissoluto passado, teria
ousado apresentar-se, na hora tragica, com um decote tdo aberto, e
um corpete de tal maneira justo que lhe faz subir e altear a redondez
dos seios, razéo por que, inevitavelmente, esta atraindo e retendo a
mirada sb6frega dos homens que passam, com grave dano das
almas, assim arrastadas a perdicdo pelo infame corpo.
(SARAMAGO, 1995, p.14-15).

Novamente a questdo do julgamento pelos indicios que se apresentam “a
primeira vista”. A despeito da auréola de santidade, essa Maria apresenta-se vestida
de maneira que se |Ihe ressalta a sensualidade dos seios, expostos por um decote
gue ndo contribui para a santidade das almas, ao menos nédo para a dos homens.
Assim como Eva, na tradicdo cristd, é acusada de ter atraido Adao para o pecado
original, também na cena descrita a mulher é causadora da perdicdo. Também
segundo a tradicao crista, a origem dos pecados esta na materialidade a comecar da
materialidade do corpo humano. Na passagem citada o corpo da mulher é adjetivado
como “infame”.

Segundo a tradicdo crista foi exatamente por causa dos pecados dos seres
humanos que Jesus, filho de Deus, teve que ser sacrificado. Na passagem citada o
pecado carnal mostra sua forca, pois mesmo diante do sacrificio do préprio filho de
Deus a carne se faz mais forte do que a alma e um decote que pde a mostra seios
fartos e generosos se faz suficiente para por tudo a perder.

Note-se, porém, que a conclusdo de que se trata de Maria Madalena é

baseada no senso comum e no preconceito. Mais do que isso, na descrenca em



115

relagdo ao arrependimento. Pois se nos Evangelhos é narrado que Jesus teria dito a
ela que nao voltasse a pecar, atribuir a ela a incitacdo ao pecado em plena
crucificacdo da pessoa que a salvou do apedrejamento significa ndo acreditar que
ela tenha mudado, 0 que estaria em contradicdo com a auréola com que essa Maria
foi agraciada pelo autor da gravura.

Mas eis que depois de ter dirigido a atencéo para os seios da mulher, o que
pode até desencadear pensamentos pecaminosos no leitor, o narrador mostra um

surpreendente respeito pelos sentimentos dela:

E, porém, de compungida tristeza a expressdo do seu rosto, e o
abandono do corpo ndo exprime sendo a dor de uma alma, é certo
gue escondida por carnes tentadoras, mas que é nosso dever ter em
conta, falamos da alma, claro esta, esta mulher poderia até estar
inteiramente nua, se em tal preparo tivessem escolhido representa-
la, que ainda assim haveriamos de demonstrar-lhe respeito e
homenagem. (SARAMAGO, 1995, p.15).

E certo que o respeito é apresentado de forma ambigua diante das insistentes
referéncias ao corpo da mulher, insisténcia essa que chega ao ponto de sugerir ao
leitor a imagem dessa mulher de carnes tentadoras totalmente nua, como se
estivesse sendo travada uma luta intensa entre o desejo carnal e o respeito pela
compungida tristeza. Mas ao proceder dessa maneira o0 narrador mostra um esforgo
para ir além do seu indisfarcavel desejo e também para ir além das aparéncias,
tentando compreender e respeitar 0 que exista de mais profundo e humano na alma

de uma pessoa.

Maria Madalena, se ela é, ampara, e parece que vai beijar, num
gesto de compaixao intraduzivel por palavras, a méo doutra mulher,
esta sim, caida por terra, como desamparada de forcas ou ferida de
morte. (SARAMAGO, 1995, p.15).

Permanece ainda a hipotese de que se trata de Maria Madalena, mas €
langada uma semente de duvida com o acréscimo “se ela €”. Sendo ou ndo Maria
Madalena, essa mulher que usa tdo tentador decote apresenta-se numa atitude
comovedora, mostrando uma “compaixao intraduzivel por palavras”. Ela ampara e
parece que vai beijar a mao de outra mulher que, num extremo de sofrimento, esta
prostrada, praticamente desfalecida. Sabe-se que ela é uma Maria, pois pelo

narrador j& foi dito que todas que ali estdo levam esse nome. Mas qual delas?
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O seu nome também € Maria, segunda na ordem de apresentacao,
mas, sem duvida, primeirissima na importancia, se algo significa o
lugar central que ocupa na regido inferior da composi¢ao. Tirando o
rosto lacrimoso e as méos desfalecidas, nada se Ihe alcanga a ver do
corpo, coberto pelas pregas multiplas do manto e da tlnica, cingida
na cintura por um cord&o cuja aspereza se adivinha. E mais idosa do
gue a outra Maria, e esta é uma boa razao, provavelmente, mas néao
a Unica, para que a sua auréola tenha um desenho mais complexo,
assim, pelo menos, se acharia autorizado a pensar quem, nao
dispondo de informacdes precisas acerca das precedéncias,
patentes e hierarquias em vigor neste mundo, estivesse obrigado a
formular uma opinido. Porém, tendo em conta o grau de divulgacao,
operada por artes maiores e menores, destas iconografias, s6 um
habitante doutro planeta, supondo que nele ndo se houvesse
repetido alguma vez, ou mesmo estreado, este drama, s6 esse em
verdade inimaginavel ser ignoraria que a afligida mulher é a vitva de
um carpinteiro chamado José e mae de numerosos filhos e filhas,
embora s6 um deles, por imperativos do destino ou de quem o
governa, tenha vindo a prosperar, em vida mediocremente, mas
maiormente depois da morte. (SARAMAGO, 1995, p.15).

Sabe agora o leitor que a mulher desfalecida ¢ a mae de Jesus. Em sua
representacdo o artista ndo se atreveu a nenhuma licenciosidade, pois ela usa
vestes que lhe cobrem todo o corpo, a excecdo das maos e do rosto. Mas a
descricdo da figura conduz o pensamento do leitor para direcdes opostas,
desestabiliza, desnaturaliza, inquieta. Primeiramente € afirmado que o fato da
auréola dessa Maria ter um desenho mais complexo que a da primeira, seria, entre
outras coisas, em razdo de ser ela mais velha. Mas em seguida é afirmado que
suposicfes dessa natureza sé seriam feitas por pessoas que desconhecessem
totalmente a histéria dramatica de Jesus e as imagens gue representaram, ao longo
dos séculos, essa histéria. Com um subito e, poderiamos dizer, quase violento
movimento de dessacralizacdo das referéncias religiosas cristas, é feito o
comentario de que o desconhecimento das formas tradicionalmente empregadas
para a representacdo da vida e paixdo de Jesus Cristo, s6 seria possivel por parte
de um habitante de outro planeta e mesmo assim, se nesse hipotético planeta néao
tivesse se repetido “ou até estreado” esse drama. A crucificagdo de Cristo é tratada
guase como uma peca de teatro que possa ser apresentada nos mais diversos
lugares. E para realcar a dessacralizacdo da historia de Jesus, é acrescentado o

comentario de que, entre todos os filhos de Maria, o Unico que teria prosperado seria
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Jesus e, mesmo assim, ele teria obtido mais reconhecimento depois de morto do

que quando vivo, 0 que nao é raro de acontecer com 0s mortais seres humanos.

Reclinada sobre o seu lado esquerdo, Maria, mée de Jesus, esse
mesmo a quem acabamos de aludir, apoia 0 antebraco na coxa de
uma outra mulher, também ajoelhada, também Maria de seu nome, e
afinal, apesar de ndo lhe podermos ver nem fantasiar o decote,
talvez verdadeira Madalena. Tal como a primeira desta trindade de
mulheres, mostra os longos cabelos soltos, caidos pelas costas, mas
estes tém todo o ar de serem louros, se nao foi pura casualidade a
diferenca do trago, mais leve neste caso e deixando espagos vazios
no sentido das madeixas, o que, obviamente, serviu ao gravador
para aclarar o tom geral da cabeleira representada. (SARAMAGO,
1995, p.15-16).

Antes fora lancada a semente de duvida sobre a identidade da primeira Maria,
apesar da insisténcia no indicio fornecido pelo decote. A dlvida agora transforma-se
em mudanca de opinido, ndo baseada, porém, em algum decote mais insinuante
pois a figura ndo mostra esse detalhe. Em que entdo se baseia essa nova opiniao?
O narrador, que ja demonstrou estar atento aos simbolos e as convencdes sociais,
supde, induzido por um tragco mais leve e claro, que a mulher retratada seja loira.
Isso nos da outra informacao, de que ndo se trata de uma gravura colorida, mas sim
em preto em branco. Se fosse colorida e estando expostos os cabelos da mulher,
nao haveria duvida quando a ela ser ou néo loira. Sendo a gravura pintada em preto
e branco, a hipétese de que a mulher seja loira apenas pelo tom levemente mais
claro de seus cabelos é realmente algo dificil de aceitar. E como se o narrador
estivesse fazendo de tudo para o leitor perceber que se trata de uma ideia
preconcebida que estd mais na imaginacdo do narrador do que na figura

propriamente dita. Mas essa ideia preconcebida tem origens sociais:

Com tais razbes ndo pretendemos afirmar que Maria Madalena
tivesse sido, de facto, loura, apenas nos estamos conformando com
a corrente de opinido maioritaria que insiste em ver nas louras, tanto
as de natureza como as de tinta, os mais eficazes instrumentos de
pecado e perdi¢cdo. Tendo sido Maria Madalena, como é geralmente
sabido, tdo pecadora mulher, perdida como as que mais o foram,
teria também de ser loura para ndo desmentir as convic¢des, em
bem e em mal adquiridas, de metade do género humano.
(SARAMAGO, 1995, p.16).
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Escancara-se, agora, o carater preconcebido dos juizos e das percepcdes do
narrador. Ele assume que nao tem dados objetivos para afirmar que Maria Madalena
tivesse sido loira. Mas que assim o supde Unica e exclusivamente pautado no senso
comum que atribui as loiras, naturais ou ndo, o poder de seducdo dos homens e,
portanto, o poder de levar ao pecado e a perdicdo. Mas novamente a atitude do
narrador € ambigua, pois ele parece concordar com esse preconceito, mas ao fazé-
lo mostra esse tipo de mentalidade de maneira tdo exposta, tdo escancarada, tao
ingenuamente desprevenida, que praticamente incita o leitor a ndo se identificar com
tal visdo. E isso € uma preparacdo para a guinada que o narrador dara, a seguir, no

Seu argumento:

N&o é, porém, por parecer esta terceira Maria, em comparagdo com
a outra, mais clara na tez e no tom do cabelo, que insinuamos e
propomos, contra as arrasadoras evidéncias de um decote profundo
e de um peito que se exibe, ser ela a Madalena. Outra prova, esta
fortissima, robustece e afirma a identificacdo, e vem a ser que a dita
mulher, ainda que um pouco amparando, com distraida méao, a
extenuada mée de Jesus, levanta, sim, para o alto o olhar, e este
olhar, que € de auténtico e arrebatado amor, ascende com tal for¢a
gque parece levar consigo o corpo todo, todo o seu ser carnal, como
uma irradiante auréola capaz de fazer empalidecer o halo que ja lhe
esta rodeando a cabecga e reduzindo pensamentos e emocdes.
Apenas uma mulher que tivesse amado tanto quanto imaginamos
gue Maria Madalena amou poderia olhar desta maneira, com o que,
derradeiramente, fica feita a prova de ser ela esta, s6 esta, e
nenhuma outra [...]. (SARAMAGO, 1995, p.16-17).

Os cabelos supostamente louros eram apenas uma falsa pista sobre a
direcdo dos argumentos do narrador. Ele mostra que ndo € nesse nivel que
sustentara sua posicdo de ser esta terceira Maria a verdadeira Madalena. Seios
abundantes e expostos, cabelos supostamente louros séo indicios para quem esteja
impregnado de preconceitos sobre as mulheres em geral e, mais do que isso, sobre
as relacdoes entre um homem e uma mulher. Preconceitos nascidos da distorcida
visao crista que vé na relacdo amorosa entre homem e mulher uma fonte de pecado.
Se o leitor até este momento nao tivesse questionado esses preconceitos, agora se
viu surpreendido com a superioridade da visdo que o narrador tem de Maria
Madalena. De mulher pecadora ela passa a ser vista como mulher que amou a
Jesus com toda a intensidade e elevacao que o amor pode produzir numa mulher. E

esse amor, inteiramente humano, inteiramente terreno, € representado pelo narrador
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como muito mais sublime do que qualquer no¢ao de santidade. Esse amor, auténtico
e arrebatado, é revelado pelo olhar que Madalena dirige a Jesus. A for¢ca desse
olhar de quem ama é tanta que parece que vai ascender ndo uma suposta alma,
mas o corpo, o ser carnal com o qual os seres humanos amam e vivem. O corpo de
Madalena parece querer se unir, uma ultima vez, ao de seu amado, Jesus. A forca
desse desejo sublime do corpo de uma mulher que ama é tdo grande que parece
produzir uma auréola irradiante diante da qual perde todo o brilho o halo de
santidade que lhe rodeia a cabeca e que, numa mencédo a alienacéo religiosa, o
narrador afirma que reduz pensamentos e emocdes. Em total contraste com os
preconceitos cristdos que até agora vinham sendo exibidos, € apresentada uma
visdo do carater sublime, superior, do amor humano e carnal entre uma mulher e um
homem.

Como ja foi possivel perceber, nesse preludio a descricdo que Saramago faz
da gravura é desenvolvida de tal maneira que um detalhe de uma pessoa leva ao
comentario sobre outra pessoa o que praticamente obriga o leitor a ndo interromper
a leitura. O que estou fazendo aqui, apresentando esse preludio por trechos, € uma
artificialidade que nédo deixa de violentar o fluxo da descricéo. Faco isso tdo somente
na tentativa de explicitar os efeitos que penso que possam ser produzidos pelo texto.
Suponho, entretanto, que num primeiro momento esse prelidio deva ser lido sem
interrupcdes e sem intervencdes externas. Somente depois dessa primeira leitura é
que faz sentido um trabalho que, como o que aqui estd sendo feito, chame a
atencado para os varios detalhes do texto, tal como Saramago chama a atencao para
os varios detalhes da figura.

Como assinalei, Saramago emenda o comentario sobre um detalhe de uma
pessoa da figura ao comentario sobre um detalhe de outra das pessoas. No trecho
citado, interrompi a citacdo no momento em que ele afirmava que aquela mulher

com olhar apaixonado s6 poderia ser Maria Madalena:

[...] excluida portanto a que ao lado se encontra, Maria quarta, de pé,
meio levantadas as maos, em piedosa demonstracdo, mas de olhar
vago, fazendo companhia, neste lado da gravura, a um homem novo,
pouco mais que adolescente, que de modo amaneirado a perna
esquerda flecte, assim, pelo joelho, enquanto a méo direita, aberta,
exibe, numa atitude afectada e teatral, o grupo de mulheres a quem
coube representar, no chéo, a ac¢do dramatica. Este personagem,
tdo novinho, com o seu cabelo aos cachos e o labio trémulo, é Joao.
(SARAMAGO, 1995, p.17).
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Essa quarta Maria ndo recebe uma atencdo maior a nao ser pelo comentario
de que seu olhar é vago, ou seja, nem olha para os céus, nem para Jesus. Dela
passa-se rapidamente a Jodo em referéncia a quem é destacada a atitude afetada e
teatral o que tem o efeito de destacar o fato de n&o se tratar de uma situagao real,

mas uma representacgao.

Tal como José de Arimateia, também esconde com o corpo 0 pé
desta outra arvore que, l& em cima, no lugar dos ninhos, levanta ao
ar um segundo homem nu, atado e pregado como 0 primeiro, mas
este é de cabelos lisos, deixa pender a cabeca para olhar, se ainda
pode, o chao, e a sua cara, magra e esqudlida, da pena, ao contrario
do ladrdo do outro lado, que mesmo no transe final, de sofrimento
agonico, ainda tem valor para mostrar-nos um rosto que facilmente
imaginamos rubicundo, corria-lhe bem a vida quando roubava, nédo
obstante a falta que fazem as cores aqui. Magro, de cabelos lisos, de
cabeca caida para a terra que o ha-de comer, duas vezes
condenado, a morte e ao inferno, este misero despojo s pode ser 0
Mau Ladrdo, rectissimo homem afinal, a quem sobrou consciéncia
para ndo fingir acreditar, a coberto de leis divinas e humanas, que
um minuto de arrependimento basta para resgatar uma vida inteira
de maldade ou uma simples hora de fraqueza. (SARAMAGO, 1995,
p.17).

A mencéo rapida a Jodo leva a mencado de que ele esconde o pé da terceira
cruz onde estd o chamado mau ladrdo. O primeiro ladréo, como descreve o trecho
citado, teria sido representado na gravura com uma aparéncia bastante saudavel
para quem estava morrendo na cruz. O artista foi generoso ao pinta-lo
provavelmente por pretender passar uma boa imagem do ladréo que se arrependeu
dos seus pecados perante Jesus. Mas o narrador levanta outra hipétese, a de que
tdo bom aspecto deveria ser decorrente da vida boa que o sujeito levara com o que
havia roubado. Ou seja, a boa aparéncia ndo vinha de um espirito elevado, mas sim
de uma vida da qual no ultimo instante ele afirmou se arrepender. Ao contrario, a
aparéncia do outro ladrdo ndo parece ser nada boa. Nao tem os cabelos
encaracolados dos anjos, ndo olha para o céu, mas sim para a terra que € o destino
de seu corpo condenado a crucificagdo enquanto que sua alma foi condenada a
danacdo. A descricdo do aspecto lamentavel desse condenado contrasta com o
juizo elevado que o narrador faz do seu carater, discordando, portanto, da prépria
alcunha de mau ladréo e afirmando se tratar de pessoa moralmente exemplar, pois

ndo foi fraco ou hipécrita para, nos momentos finais de vida, acreditar que um
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minuto de arrependimento possa mudar o significado das atitudes tomadas ao longo
da vida. A mencgédo as leis divinas e humanas também coloca em questéo a ideia de
gue o bom ladréo tivesse sua alma salva pelo arrependimento nos ultimos instantes
da vida. No caso das leis divinas, € um contrassenso que uma pessoa possa passar
a vida toda a pecar e que o arrependimento no momento da morte possa ser aceito
por Deus. Isso € a propria negacdo de toda a pregacdo em favor de uma vida
virtuosa e contra uma vida pecaminosa. No caso dos tribunais humanos, o fato dum
criminoso declarar-se arrependido do que fez néao lhe evitara a aplicacdo das penas
previstas em lei. Chamo aqui a atencdo para aquilo que foi comentado a propdésito
da catarse e do questionamento goethiano que ela dirigiria ao sujeito receptor,
indagando-lhe se ele é nucleo ou casca. O “mau ladrao” mostra, por sua atitude, que
€ nucleo, ao passo que o “bom ladrdo” que ostenta os cachos dos anjos, mostrou-se

um oportunista que troca de casca de acordo com a situacao.

Por cima dele, também chorando e clamando como o sol que em
frente esta, vemos a lua em figura de mulher, com uma incongruente
argola a enfeitar-lhe a orelha, licenca que nenhum artista ou poeta se
tera permitido antes e é duvidoso que se tenha permitido depois,
apesar do exemplo. Este sol e esta lua iluminam por igual a terra,
mas a luz ambiente é circular, sem sombras, por isso pode ser tdo
nitidamente visto o que estd no horizonte, ao fundo, torres e
muralhas, uma ponte levadica sobre um fosso onde brilha agua,
umas empenas goticas, e la por tras, no testo duma ultima colina, as
asas paradas de um moinho. (SARAMAGO, 1995, p.17-18).

A descri¢do da gravura mostra, assim, o quanto a imagem passada pela obra
representa mais o universo cultural da época do artista do que a realidade da época
em que Jesus teria sido crucificado. Se no caso do sol o artista ja usara recurso de
representa-lo como uma face humana chorando, no caso da lua o artista considerou
gue para destacar seus atributos femininos deveria meter-lhe uma argola na orelha o
gue € ironizado pelo narrador. Também o narrador mostra os limites da técnica do
artista que compds a gravura, ao mencionar que a luz é circular e que nédo ha
sombras. Mas 0 que mais se ressalta € o fato de que ao fundo da cena da
crucificacdo ha torres, moinhos, telhados de arquitetura gotica, enfim, construcbes
gue nao existiam a época na qual se afirma que teria vivido Jesus Cristo. Isso

mostra que ndo houve, da parte do artista, nenhuma preocupac¢ao com a veracidade
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histérica. Com a mesma liberdade com que colocou uma orelha na lua e uma argola

nessa orelha, colocou na cena da crucificacéo de Cristo uma paisagem medieval.

Céa mais perto, pela ilusdo da perspectiva, quatro cavaleiros de elmo,
lanca e armadura fazem voltear as montadas em alardes de alta
escola, mas 0s seus gestos sugerem que chegaram ao fim da
exibicdo, estdo saudando, por assim dizer, um publico invisivel. A
mesma impressao de final de festa € dada por aquele soldado de
infantaria que j& d4 um passo para retirar-se, levando, suspenso da
mao direita, 0 que, a esta disténcia, parece um pano, mas que
também pode ser manto ou tUnica, enquanto dois outros militares
ddo sinais de irritacdo e despeito, se é possivel, de tdo longe,
decifrar nos minusculos rostos um sentimento, como de quem jogou
e perdeu. (SARAMAGO, 1995, p.18).

O sol e a lua podem estar chorando pela morte de Jesus, mas os soldados
medievais mostram-se indiferentes ao fato, dedicando seu tempo de descanso a

exibicdes e jogatinas, alheios ao drama vivido pelos trés condenados a morte.

Por cima destas vulgaridades de milicia e de cidade muralhada
pairam quatro anjos, sendo dois dos de corpo inteiro, que choram, e
protestam, e se lastimam, ndo assim um deles, de perfil grave,
absorto no trabalho de recolher numa taga, até a ultima gota, o jorro
de sangue que sai do lado direito do Crucificado. Neste lugar, a que
chamam Golgota, muitos sdo os que tiveram o mesmo destino fatal e
outros muitos o virdo a ter, mas este homem, nu, cravado de pés e
maos numa cruz, filho de José e de Maria, Jesus de seu nome, é 0
tnico a quem o futuro concederd a honra da mailscula inicial, os
mais nunca passaréo de crucificados menores. (SARAMAGO, 1995,
p.18).

Os soldados estao indiferentes, mas tal como o céu e a lua, também os anjos
choram, menos um deles que recolhe numa taca o sangue sagrado de Jesus que
depois sera bebido simbolicamente pelos catolicos na celebracdo da missa. Quanto
ao sangue derramado dos muitos outros homens que foram mortos no Goélgota, esse
escorreu para a terra e nela ficou, ndo merecendo a mesma consideragédo. Jesus
afinal ndo veio ao mundo para que todas as pessoas fossem tratadas com o0 mesmo

respeito, como se evidencia pelo que vem a seguir:

E ele, finalmente, este para quem apenas olham José de Arimateia e
Maria Madalena, este que faz chorar o sol e a lua, este que ainda
agora louvou o Bom Ladrdo e desprezou o Mau, por nao
compreender que ndo ha nenhuma diferenga entre um e outro, ou, se
diferenca ha, ndo é essa, pois 0 Bem e o Mal ndo existem em si
mesmos, cada um deles € somente a auséncia do outro. Tem por
cima da cabeca, resplandecente de mil raios, mais do que, juntos, o
sol e a lua, um cartaz escrito em romanas letras que o proclamam
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Rei dos Judeus, e, cingindo-a, uma dolorosa coroa de espinhos,
como a levam, e ndo sabem, mesmo quando ndo sangram para fora
do corpo, aqueles homens a quem ndo se permite que sejam reis em
suas proprias pessoas. (SARAMAGO, 1995, p.18-19).

Jesus, mesmo compartilhando a crucificagcdo com dois outros condenados,
nao abre méo da sua posicao de rei que julga e condena. Se antes os comentarios
feitos em relacdo a Jesus ja indicavam que ele seria tratado ndo como um deus,
mas como um ser humano, agora esse encaminhamento se radicaliza, ndo deixando
qualguer duvida quanto a isso. Como qualquer ser humano, Jesus esta sujeito a
cometer erros de julgamento e injusticas. Esta também sujeito a encarar as coisas
de maneira simplista e equivocada. E assim o fez em relagcdo ao “mau ladrao”.
Aproveita Saramago essa situacdo para abordar um tema que perpassara todo o
romance, o da unidade dos polos opostos do bem e do mal. Mais do que unidade,
transformacado de cada um no seu oposto. O bem se transforma no mal e vice-versa.

A ironia e provocacdo do cartaz anunciando se tratar do rei dos Judeus, rei
que traz uma coroa de espinhos € usada pelo narrador novamente para abordar os
problemas humanos, lembrando que boa parte das pessoas carrega, sem o saber,
uma também dolorosa coroa de espinhos por ndo poderem ser reis de suas proprias
pessoas. Assim como Jesus que pediu a Deus que afastasse dele aquele célice de
sofrimento, sem ter seu pedido atendido, a grande maioria da humanidade néo
consegue ser realmente sujeito de sua propria vida, de seu ser como pessoa, de seu
destino. E além de sofrerem, as pessoas ndo chegam a tomar consciéncia da coroa
de espinhos que Ihes foi colocada sobre as cabecas.

Jesus, assim como os dois outros crucificados, ndo tardara a morrer:

N&o goza Jesus de um descanso para 0s pés, como 0 tém o0s
ladrbes, todo o0 peso do seu corpo estaria suspenso das maos
pregadas no madeiro se nao fosse restar-lhe ainda alguma vida, a
bastante para o manter erecto sobre os joelhos retesados, mas que
cedo se Ihe acabara, a vida, continuando o sangue a saltar-lhe da
ferida do peito, como ja foi dito. (SARAMAGO, 1995, p.19).

A morte € inevitavel para Jesus como o é para qualguer ser humano. E como
qualquer ser humano ele luta para se manter vivo, mas ndo estd ao seu alcance
reverter a situacao. Alias, o tema da mortalidade do ser humano é também lembrado

por outros detalhes da gravura:
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Entre as duas cunhas que firmam a cruz a prumo, como ela
introduzidas numa escura fenda do chéo, ferida da terra ndo mais
incuravel que qualquer sepultura de homem, esta um cranio, e
também uma tibia e uma omoplata, mas o crénio é que nos importa,
porque € isso 0 que Gblgota significa, cranio, ndo parece ser uma
palavra 0 mesmo que a outra, mas alguma diferenca lhes notariamos
se em vez de escrever cranio e Golgota escrevéssemos golgota e
Créanio. Nao se sabe quem aqui p0s estes restos e com que fim o

7

teria feito, se é apenas um irénico e macabro aviso aos infelizes
supliciados sobre o seu estado futuro, antes de se tornarem em terra,
pé e coisa nenhuma. Mas também ha quem afirme que este é o
préprio cranio de Adao, subido do negrume profundo das camadas
geolégicas arcaicas, e agora, porque a elas ndo pode voltar,
condenado eternamente a ter diante dos olhos a terra, seu Unico
paraiso possivel e para sempre perdido. (SARAMAGO, 1995, p.19).

A ferida na terra feita pelo fincamento da cruz de Cristo € incuravel, tanto
quanto a ferida feita pela abertura da cova para se enterrar qualquer ser humano. A
morte ndo tem retorno. Dentro da tradi¢céo crista, Jesus teria ressuscitado no terceiro
dia de sua morte. E também dentro dessa tradicao os que forem eleitos por Deus, no
dia do Juizo Final, viverdo para sempre no paraiso. Ao enfatizar o carater incuravel
da morte por meio da metafora da cova como uma ferida incuravel, Saramago
confronta o dogma da ressurreicdo e da vida eterna. Restos de ossada humana
estdo ao pé da cruz de Cristo. Entre esses restos ha um cranio, o que coincide com
o nome do lugar, isto é, Golgota, que em hebraico significa lugar do créanio.
Saramago entdo brinca com as palavras, trocando sua ordem e mudando a primeira
letra de mailscula para minudscula e vice-versa. Com isso chama a atencao de que o
sentido das palavras pode mudar de acordo com a posicdo em que elas se
encontrem. E questionado o estranho fato de terem sido postos aqueles 0ssos ao pé
da cruz de Cristo. Talvez tenha sido por ironia macabra para com os condenados.
Mas “h& quem afirme” que seria o cranio de Addo?, aquele que, segundo a tradicdo
judaico-crista teria sido o primeiro ser humano criado por Deus e teria sido expulso
do jardim do Eden apds ter sido induzido por Eva a comer o fruto da arvore do bem
e do mal. Dai surge o mito do paraiso perdido. Mas ao levantar a hipétese de que o

cranio que na gravura encontra-se ao pé da cruz de Cristo seria o cranio de Adéo, o

12 “Existe uma tradicdo hebraica, contada por Origenes (século Ill), que diz que Adao teria sido

sepultado no Lugar da Caveira ou Golgota, 0 mesmo local onde Jesus Cristo foi crucificado, seguindo
a profecia: se a humanidade morria com Ad&ao, ela poderia ressuscitar com Cristo. A caveira de Adao
teria sido lavada pelo sangue de Cristo para que todos os filhos de Ad&o fossem remidos pelo
‘segundo Adao’. Um templo, que consiste numa pequena abside, chamado Capela de Adao, junto ao
Calvario, assinala a tradi¢éo simbdlica.” (LUGAR..., 2012).
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narrador afirma que o paraiso perdido outra coisa ndo € sendo a terra, a vida
terrena, que Adao na verdade perdeu irremediavelmente ao morrer, assim como
acontece com todos os seres humanos.

O preludio caminha para sua finalizacdo. Ha, entretanto, uma dltima pessoa a

ser mencionada:

L4 atras, no mesmo campo onde os cavaleiros executam um ultimo
volteio, um homem afasta-se, virando ainda a cabeca para este lado.
Leva na méo esquerda um balde e uma cana nha mao direita. Na
extremidade da cana deve haver uma esponja, € dificil ver daqui, e o
balde, quase apostariamos, contém agua com vinagre. Este homem,
um dia, e depois para sempre, serd vitima de uma callnia, a de, por
malicia ou escarnio, ter dado vinagre a Jesus ao pedir ele agua,
guando o certo foi ter-lhe dado da mistura que traz, vinagre e agua,
refresco dos mais soberanos para matar a sede, como ao tempo se
sabia e praticava. Vai-se embora, nao fica até ao fim, fez o que podia
para aliviar as securas mortais dos trés condenados, e nao fez
diferenca entre Jesus e os Ladrfes, pela simples razdo de que tudo
isto sdo coisas da terra, que vao ficar na terra, e delas se faz a Unica
histéria possivel. (SARAMAGO, 1995, p.19-20).

Mais uma vez Saramago questiona as visdes distorcidas e preconceituosas
difundidas pela tradicéo cristd como o fizera em relacdo a Maria Madalena e ao Mau
Ladréo. Desta feita o caluniado foi um homem de bom coracdo que, com auxilio de
uma esponja, umedeceu a boca dos condenados com uma mistura reidratante de
agua e vinagre. Esse homem, segundo o narrador, ndo teria feito distingcdo entre os
condenados por uma razdo: todos eram seres humanos, trata-se de vidas, de
sofrimentos e da morte de seres humanos. Trata-se da histéria da humanidade, uma
histdria terrena, a Unica possivel.

Fecha-se assim o preludio e o leitor ja sabe o que o aguarda no restante do
romance. Nao uma histéria sobre um ser divino, mas sobre um ser humano. Uma

histéria que desfetichiza a vida das pessoas e a vida da humanidade.

3.4 Sobre o ensino de literatura em situacao escolar

A andlise do “preludio” de O evangelho segundo Jesus Cristo, de José
Saramago, justifica-se, entre outras razdes, por se tratar de uma obra que questiona
um dos mais poderosos fetiches ja criados na histéria da humanidade. Claro que
iIsso ndo acontece com a maioria das obras literarias. Como afirmei na secao

anterior, ao tratar da catarse, ela ndo se apresenta sempre na forma de uma ruptura
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radical. Pode se apresentar como pequenos saltos que podem vir a gerar mudancgas
maiores. Mas aqui foi escolhido um caso extremo, para mostrar de forma intensa e
vivida como a literatura pode contribuir para a emancipacao humana.

Considerando-se, porém, que a questdo central deste estudo € a do ensino
de literatura em situacdo escolar, cabe questionar sobre o procedimento adotado
neste item, pois nele n&o foi apresentada uma aula ou uma unidade de ensino, néo
foram sugeridas atividades com os alunos etc. Foi apenas apresentada uma leitura
de um texto literario. De que forma isso da sustentacdo a tese de que o trabalho
educativo pode produzir direta e intencionalmente a aprendizagem da relagéo
catartica com a obra literaria?

Para responder a essa pergunta partirei de um importante esclarecimento
feito por Martins (2012, p.232) sobre as relacdes entre o psiquismo do professor e o

psiquismo do aluno no trabalho educativo:

Dessa forma, a instrumentalizacdo do trabalho pedagodgico
pressupbe as condicbes tedrico-metodologicas para a
operacionalizacdo do “duplo transito” requerido ao “bom ensino”: do
abstrato ao concreto e do concreto ao abstrato, isto €, “de cima para
baixo” e “de baixo para cima”. Defendemos, entdo, que o percurso
I6gico do trabalho do professor ndo reproduza o percurso légico do
pensamento infantil, do pensamento primario, mas que encerre um
profundo conhecimento sobre ele para poder transforma-lo, isto é,
alcar uma “pratica social qualitativamente superior no ponto de
chegada”. Sob tais condigbes, nas quais o professor “empresta” ao
aluno aquilo que ja conquistou — quer em termos dos processos
funcionais superiores quer em termos dos conteldos escolares a
serem transmitidos —, o ato de ensinar realizar-se-4 como uma
interposicdo que provoca transformacdes, isto €, operard como
mediacdo no desenvolvimento do aluno. Trata-se, portanto, de
promover a catarse.

O percurso légico do trabalho do professor deve se orientar pelo conteudo a
ser ensinado e ndo pela reproducdo da légica do pensamento do aluno. Como
Martins esclarece em sua tese, ndo se trata, em absoluto de se desconsiderar, em
nenhum momento, as caracteristicas concretas dos alunos, entre as quais se inclui
seu psiguismo. Trata-se, isto sim, de promover o desenvolvimento psiquico do aluno
levando-o0 a interiorizar o que poderiamos chamar de psiquismo objetivado nos
produtos mais elevados da cultura. Mas também como ressalta Martins, tal
interiorizacdo nao ocorrera por contato espontaneo com tais produtos culturais. Ha
necessidade de mediacfes e estas devem ser intencionalmente construidas. Ao

analisar, nesse mesmo capitulo de sua tese de livre-docéncia, as implicacdes
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pedagdgicas do conceito vigotskiano de zona de desenvolvimento iminente (também
chamado, em outros trabalhos, de zona de desenvolvimento proximo ou proximal),
Martins (2012) critica a impropriedade de se igualarem, em termos de promocéao do
desenvolvimento psiquico, as interacdes entre professor e aluno e as interacées dos
alunos entre si. Tal nivelamento, realizado por certas interpretagcdes construtivistas
da teoria vigotskiana, perde de vista, como esclarece Martins, a relacao intencional
gue o professor deve manter para com seu proprio psiquismo e para com 0 processo
pelo qual ele “emprestard” esse psiquismo aos seus alunos. Tal nivel de
intencionalidade, porém, ndo é algo esperado no que diz respeito as relacdes dos
alunos entre si. Ora, como mostrei na se¢ao 2, a catarse, na acepgado gramsciana
adotada por Saviani, caracteriza-se pelo processo de apropriacdo de forcas
objetivas transformando-as em forcas subjetivas. Como podera o professor dirigir a
apropriacdo, pelos alunos, das forcas objetivas contidas na obra literaria, se ele
proprio ndo tiver clareza quanto ao seu processo de apropriacdo dessas mesmas
forcas? A consciéncia, por parte do professor, de seu proprio processo de
homogeneizacéo e catarse na relacdo com as obras literarias é condicdo necessaria
(embora néo suficiente) para que o ensino de literatura seja um “[...] ato de produzir
direta e intencionalmente no individuo singular, a humanidade que é produzida
histérica e coletivamente pelo conjunto dos homens.” (SAVIANI, 2008, p.13).

A andlise dos efeitos que o preludio de O Evangelho Segundo Jesus Cristo
pode produzir no leitor é tdo somente um exemplo de um primeiro momento do
trabalho que o professor precisa realizar para preparar as atividades que ele
desenvolverd com seus alunos em relacdo a uma obra literaria. Como disse acima,
trata-se de um processo no qual o professor procura, antes de tudo, desenvolver a
consciéncia sobre a forma como ele se relaciona com determinado contetdo
literario.

E claro que a passagem desse momento para o do planejamento didatico
exige o adequado manejo de recursos pedagogicos, do tempo disponivel para a
realizagdo da atividade de ensino, da analise realista das condi¢cdes nas quais sera
realizado o trabalho educativo, considerando-se que uma parte importante dessas
condicdes € constituida pelo que Lukacs chamou de o “antes” da vivéncia estética.

Nesse sentido, e antecipando-me a criticas que possam ser feitas a escolha
dessa obra de José Saramago, esclareco que ndo estou desconsiderando a

necessidade de avaliacdo das dificuldades cognitivas, emocionais e ideoldgicas que
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possam ser encontradas no trabalho com qualquer texto literdrio. Sem ceder, de
forma alguma, aos argumentos do relativismo cultural, considero sim relevante a
necessidade do professor de literatura saber “dosar” o questionamento catartico que
o texto literario produzira nos alunos.

N&o nos esquecamos de que a consciéncia fetichista é resistente a mudancas
e que 0 enraizamento afetivo das representacdes fetichistas da realidade, em
especial aquelas de base religiosa, pode se tornar fator desencadeador de reacdes
defensivas com elevado teor agressivo e reacionario. Repito que ndo se trata de
ceder ao relativismo cultural muito menos se trata de se considerar intocaveis as
formas religiosas de consciéncia alienada®®. Estou apenas esclarecendo que nao
ignoro as enormes dificuldades que serdo, com certeza, encontradas na
concretizacdo de propostas de ensino de literatura orientadas pelo objetivo de
producéo da catarse.

No caso do texto de Saramago o conflito ideolégico est4 posto de forma
aberta, assumida e escancarada. Trata-se, como ja foi aqui afirmado, de um caso
extremo. Mas isso ndo quer dizer que o conflito ndo esteja presente, implicitamente,
em toda grande obra literaria. A andlise apresentada na primeira e segunda secdes
desta tese, pautada na estética lukacsiana, mostra que a tendéncia histérica da arte
€ a da desfetichizacdo da realidade humana. Lukacs mostrou em seus estudos que
ao longo da historia intelectuais representantes de visfes religiosas do mundo
tiveram por vezes consciéncia mais clara do que os préprios artistas, que a arte
atenta, em Ultima instancia, contra a religido. Mais amplamente, a arte atenta contra
a alienagao.

Essas consideragcdes mostram 0 quao equivocados estdo aqueles que
acreditam que a base da relagcdo com a literatura e, portanto, a base do ensino de
literatura esteja na sensacdo de prazer. Marx conclui o prefacio a Contribuicdo a
Critica da Economia Politica alertando para as inevitaveis dificuldades com as quais
se deparard qualquer pessoa que queira alcancar a compreensdo cientifica da
realidade. Para ilustrar o carater inevitavel dessas dificuldades ele diz que a porta de
entrada da ciéncia deveriam ser colocados os mesmos dizeres que se encontram a

porta do Inferno em A Divina Comédia. Mas a verdade é que Dante, ao chegar a

¥ Sobre as relacbes entre o relativismo cultural e a presenca do discurso religioso no interior da
escola publica, recomendamos a leitura da tese de doutorado de Derisso (2012) intitulada O
relativismo do pensamento pds-moderno como legitimacéo do ensino religioso na escola publica.
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porta do Inferno, ndo compreendeu ou ndo queria compreender os dizeres que ali
estavam escritos. E o poeta Virgilio explicou a Dante o significado desses dizeres.
Acredito que esse ato simbolize o papel do professor de literatura, razdo pela qual
concluo esta secdo com a citagdo dessa passagem de A Divina Comédia
(ALIGHIERI, 2003, Inferno, canto 3, grifo nosso):

Por mim se vai das dores a morada,
Por mim se vai ao padecer eterno,
Por mim se vai a gente condenada.

Moveu Justica o Autor meu sempiterno,
Formado fui por divinal possanca,
Sabedoria suma e amor supremo.

No existir, ser nenhum a mim se avanca,
N&o sendo eterno e eu eternal perduro:
“Deixai, o vos que entrais, toda esperanca!”

Estas palavras em letreiro escuro,
Eu vi, por cima de uma porta escrito.
“Seu sentido” — disse eu — “Mestre me é duro”.

Tornou Virgilio, no lugar perito:
- “Aqui deixar convém toda suspeita;
Todo ignobil sentir seja proscrito.**

4 "Per me si va ne la citta dolente,/ per me si va ne l'etterno dolore,/ per me si va tra la perduta
gente.// Giustizia mosse il mio alto fattore:/ fecemi la divina potestate,/ La somma sapienza e ‘| primo
amore.)// Dinanzi a me non fuor cose create/se non etterne, e io etterna duro./ Lasciate ogni
speranza, voi ch’ entrate.// Queste parole di colore oscuro/vid’ io scritte al sommo d’'una porta;/ per
ch’io: “Maestro, il senso lor m’é duro.// Ed elli a me, come persona accorta:/ Qui si convien lasciare
ogni sospetto;/ogni vilta convien che qui sia morta. (ALIGHIERI, 1997, Inferno, Canto 3).


http://www.mediasoft.it/dante/pages/notin03.htm#notain03_1
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CONSIDERACOES FINAIS

A titulo de concluséo deste trabalho retomarei uma questdo que esteve nele
presente desde o inicio, a das relagfes entre o0 ensino de literatura e a pratica social.
Ficou claro, ao menos assim o espero, que vejo as relacdes entre a literatura e a
realidade social como indiretas e dialeticamente contraditérias. Indiretas, portanto,
também séo as relacdes entre o0 ensino desse conteldo escolar e a pratica social.

Saviani (2009b, p.65) mostra que a pratica pedagogica transforma

indiretamente a pratica social:

[...] a pratica social referida no ponto de partida (primeiro passo) e no
ponto de chegada (quinto passo) é e ndo é a mesma. E a mesma,
uma vez que é ela prépria que constitui ao mesmo tempo o suporte e
0 contexto, o pressuposto e o alvo, o fundamento e a finalidade da
préatica pedagdgica. E ndo é a mesma, se considerarmos que 0 modo
de nos situarmos em seu interior se alterou qualitativamente pela
acdo pedagodgica; e jA que somos, enquanto agentes sociais,
elementos objetivamente constitutivos da pratica social é licito
concluir que a prépria pratica se alterou qualitativamente.

Alteram-se o0s sujeitos da pratica pedagogica, ou seja, o professor e 0s
alunos. O primeiro passa da sintese precaria a sintese propriamente dita e 0s
segundos passam da sincrese a uma sintese provisoria. O professor se engajara na
formacdo de outros alunos perante 0s quais novamente sua visdo é de sintese
precéria. Os alunos que atingiram a sintese proviséria também continuardo seu
processo formativo, dentro ou fora da escola e atingirdo novos niveis de sintese.
Teria, porém, esse processo, especificidades proprias aos diferentes conteddos
escolares? No caso do tema deste estudo, a mediacdo que o ensino de literatura
estabeleceria entre a pratica social no ponto de partida e a pratica social no ponto de
chegada seria do mesmo tipo que a mediacdo estabelecida pelo ensino de
matematica, biologia, fisica, quimica, histéria e geografia? Formulando de outra
maneira, 0 mesmo tipo de questionamento: a catarse no ensino de literatura é a
mesma que no ensino daqueles outros conteudos escolares? A resposta €: sim e
nao.

Primeiramente o sim. Os contetdos escolares sintetizam conhecimento da
realidade natural e social. Os seres humanos buscam o conhecimento da realidade

para domina-la. Como os seres humanos fazem parte dessa mesma realidade, uma
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parte desse conhecimento € autoconhecimento e uma parte desse dominio é
autodominio. Conhecimento e autoconhecimento, transformacdo do objeto e do
préprio sujeito sdo faces de um mesmo processo. O pressuposto materialista de que
0 ser pode existir sem a consciéncia, mas esta ndo pode existir sem o ser, opde-se
as visbes idealistas para as quais o0 mundo sO existe quando um ser com
consciéncia e linguagem declara a existéncia desse mundo. Esse pressuposto
materialista afirma tanto a existéncia objetiva do mundo como a necessidade de
conhecimento objetivo desse mundo. Mas exatamente para que alcancemos o
conhecimento objetivo, precisamos desenvolver o autoconhecimento. N&do numa
sequéncia linear, mas num processo dialético que une conhecimento e
autoconhecimento, transformacdo da realidade e transformacédo dos sujeitos que
transformam a realidade. Nesse sentido, defender o ensino da literatura em nada se
aproxima das criticas irracionalistas a um suposto excesso de racionalidade ou a um
suposto cientificismo frio e objetivo. O marxismo ndo opde as ciéncias as artes.
Explicar suas especificidades ndo implica coloca-las em posicées antagénicas. As
artes ndo sdo uma fuga a realidade nem uma deliberada auto-ilusdo. Elas ndo sao
uma entrega ao reino da irracionalidade e da subjetividade reclusa em si mesma.
Elas sédo uma forma pela qual individuo conhece a si mesmo como um ser social
inserido na histéria do género humano. Como mostrou Martins (2012), com base no
estudo da psicologia histérico-cultural, no psiquismo humano nao existe de um lado
a razdo e de outro a emocédo. O psiquismo humano € uma unidade de cognicéo e
afeto, de pensamento e de sentimento. Nesse sentido, a catarse no ensino de
literatura € a mesma que ocorre no ensino dos outros contetdos escolares. E o
mesmo processo de formagéo da individualidade para-si (DUARTE, 1993).

Gramsci (1978, p.133) da um exemplo dessa unidade entre aprendizagem de
conteudos escolares e desenvolvimento da autoconsciéncia, ao analisar a fungao

que tinha na escola tradicional o ensino de latim e grego:

Na velha escola, o estudo gramatical das linguas latina e grega,
unido ao estudo das literaturas e histérias politicas respectivas, era
um principio educativo na medida em que o ideal humanista, que se
personifica em Atenas e Roma, era difundido em toda a sociedade,
era um elemento essencial da vida e da cultura nacionais. Inclusive a
mecanicidade do estudo gramatical era vivificada pela perspectiva
cultural. As nocbes singulares ndo eram aprendidas visando-se a
uma imediata finalidade pratico-profissional: esta finalidade ndo se
revelava, pois o que contava era o desenvolvimento interior da
personalidade, a formagcdo do carater através da absorcdo e da
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assimilagédo de todo o passado cultural da civilizagdo europeia
moderna. Ndo se aprendia o latim e o grego para saber falar estas
linguas, para servir de camareiro, de intérprete ou de correspondente
comercial. Aprendia-se a fim de conhecer diretamente a civilizacido
dos dois povos, pressuposto necessario da civilizagdo moderna, isto
é, a fim de ser e de conhecer conscientemente a si mesmo.

A andlise marxista de Gramsci € historicizadora, ou seja, ele ndo estava
afirmando que esse tipo de ensino teria 0 mesmo valor para qualquer época, apenas
estava mostrando como, no contexto histérico-social no qual se configurou a
pedagogia tradicional, o ensino da gramatica do grego e do latim ndo se opunha,
como muitos afirmaram, ao processo de formacdo da pessoa. E nessa perspectiva
gue nao separa ensino dos conteudos escolares e formacdo humana que respondo
afirmativamente a pergunta sobre a catarse ser ou ndo a mesma para o ensino de
todos eles.

Mas respondi que a catarse é e ndo é a mesma. Por que ndo? A resposta
estd nas carateristicas especificas ao reflexo artistico da realidade. Ao analisar a
dialética entre o abstrato e concreto no método cientifico, Marx mostrou que o
concreto do ponto de partida do pensamento € uma representacao cadtica do todo,
a qual precisa ser superada pelo trabalho com as abstraces, por meio das quais o
pensamento ascende ao concreto como uma sintese de mdultiplas relacdes e
determinacdes. Isso quer dizer que a realidade ndo é dominada pelo pensamento
cientifico a ndo ser pela mediacdo das abstracdes. O concreto no pensamento é um
resultado de um processo de elaboracdo bastante abstrato e, néo raro, longo e
penoso. E mesmo depois do conhecimento produzido, sua compreensdo pelas
pessoas exigira o dominio dessas abstracfes. Sem isso 0 pensamento torna-se
prisioneiro do imediato, das aparéncias fetichistas da realidade.

A arte, entretanto, reflete a realidade de outra maneira. Para n&o haver
davidas, ndo estou afirmando que existam tantas realidades quantas forem as
formas de representa-la. Esse cuidado € necessario diante das concepcdes
idealistas para as quais as formas de representacédo constroem realidades. Quando
Lukacs se refere ao “mundo” da obra de arte deixa sempre muito claro que esta se
referindo a unidade interna da obra e ndo a uma negacao da realidade objetiva. A
arte reflete a realidade de uma maneira diferente da ciéncia, mas é preciso enfatizar

a primeira parte dessa formulacéo, isto €, a arte reflete a realidade.
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A segunda parte dessa formulagcéo aponta para o que existe de especifico na
catarse artistica e, portanto, na catarse literaria.

Enquanto que a ciéncia, explica o concreto, em suas multiplas relacdes e
determinacdes, por meio das abstracdes, a arte deve representar o concreto de
maneira acessivel a percepcdo sensivel, fazendo do mediato o imediato. Como
explica Lukécs (1977, p.213):

A tarefa da arte é o restabelecimento do concreto — no indicado
sentido de Marx — em uma evidéncia sensivel imediata. Trata-se de
se descobrir e tornar sensiveis no préprio concreto as determinacdes
cuja unidade produz a concretude como tal.

Acontece que uma obra de arte ndo pode representar a realidade inteira, ela
sempre representa uma parcela dessa realidade. Como entéo fazer do reflexo dessa

parcela um reflexo do concreto em sua multiplicidade de relacdes?

Considerada do ponto de vista do conteldo, a obra de arte ndo
oferece nunca mais do que um setor maior ou menor da realidade. A
configuracdo artistica tem por tarefa conseguir que esse setor ndo
pareca um pedaco arrancado de uma totalidade, de tal modo que
para sua compreensdo ou para seu efeito, fosse necessaria a
conexao com seu entorno espacgo-temporal, mas sim, pelo contrario,
gue esse setor adquira o carater de um todo acabado, de um todo
que ndo necessite nenhuma complementacdo externa. (LUKACS,
1977, p.213).

O estudo de um conceito cientifico exige a compreensao das relacbes entre
esse conceito e os demais que com ele compdem uma teoria. Nado se pode, por
exemplo, compreender-se plenamente o conceito de zona de desenvolvimento
iminente em separado do restante da teoria vigotskiana. Uma criangca nao
compreendera a multiplicacdo se nado aprendeu a adicdo, ndo compreendera a
fotossintese se ndo sabe o0 que é oxigénio e assim por diante. Mas para se ler Vinte
Mil Léguas Submarinas de Julio Verne, ndo é necessario ter lido antes Moby Dick de
Herman Melville, para se ler Dom Casmurro, de Machado de Assis ndo é necessario
ter lido antes Iracema, de José de Alencar. Cada uma dessas obras constitui um

todo em si mesma.

Como a obra de arte deve atuar como um todo fechado, posto que
nela ha de se reestabelecer com imediatez sensivel a concretude da
realidade objetiva, hdo de estar expostas nela, em sua conexao e em
sua unidade, todas aquelas determinacdes que constituem
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objetivamente a concretude. Na propria realidade essas
determinacfes aparecem quantitativa e qualitativamente de maneira
muito variada e dispersa. A concretude de um fenbmeno depende
precisamente dessa conexdao de conjunto extensivamente infinita.
Porém na obra de arte um setor, um acontecimento, um ser humano
ou inclusive um momento da vida de um ser humano héo de
representar essa conexao em sua concretude, ou seja, na unidade
de todas as suas determinacdes essenciais. Assim, pois, essas
determinacBes tem que estar, em primeiro lugar, totalmente
presentes na obra de arte; em segundo lugar tem que aparecer em
sua forma mais pura, mais clara, mais tipica; em terceiro lugar a
relacdo proporcional das varias determinacdes tem que corresponder
a tomada de partido objetiva que anima a obra de arte. (LUKACS,
1977, p.213-214).

Em outras palavras, a forma como o artista apresenta o fendmeno
representado na obra da ao contelido caracteristicas que colocam o sujeito receptor
em um tipo de relacdo diferente daquela que ele mantem normalmente com os
eventos que constituem sua vida cotidiana. A arte mostra a vida de forma
intensificada, condensada, realcada. Ao reconstituir o conteddo dando-lhe uma
determinada forma artistica, a obra de arte apresenta uma “tomada de partido” pelo
simples fato de que ela faz os individuos verem a realidade de uma determinada
maneira. Mas para que tudo isso seja alcancado, ha mais um ponto que é destacado
por Lukacs (1977, p.214):

Mas — em quarto lugar — todas essas determina¢gfes que, como
vimos, estdo presentes em uma forma mais pura, mais profunda,
mais abstrata que em qualquer caso singular da vida, ndo devem
constituir nenhuma contraposicdo abstrata ao mundo aparente
sensivel imediato, mas sim que, pelo contrario, tem que aparecer
como propriedades concretas, imediatas, sensiveis dos homens,
situagdes etc. singulares.

Para o aluno compreender uma teoria cientifica como, por exemplo, a teoria
da evolucdo das espécies ou a teoria de Marx sobre o dinheiro, € necessario o
afastamento intencional em relagdo as aparéncias e as percep¢des imediatas que
temos dessas aparéncias. Ninguém compreenderqd a teoria da evolucdo das
espécies com uma excursao ao zooldgico. Ninguém compreendera a teoria de Marx
sobre o dinheiro pegando e olhando notas e moedas de diferentes paises. No
pensamento cientifico existe um tipo de abstracdo que se afasta, néo raro, se afasta

enormemente das manifestacdes da realidade mais facilmente perceptiveis ao
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individuo da cotidianidade, o que leva, por vezes, esse individuo, a ver a atividade
do cientista com algo proximo a loucura.

A arte também se diferencia da percepc¢ao cotidiana mas, diferentemente da
ciéncia, o caminho da arte para levar o individuo ao concreto nao € pelo afastamento
em relagdo as aparéncias, mas sim o da transformac¢do na maneira do individuo
perceber e sentir essas aparéncias. A arte coloca o individuo perante outras
aparéncias, ela constréi outro mundo das aparéncias, para, desta maneira, obrigar o
individuo a ver o que ele antes ndo via, ouvir 0 que nao ouvia, sentir o que néo

sentia.

Assim, pois, 0 processo artistico que corresponde ao reflexo
intelectual da realidade com ajuda de abstracbes etc.,, que
artisticamente parece implicar uma “sobrecarga” do caso singular,
com tragos tipicos quantitativa e qualitativamente exagerados, ha de
ter com consequéncia uma intensificacdo da concretude. O processo
da formacgéo artistica, o caminho da generalizacdo, tem pois que

acarretar, no que diz respeito a vida, por paradoxal que possa
parecer, uma intensificagdo da concretude. (LUKACS, 1977, p.214).

Mas essa unidade entre esséncia e aparéncia, entre singular e universal,
entre abstrato e concreto, s6 pode ser alcancada na obra de arte por meio da
dialética entre conteddo e forma. Nesse ponto, Lukacs recorre a concepc¢ao
hegeliana da mutacdo do conteddo em forma e vice-versa. A arte representa a vida
em suas mais intensas formas de manifestacdo e faz isso construindo
engenhosamente um mundo inesgotavel e de uma intensidade quase infinita. Ao
fazer isso a arte revela a esséncia dinamica, transformativa e inesgotavel da propria

vida.

Todas essas determinacdes parecem ser puramente de conteudo. E
0 sdo. Porém sdo ao mesmo tempo — e até primariamente —
determinagfes que se destacam, que se fazem visiveis gragas a
forma artistica. S8o resultado da mutagdo do conteido em forma e
tem como resultado uma mutacdo da forma em contetdo. (LUKACS,
1977, p.215).

Explica-se, assim, que a catarse no ensino de literatura seja e nédo seja a
mesma que no ensino dos demais contetudos escolares. Em ultima instancia, trata-
se de um mesmo interminavel e inesgotavel processo de aproximacdo em relacao

ao concreto. Mas a maneira pela qual a obra de arte em geral e a obra literaria em
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particular faz isso é distinta de outros tipos de reflexo da realidade produzidos pelos
seres humanos.

N&o serdo demais algumas ultimas palavras sobre o sentido do ensino de
literatura num momento historico no qual a sociedade capitalista passa por uma
crise das mais profundas e espraia por todo o globo a barbarie numa escala que
ameaca as mais basicas conquistas do processo de humanizacdo, a comecar a da
prépria autopreservacao da espécie humana. Nesse contexto ha dois sentidos que
poderiam ser atribuidos ao ensino de literatura que, porém, sdo incompativeis com o
espirito que anima esta tese.

O primeiro seria o da ja aqui criticada fuga deliberada da realidade, fazendo
da literatura um novo 6pio do povo. O segundo,seria renuncia aos grandes ideais
humanistas preservados e transmitidos pelas grandes obras de arte, em nome de
uma pseudoarte que se compraz com uma espécie de neonaturalismo no qual a
irracionalidade da cotidianidade capitalista contemporanea é tomada como modelo
de conteudo e de forma das expressdes artisticas. Contra esses dois caminhos esta
tese reafirma o ensino de literatura centrado nos classicos como resisténcia ativa a
alienacdo. Um ensino de literatura que seja inspirado pela visdo de arte expressa
por Van Gogh em uma das cartas ao seu irméo Theo:

7 BN 7

[..] a Arte é o homem acrescentado a natureza, € o homem
acrescentado a realidade, a verdade, mas com um significado, com
uma concepg¢do, com um carater, que o artista ressalta, e aos quais
da expressao, —resgatall, distingue, liberta e ilumina. (VAN GOGH,
2008, p.38-39).
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A leitora. Jean-Honoré Fragonard.
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APENDICE A - Sobre a visita aos arquivos G. Lukacs em Budapeste aos 7 de
junho de 2011.

Sao vinte e duas pastas que totalizam o0s manuscritos e originais
datilografados da Die Eigenart des Asthetischen, (A Peculiaridade do Estético) ou
somente: A Grande Estética. As trés primeiras pastas (as de numero 55, 56 e 57-
fotos 6 e 8) compBem um sem-numero de notas, pequenos textos e referéncias de
que Lukacs fizera uso para a arquitetura final de sua obra.

Todas as notas séo escritas a punho, e grande parte delas alude a obra de
Marx, sobretudo, referenciando-se ao primeiro tomo de O Capital, por ele
manuseado a exaustdo (Foto 10). Segundo os funcionarios do arquivo, Lukacs
ditava seus textos ora para sua secretéria, ora para sua esposa.

Pode-se notar que o texto fluia e, no caso de, posteriormente, surgirem novas
avaliacdes ou idéias, as margens das laudas datilografadas eram anexadas notas e
exemplos que o autor julgava importantes (Fotol). Na passagem especifica da
Estética acerca da categoria de catarse, é possivel perceber que o autor adicionara,
a titulo de ilustracdo, o poema de Rainer Maria Rilke intitulado o “Torso Arcaico de
Apolo”, epigrafado nesse trabalho. Assim o fez para subsidiar suas teses sobre o
“‘Depois” da experiéncia estética.

Sobre o Arquivo G. Lukacs: Instituto de pesquisas filoséficas, cabe dizer
que ha riscos de ser fechado por conta de novas politicas implantadas na Academia
de Ciéncias da Hungria, 6rgdo que administra os Arquivos. O objetivo que subjaz a
possivel diluicdo dos Arquivos € o cerceamento de redutos considerados
esquerdistas no pais.

Se fechado definitivamente o flat em que trabalhavam e moravam Lukacs e
sua esposa Gertrudes, ndo apenas os livros serdo dispersos em varias bibliotecas,
como também o dinamico nudcleo politico e cultural dos Arquivos tera seu fim
decretado.

Fundado em 1972, o objetivo central do instituto € catalogar escritos e
correspondéncias lukascianas bem como preserver sua vasta biblioteca pessoal. La
também ocorrem indmeros encontros, intervengdes artisticas, manifestacdes
poéticas, e discussdes politicas. Ha grande movimento de publica¢des, traducdes,
além das constantes visitas de pesquisadores de diferentes partes do mundo, Brasil

inclusive.
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Houve uma peticdo online internacional para recolhimento de assinaturas
contra o fechamento dos Arquivos. Soube-se que as assinaturas foram levadas a
coordenacdo da Academia de Ciéncias, porém sem a comog¢ao ou O impacto
esperado, de modo que ainda ndo se sabe se os Arquivos fechardo suas portas.
Segundo o Dr. Miklés Mesterhazi, professor do departamento de Teoria Social da
Universidade de Szombathely com quem tive a oportunidade de conversar, esse
procedimento €, em linhas gerais, fruto de provincianismo travestido de grandes e
maduras intencfes capitalistas, materializadas na forma de repressdo e

reacionarismo.
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APENDICE B - Fotos dos originais datilografados da Grande Estetica, ainda em

Foto 1

Foto 2

Foto 3

Foto 4

Foto 5

Foto 6

Foto 7

Foto 8

Foto 9

Foto 10

Foto 11

Foto 12

Foto 13

Foto 14

processo de revisdo antes da publicacao.
LISTA DE FOTOS
Foto da passagem de Lukacs que nos serviu de epigrafe
para essa tese. Percebe-se que Lukacs adicionou-a

posteriormente no capitulo “O depois da vivéncia
receptiva”.

Foto da pagina inteira da mesma passagem de Lukacs.
Placa encontrada na entrada do prédio em que Lukacs

viveu. Nela |é-se: Arquivo G. Lukacs: Instituto de pesquisas
filosoficas.

Foto de um sub-capitulo da Estética intitulado: A catarse
como categoria geral da estética.

Mesa do escritério principal de Lukacs.

Notas prévias escritas por Lukacs antes de empreender a
redacédo geral da Estética.

Pagina datilografada da Estética e rascunhos pessoais.

Notas preévias escritas por G. Lukacs aludindo
exclusivamente a obra de Marx.

Dois tomos da Grande Estética na edicdo alema. Vista para
o Danubio de uma das janelas do flat.

Tomo 1 de O Capital que pertenceu a Lukacs.

Estantes de livros de Lukacs dedicadas apenas a obras
literarias.

Primeira pagina da Estética.

Pastas nas quais se encontram oS manuscritos e 0s
originais datilografados da grande Estética.

Esculturas que representam o poeta favorito de Lukacs: Ao
fundo uma representacdo de um Rembrandt.

155

155

156

156

157

157

158

158

159

159

160

160

161

161
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Foto 1 - Foto da passagem de Lukacs que nos serviu de epigrafe para essa tese.Nela,
percebe-se que Lukacs adicionou-a posteriormente, no capitulo “O depois da
vivéncia receptiva”.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 2 - Foto da pagina inteira da mesma passagem de Lukacs.
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Fonte: Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia
Botura de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 3 - Placa encontrada na entrada do prédio em que Lukacs viveu. Nela |é-se:
Arquivo G. Lukacs: Instituto de pesquisas filosoéficas.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 4 - Foto de um sub-capitulo da Estética intitulado : A catarse como categoria
geral da estética.

Fonte: Arquivos G. Lukdcs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 5 - Mesa do escritério principal de Lukacs.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 6- Notas prévias escritas por Lukacs antes de comecar a redacao da Estética.

Fonte: Arquivos G. Lukdcs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 7- Pagina datilografada da Estética e rascunhos pessoais.

ngig von
chten, ganz Vv

_Sensatz zur B
G MevebSy o n@em der
paturli h audy bei Ein =
mittel in ein @sthetisch > = o
in Bezug suf Rhetorllk SIS ochillexr ul
rufen, es m hi :
; 2 scheidet sich W

)

onderen &s

jctor Huge ©e—

erwihnen.

Mittel nicht,

mebr danach, wie um

2 o

da Monschsein des lignscken ds @ gerade

S s Uivsiges SubiimictiochcoiEoRaRSE und:? der zaris
sica o =

ass in ihr die Uphaltbarkelt und ““menschlicbkee.ome aie G

R_aktion, und der in ihr herrschenden sitten’heutwa!; ~ exK!
ciexta Rovolutionare sich in individuellen Mél:c:ncksa-le s
deren zutiefst persgnlich EES= e st ILER

in =i ch lonzentrierene Ebenso stebt es i

ugnehme des Wex

je Zugehsrly
ol
Ts chernischewskis Romen untexs

send und intensiv die B!

. A D S

Fonte Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia
Botura de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 8- Notas prévias escritas por G. Lukacs , aludindo exclusivamente a obra de
Marx.

Fonte: Arquivos G. Luk&cs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 9- Dois tomos da Grande Estética na edi¢cédo alema. Vista para o Danubio de uma
das janelas do flat.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 10 - Tomo 1 de O Capital gue pertenceu a Lukacs.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 11- Estantes de livros de Lukacs dedicadas apenas a obras literarias.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 12- Primeira pagina da Estética.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 13 - Pastas nas quais se encontram 0S manuscritos e 0s originais
datilografados da grande Estética.

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 14 - Esculturas que representam o poeta favorito de Lukacs: Ao fundo uma
representacdo de um Rembrandt.

Fonte: Arquivos G. Lukdcs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 15 -

B *

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 16—

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 17—
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Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 18-

Fonte: Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura de Paula Ferreira.
Arquivo pessoal.
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Foto 19-

Fonte: Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura de Paula Ferreira.
Arquivo pessoal.

Foto 20—

Fonte: Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura de Paula Ferreira.
Arquivo pessoal.
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Foto 21-
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Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura

de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 22—

Fonte: Arquivos G. Luk&cs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura

de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 23—
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Foto 25—

~ "
CLEL

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 26—

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 27—

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 28—

Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Foto 29-
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Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Fonte: Arquivos G. Lukacs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.

Foto 32—
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Fonte: Arquivos G. Lukdcs em Budapeste (Hungria). Fotos tiradas por Nathalia Botura
de Paula Ferreira. Arquivo pessoal.
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Gravura de Albrecht Durer- Crucificagédo




