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1. Criacdo e i_maginag:io‘

=

| hamamos atividade criadora do homem aquela
} | gy €M que se cria algo novo. Pouco importa se o que

" se cria é algum objeto do mundo externo ou uma
constru¢io da mente ou do sentimento, conhecida ape-
nas pela pessoa em que essa construgdo habita e se ma-
nifesta. Se olharmos para o comportamento humano,
para a sua atividade, de um modo geral, é ficil verificar a
possibilidade de diferenciar dois tipos principais. Um
tipo de atividade pode ser chamado de reconstituidor ou
reprodutivo. Estd ligado de modo intimo 4 meméria; sua
esséncia consiste em reproduzir ou repetir meios de con-
duta anteriormente criados e elaborados ou ressuscitar
marcas de impresses precedentes. Quando me lembro
da casa onde passei a infincia ou de paises distantes que

1. Em algumas tradugdes (espanhol e inglés), a palavra tvortchestvo foi traduzi-
da como criatividade. No entanto, tvortchestvo significa criagdo, uma atividade
ou um processo. A palavra criatividade, segundo o diciondrio Houaiss, designa a
qualidade ou caracteristica de quem ou do que ¢ criativo. (N. da t.)

» O conceito de atividade
tem raizes no materialismo
histérico-dialético de Karl
Marx e estd relacionado as
bases materiais da existén-
cia. Refere-se & atividade
especificamente humana,
conscientemente orientada,
que sé se tornou possivel no
ambito das relagdes sociais,
e emergiu na histéria dessas
relagoes; é mediada por ins-
trumentos e signos. Vigotski
esteve interessado em inves-
tigar a atividade psiquica do
homem com base nos prin-
cipios do materialismo histé-
rico-dialético. Distanciando-
-se de uma visdo naturalista
ou estritamente cognitivista
da natureza humana, ele re-
alga o potencial gerador e
transformador da atividade
criadora, que possibilita ao
homein planejar, projetar e
construir suas préprias con-
digdes de existéncia.
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> Vigotski afirma que “a
plasticidade constitui uma
das propriedades basicas e
primarias de qualquer maté-
,ria" e que “nossa matéria
nervosa ¢, ao que tudo indi-
ca, 0 que ha de mais plasti-
co de tudo o que conhece-
mos na natureza” (Psicologia
pedagdgica, p. 181 e 182).
No homem, a plasticidade
se evidencia particularmen-
te na disposi¢ao orgénica
caracteristica da espécie
para a incorporagao da cul-
tura e na possibilidade de
conservagso e (trans)forma-
¢&o da experiéncia, que red-
ne as marcas do vivido e a
abertura para o possivel.

visitei, reproduzo as marcas daquelas impressdes que
tive na primeira inféncia ou a época das viagens. Da mes-
ma forma, quando elaboro desenhos de observagio,
quando escrevo ou fago algo seguindo determinado mo-
delo, reproduzo somente o que existe diante de mim ou
o que assimilei e elaborei antes. O comum em todos esses
casos é que a minha atividade nada cria de novo e a sua
base ¢é a repetigdo mais ou menos precisa daquilo que ja
existia.

E fécil compreender o enorme significado da conserva-
¢ao da experiéncia anterior para a vida do homem, o quan-
to ela facilita sua adaptagéo a0 mundo que o cerca, ao criar
e elaborar hdbitos permanentes que se repetem em condi-
¢Oes iguais.

A base orgéanica dessa atividade reprodutiva ou da
memoria ¢ a plasticidade da nossa substincia nervosa.
Chama-se plasticidade a propriedade de uma substancia
que permite que ela seja alterada e conserve as marcas
dessa alteracdo. Assim, nesse sentido, a cera tem mais
plasticidade, por exemplo, do que a d4gua ou o ferro, pois
admite modificagdo mais facilmente do que o ferro e con-
serva a marca desta melhor que a 4gua. Somente se toma-
das juntas essas duas propriedades formam a plasticida-
de da nossa substancia nervosa. Nosso cérebro e nossos
nervos, que possuem uma enorme plasticidade, modih-
cam com facilidade sua estrutura mais ténue sob diferen-
tes influéncias e, se os estimulos sdo suficientemente for-
tes ou repetidos com bastante frequéncia, conservam a
marca dessas modificagbes. No cérebro, ocorre algo se-
melhante ao que acontece a uma folha de papel quando a
dobramos ao meio. No local da dobra, fica a marca resul-
tante da modificagdo feita, bem como a predisposicio
para repetir essa modificagio no futuro. Basta, agora, so-
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prar essa folha de papel para que ela se dobre no mesmo
local em que ficou a marca.
O mesmo ocorre com a marca deixada pela roda na ter-

_ra fofa: forma-se uma trilha que fixa as modificagdes pro-

duzidas pela roda, facilitando o seu deslocamento no futu-
ro. De modo semelhante, em nosso cérebro, estimulos fortes
ou que se repetem com frequéncia abrem novas trilhas.

Dessa forma, nosso cérebro mostra-se um 6rgao que
conserva nossa experiéncia anterior e facilita a sua repro-
dugao. Entretanto, caso a atividade do cérebro fosse limita-
da somente & conservagao da experiéncia anterior, o ho-
mem seria capaz de se adaptar, predominantemente, as
condigdes habituais e estaveis do mejo que o cerca. Todas
as modificagdes novas e inesperadas no meio, ainda nio
vivenciadas por ele na sua experiéncia anterior, nio pode-
riam, nesse caso, provocar uma reagao necessaria de adap-
tacdo. Ao lado da conservagio da experiéncia anterior, o
cérebro possui ainda outra fun¢do nio menos importante.

Além da atividade reprodutiva, é facil notar no com-
portamento humano outro género de atividade, mais pre-
cisamente a combinatéria ou criadora. Quando, na imagi-
nagdo, esbogo para mim mesmo um quadro do futuro,
digamos, a vida do homem no regime socialista, ou o qua-
dro de um passado longinquo de vida e luta do homem
pré-histérico, em ambos nao reproduzo as impressoes que
tive a oportunidade de sentir alguma vez. Nao estou sim-
plesmente restaurando a marca de excitagdes anteriore
que chegaram ao meu cérebro, pois nunca vi, de fato, ne
esse passado nem esse futuro. Apesar disso, posso ter a mi
nha ideia, a minha imagem, o meu quadro.

Toda atividade do homem que tem como resultado a
criagdo de novas imagens ou agdes, e ndo a reprodugio de
impressdes ou agdes anteriores da sua experiéncia, perten-

13
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» Como intimeros pensado-
res apontaram, memdria e
imaginagdo encontram-se
intrinsecamente articuladas.
Aristételes j4 dizia que me-
moéria e imaginagio perten-
cem & mesma parte da alma.
A insistente referéncia de
Vigotski ao cérebro indica a
busca das ‘bases materiais
da existéncia. Assumindo os
fundamentos orgénicos, no
entanto, ele critica a psico-
logia da época e apont
para outras possibilidades
de explicagao do funciona-
mento mental, que ndo se
reduzem ao associacionis-
mo ou ao idealismo.

> Vigotski usa sem distingao
os termos imaginagdo, de
raiz latina, e fantasia, de raiz
grega. Na historia das ideias,
encontramos os dois termos
como sindnimos ou com sig-
nificados mais especificos.
Dependendo do campo de
conhecimento e do referen-
cial tedrico em questao, a
palavra imaginagao pode es-
tar mais ligada a formagéo
de imagens sensdrias efou
mentais; e fantasia mais re-
; lacionada ao devaneio e a

| ce a esse segundo género de comportamento criador ou
.' Lombinatério. O cérebro ndo & apenas o 6rgao que conser-
'va e reproduz nossa experiéncia anterior, mas também o
que combina e reelabora, de forma criadora, elementos da
experiéncia anterior, erigindo novas situagées e novo com-
portamento. Se a atividade do homem se restringisse a
mera reprodugio do velho, ele seria um ser voltado somen-
te para o passado, adaptando-se ao futuro apenas na medi-

; da em que este reproduzisse aqueleIE exatamente a ativida-

e criadora que faz do homem um ser que se volta para o
futuro, erigindo-o e modificando o seu presente.;)

A psicologia denomina de imaginacio ou fantasia essa
atividade criadora baseada na capacidade de combinagio
do nosso cérebro. Comumente, entende-se por imaginagio
ou fantasia algo diferente do que a ciéncia denomina com
essas palavras. No cotidiano, designa-se como imaginagio
ou fantasia tudo o que néo é real, que ndo corresponde a
realidade e, portanto, nao pode ter nenhum significado pra-
tico sérioEa verdade, a imaginagio, base de toda atividade
criadora, Manifesta-se, sem divida, em todos os campos da
vida cultural, tornando também possivel a criagio artistica,
a cientifica e a técnica/Nesse sentido, necessariamente, tudo

} 0 una e foi feito pelas mdos do homem, todo o

ymundo da cultura, diferentemente do mundo da natureza,
udo isso é produto da imaginacéo e da criagio humana
ue nela se baseia.

“Qualquer invengdo, grandiosa ou pequena’, diz
Ribot*, “antes de firmar-se, de realizar-se de fato, manteve-
-se integra como uma construgéo erigida na mente, por
meio de novas combinagdes ou correlagdes, apenas pela
imaginagdo.

2. Ribot, Théodule Armand (1839-1916). (N. da t.)
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“[...] A grande maioria das invencdes foi feita sabe-se 14
por quem. Conservaram-se apenas alguns poucos nomes
dos grandes inventores. Alids, a imagina¢io sempre perma-
nece por si s6, quer se manifeste numa pessoa ou coletiva-
mente. Quem sabe quantas imaginag¢des foram necessdrias
para que o arado, anteriormente um simples pedago de pau
com as pontas calcinadas a fogo, se transformasse de um ins-
trumento manual singelo no que é hoje, ap6s uma série de
modificagbes descritas em textos especializados? Do mesmo
modo, a chama ténue do graveto de uma érvore resinosa, a
grosseira tocha primitiva, leva-nos por uma longa série de
invengdes até a iluminagio a gis e a elétrica. Podemos dizer
que todos os objetos da vida cotidiana, sem excluir os mais
simples e comuns, sio imaginagdo cristalizada”

Dai é facil perceber que a nossa ideia cotidiana de cria-
¢do ndo corresponde plenamente a compreensio cientifica
dessa palavra. No entendimento comum, a criagdo é o des-
tino de alguns eleitos, génios, talentos que criaram grandes
obras artisticas, fizeram notéveis descobertas cientificas ou
inventaram alguns aperfeicoamentos na drea técnica. Reco-
nhecemos de bom grado e prontamente a criacio na ativi-
dade de Tolstoi, Edison e Darwin, porém é corriqueiro pen-
sarmos que na vida de uma pessoa comum ndo haja
criagao.

No entanto, como ja foi dito, esse ponto de vista é incor-
reto. Segundo uma analogia feita por um cientista russo, a
eletricidade age e manifesta-se néo sé onde hd uma gran-
diosa tempestade e relimpagos ofuscantes, mas também na
lampada de uma lanterna de bolso. Da mesma forma, a
criagdo, na verdade, nao existe apenas quando se criam
grandes obras histéricas, mas por toda parte em que o ho-
mem imagina, combina, modifica e cria algo novo, mesmo
que esse novo se parega a um graozinho, se comparado s
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> Note-se a énfase na di-
menséo coletiva, histérica, ﬁ

da criag8o humana. \,&

» Como outros estudiosos
na época, Vigotski ressalta o
carater ativo e criativo da
brincadeira no desenvolvi-
mento infantil. Em suas an4-
lises, mostra como a percep-
Gdo imediata da crianga e
suas agdes sobre os objetos
vdo se transformando pela
mediagdo do outro e do sig-
no, particularmente. pela
apropriagao da forma verbal
de linguagem. E na brinca-
deira que a crianga “comega
a agir independentemente
daquilo que v&" (A formagédo
social da mente, p. 110).
Palavras e gestos possibili-
tam transformar uma coisa
em outra. E a Ainguagem que
torna possivel o faz de conta,
a cria¢&o da situagio imagi-
ndria. A criagao ndo emerge
do nada, mas requer um tra-
balho de construgao histori-
ca e participagao da crianga
na cultura. A brincadeira in-
fantil &, assim, um lugar por
exceléncia de incorporagéo
das praticas e exercicio de
papéis e posicdes sociais.

criagbes dos génios. Se levarmos em conta a presenca da
imaginagio coletiva, que une todos esses griozinhos nio
raro insignificantes da criagdo individual, veremos que
grande parte de tudo o que foi criado pela humanidade
pertence exatamente ao trabalho criador an6énimo e coleti-
vo de inventores desconhecidos.

A grande maioria das invengdes foi feita sabe-se 14 por
quem, como diz corretamente Ribot. O entendimento cien-
tifico dessa questio obriga-nos, dessa forma, a olhar para a
criagdo mais como regra do que como excegio. E claro que
expressdes superiores de criagio foram até hoje acessiveis
apenas a alguns génios eleitos da humanidade, mas, na vida
cotidiana que nos cerca, a criagao é condi¢io necessaria da
existéncia, e tudo que ultrapassa os limites da rotina, mes-
mo que contenha um iota'do novo, deve sua origem ao pro-
cesso de cria¢ao do homem.

Se for esse 0 nosso entendimento, entio notaremos fa-
cilmente quer;)—s' processos de criagdo manifestam-se com

' toda a sua forga j4 na mais tenra infincia. Uma das questdes

mais importantes da psicologia e da pedagogia infantis é a
da criagéo na infancia, do desenvolvimento e do significado
do trabalho de criagao para.e desenvolvimento geral e o
amadurecimento da crianq{]‘:’l na primeira infincia?, iden-
tificamos nas criangas processos de criagio que se expres-
sam melhor em suas brincadeiras. A crianga que monta um
cabo de vassoura e imagina-se cavalgando um cavalo; a
menina que brinca de boneca e imagina-se a mie; a crianga
que, na brincadeira, transforma-se num bandido, num sol-
dado do Exército Vermelho, num marinheiro - todas essas

3. Em seus trabalhos, Vigotski refere-se a diversas idades: primeira infancia, que
seria a crianga até trés anos, e a idade pré-escolar, que seria a crianga acima de trés
e até seis ou sete anos. (N. dat.)

criangas brincantes representam exemplos da mais auténti-
ca e verdadeira criagéEJ\E claro que, em suas brincadeiras,
elas reproduzem muito do que viram. Todos conhecem o
enorme papel da imitagdo nas brincadeiras das criangas. As
brincadeiras infantis, frequentemente, sio apenas um eco
do que a crianga viu e ouviu dos adultos. No entanto, esses
elementos da experiéncia anterior nunca se reproduzem,
na brincadeira, exatamente como ocorreram na realidade.
A brincadeira da crianc¢a ndo é uma simples recordacio do
que vivenciou, mas uma reelaboragdo criativa de impres-
soes vivenciadas|E uma combinagio dessas impressoes e,
baseada nelas, a constru¢do de uma realidade nova que res-
ponde as aspiragGes e aos anseios da crianga. Assim como
na brincadeira, o impeto da crianga para criar é a imagina-
¢do em atividade.

“O menino de trés anos e meio’, conta Ribot, “ao ver um
homem manco andando pela estrada, gritou:

“Mie, veja a perna desse pobre homem?!

“Depois, ele comegou a contar uma histéria: o homem
estava sentado num cavalo alto, caiu por cima de uma pe-
dra grande, machucou a perna; é preciso encontrar algum
pozinho para cura-lo”

Nesse caso, a atividade combinatdria da imaginagéo é
extremamente clara. Diante de nos, hd uma situagéo criada
pela crianga. Todos os elementos dessa situagdo, é claro, sdo
conhecidos por ela de sua experiéncia anterior, pois, do
contrario, ela nem poderia crid-la. No entanto, a combina-
qiowssevwlcjérelk__’mrmhmlovo, criado, pré-
prio daquela crianca, e ndo simplesmente alguma coisa que
reproduz o que ela teve a oportunidade de observar ou ver.
E essa capacidade de fazer uma construgdo de elementos,
de combinar o velho de novas maneiras, que constitui a
base da criacéo.
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Justificadamente, muitos autores indicam que as raizes
dessa combinagio criativa podem ser identificadas ainda
nas brincadeiras dos animais. A brincadeira animal, fre-
quentemente, também ¢ um produto da imaginacio mo-
tziz, No entanto, esses rudimentos da imaginagio criativa
nos animais, dadas as condigées em que vivem, nio podem
se desenvolver de modo firme e estdvel. Somente o homem
desenvolveu a verdadeira altura essa forma de atividade.

2. Imaginagao e realidade

“ odavia, surge uma questao: como ocorre a atividade
criadora de combinagio? De onde surge, a que’estd
¥ condicionada e, em seu curso, a que leis se subordi-
na? A andlise psicologica dessa atividade indica sua enorme
complexidade. Ela nao irrompe de uma vez, mas lenta e
gradativamente, desenvolvendo-se de formas mais elemen-
tares e simples para outras mais complexas. Em cada esta-
gio etario, ela tem uma expressio singular; cada periodo da
infincia possui sua forma caracteristica de criagdo. Além
disso, ndo existe de modo isolado no comportamento hu-
mano, mas depende diretamente de outras formas de ativi-
dade, em particular do acimulo de experiéncia.

Para compreender o mecanismo psicolégico da imagi-
nagio e da atividade de criacio a ela ligada, é melhor iniciar
pelo esclarecimento da relagio entre fantasia e realidade no
comportamento humano. Ja dissemos que é incorreta a visio
comum que separa fantasia e realidade com uma linha in-
transponivel. Tentaremos, agora, demonstrar as quatro for-

» Preocupado com a géne-
se das fungdes mentais su-
periores, com a formagéo
histérica dos processos ca-
racteristicamente humanos,
Vigotski busca leis gerais
que regem o desenvolvimen-
to, isto &, os principios que
se apresentam como plausi-
veis para explica-lo.

» Podemos dizer, sumaria-
mente, que o problema da
imaginagao se colocava nos
seguintes termos: sdo as
imagens oriundas das sen-
sagdes? Sao elas espelho
da realidade? Fiéis aos ob-
jetos? Tém elas origem na
mente? Sio ilusdo, aparén-
cia? Séo invengio, ficcao?
Quais as relagoes entre ra-
230 e imaginagdo? Deve a
razdo controlar a imagina-
Gao07? Vigotski tinha conheci-
mento dos trabalhos no
campo da filosofia e da >
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> arte (Aristoteles, Espinosa,
Descartes, Diderot, Cassirer,
Stanislavski, entre outros) e

enveredava pelo conheci:

mento em psicologia. Parti*
cipando dos esforgos de
tantos autores, suas tentati-
vas se esbogam na busca de
um principio explicativo que
possibilite a compreensao
daimaginagdo como ativida-
de humana (n&o uma facul-
dade dada a prior), elabo-
rada com base na experiéncia
sensivel transformada pela
prépria produgio do homem,
pela possibilidade de signifi-
cag¥o, pela cultura.

mas principais de relagéo entre a atividade de imaginagio e
~ arealidade. Esse esclarecimento ajudard a compreender que
||a imaginag¢do ndo é um divertimento ocioso da mente, uma
| atividade suspensa no ar, mas uma fungio vital necessaria.

A primeira forma de relagdo entre imaginacio e reali-
dade consiste no fato de que toda obra da imaginagio cons-
tréi-se sempre de elementos tomados da realidade e pre-
sentes na experiéncia anterior da pessoa. Seria um milagre
se a imaginac¢ao inventasse do nada ou tivesse outras fontes
para suas criagdes que ndo a experiéncia anterior. Somente
as representagoes religiosas e misticas sobre a natureza hu-
mana atribuem a origem das obras da fantasia a uma for¢a
estranha, sobrenatural, e ndo 4 nossa experiéncia.

De acordo com essa visdo, sio os deuses ou os espiritos
que inculcam os sonhos as pessoas, a inspiragao aos poetas
e os Dez Mandamentos aos legisladores. A anélise cientifica
das construgdes mais fantasiosas e distantes da realidade,
por exemplo, dos contos, mitos, lendas, sonhos etc., con-
vence-nos de que as criagdes mais fantdsticas nada mais sao
do que uma nova combinagéo de elementos que, em tltima
instancia, foram hauridos da realidade e submetidos 4 mo-
dificagdo ou reelaboragio da nossa imaginagio.

E claro que a izbuchka' sobre patas de galinha existe so-
mente no conto fantdstico, mas os elementos que embasam
essa representagdo fantasiosa foram tomados da experién-
cia humana real. E somente a sua combina¢io que possui
tragos do fantastico, isto é, ndo corresponde & realidade. To-
memos como exemplo a imagem de um mundo fantastico
retratado por PuchkinZ.

1. Diminutivo de izba (em portugués, isbd), nome dado 4 casa camponesa de ma-
deira. (N.dat.)

2. Puchkin, Aleksandr Aleksandrovitch (1799-1837), um dois maiores poetas rus-
sos. (N.dat.)
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Na enseada, hd um carvalho verdejante
Nesse carvalho, ha uma corrente de ouro,
E um gato sabio, de dia e de noite,
Anda em circulos pela corrente.

Ao ir 4 direita, canta uma cangio;

Vai a esquerda, conta um conto.

L4 ha magias e silvanos,

E uma sereia nos galhos;

L4 nas trilhas misteriosas,

H4 pegadas de animais nunca vistos;

A isbéa l4 tem patas de galinha,
"Nio tem janelas, nem portas.

Pode-se seguir esse trecho inteiro, palavra por palavra,
e demonstrar que, nesse conto, apenas a combinagio de ele-
mentos é fantastica, ao passo que os elementos em si foram
hauridos da realidade. O carvalho, a corrente de ouro, o
gato e as cangdes existem na realidade; apenas a imagem do
gato sabio que anda em circulos pela corrente dourada,
contando contos, apenas a combinagio desses elementos é
que é fantdstica. Quanto as imagens de cunho puramente
fantdstico que figuram em seguida, como os silvanos, a se-
reia, a izbuchka sobre patas de galinha, todas sdo tdo so-
mente uma combinac¢ido complexa de alguns elementos su-
geridos pela realidade. Na imagem da sereia, por exemplo,
encontram-se a representa¢do da mulher e a de passaro no
galho; na izbuchka encantada, a representagéo das patas de
galinha e a de uma isb4, e assim por diante.

Dessa forma, a imagina¢ao sempre constroéi de mate-
riais hauridos da realidade. £ verdade que, como vimos
pelo trecho transcrito, a imaginagdo pode criar, cada vez
mais, novos niveis de combinagdes, concertando, de Inicio,
os elementos primarios da realidade (gato, corrente, carva-
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» Um dos pontos mais po-
|&émicos apresentados no
texto. Vigotski fala em rique-
za e pobreza de experiéncia
relacionada ao acumulo ou
quantidade. O problema,
entdo, & como quantificar e
qualificar a experiéncia. Ha
que se entender esse argu-
mento, no entanto, com
base no principio da nature-
za social do desenvolvimen-
to humano. Se pensarmos
no caso de criangas aban-
donadas, sem contato com
outros humanos, como Vitor
de Aveiron, ou Amala e
Kamala, na india, podere-
mos compreender melhor a
posi¢do de Vigotski. A expe-
riéncia social faz a diferen-
¢a. No capftulo 4, ele expli-
cita mais detalhadamente
esse argumento ao analisar
as transformagdes da imagi-
nagao na infancia e na ado-
lescéncia.

lho) e, posteriormente, as imagens de cunho fantastico (se-
reia, silvano etc.). Porém, os elementos primérios dos quais
se cria uma representagdo fantastica distante da realidade
serdo sempre impressoes da realidade.

Deparamo-nos, entdo, com a primeira e a mais impor-
tante lei a que se subordina a atividade da imaginacio. Essa
lei pode ser formulada assim: a atividade criadora da ima-

inagdo depende diretamente da riqueza e da diversidade
da experiéncia anterior da pessoa, porque essa experiéncia
constitui o material com que se criam as construcées da
fantasia. Quanto mais rica a experiéncia da pessoa, mais
material est4 disponivel para a imaginagio dela. Eis por que
aimaginagio da crianga é mais pobre que a do adulto, o que
se explica pela maior pobreza de sua experiéncia.

Quando acompanhamos a histdria das grandes inven-
¢oes, das grandes descobertas, quase sempre é possivel notar
que elas surgiram como resultado de uma imensa experién-
cia anterior acumulada. A imaginagao origina-se exatamen-
te desse acaimulo de experiéncia. Sendo as demais circuns-
tancias as mesmas, quanto mais rica é a experiéncia, mais
rica deve ser também a imaginacéo.

“Apo6s o momento de acimulo de experiéncia’, diz Ri-
bot, “comega o periodo de amadurecimento ou de choco
(incubagdo). Ele durou 17 anos para Newton, que, quando
finalmente confirmou sua descoberta em célculos, foi to-
mado por um sentimento tao forte que precisou confiar a
outra pessoa a tarefa de conclui-los. O matematico Hamil-
ton diz que o seu método dos quatérnios de repente apare-
ceu-lhe completamente pronto, quando estava sobre a pon-
te de Dublin: ‘Naquele momento eu obtive o resultado de 15
anos de trabalho. Darwin coletou material durante suas via-
gens, observou plantas e animais por um longo periodo e
somente apods a leitura do livro de Malthus, que caiu em
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suas maos por acaso e o impressionou, € que definiu a forma
final de seu estudo. Exemplos semelhantes sao encontrados
em um grande nimero de obras literarias e artisticas”.

A conclusio pedagdgica a que se pode chegar com base
nisso consiste na afirma¢io da necessidade de ampliar a ex-
periéncia da crianga, caso se queira criar bases suficiente-
mente s6lidas para a sua atividade de criagdo. Quanto mais
a crianca viu, ouviu e vivenciou, mais ela sabe e assimilou;
‘quanto maior a quantidade de elementos da realidade de
que ela dispoe em sua experiéncia — sendo as demais cir-
cunstancias as mesmas -, mais significativa e produtiva
serd a atividade de sua imaginacéo. Por essa primeira forma
de relagdo entre fantasia e realidade, ja é facil perceber o
quanto é equivocado contrap6-las. A atividade combinaté-
ria do nosso cérebro ndo ¢é algo completamente novo em
relagdo a atividade de conservagdo, porém torna-a mais
complexa. A fantasia nio se opde 4 memdoria, mas apoia-se
nela e dispoe de seus dados em combinacdes cada vez mais
novas. A atividade combinatdria do cérebro baseia-se, em
ultima instincia, no mesmo processo pelo qual os tracos de
excitagdes anteriores sio nele conservados. A novidade
dessa fungdo encontra-se no fato de que, dispondo dos tra-
¢os das excita¢Oes anteriores, o cérebro combina-os de um
modo nio encontrado na experiéncia real.

A segunda forma de rela¢do entre fantasia e realidade é
diferente, mais complexa, e ndo diz respeito a articulagao
entre os elementos da construcédo fantdstica e a realidade,
mas sim aquela entre o produto final da fantasia e um fené-
meno complexo da realidade. Quando, baseando-me em
estudos e relatos de historiadores ou aventureiros, compo-
nho para mim mesmo um quadro da Grande Revolu¢io
Francesa ou do deserto africano, em ambos o quadro resul-
ta da atividade de criacdo da imaginacéo. Ela ndo reproduz

» A possibilidade de criagio
ancora-se na experiéncia.
Podemos, certamente, pen-
sar que qualquer experién-
cia humana tem sua riqueza,
suas possibilidades, suas
formas de realizagio. No
que se refere as préticas pe-
dagogicas, no entanto, tra-
ta-se do incansavel trabalho
de inventar e planejar, a
cada dia, como viabilizar,
de maneira mais efetiva, o
acesso das criangas ao co~
nhecimento produzido e sua
participagdo na produgdo
historico-cultural. Podemos
aqui pensar na propria ativi-
dade pedagdgica como ati-
vidade criadora. Esse modo
de conceber traz significati-
vas implicagbes sociais e
politicas, e tem repercus-
soes importantes, em parti-
cular no &mbito da educa-
¢ao publica e nas situagdes
de maior precariedade nas
condigdes de vida.

» Podemos formar imagens,
criar mentalmente cenas e
cenarios, imaginar, tomando
por base a experiéncia alheia.
Isso se torna possivel pela
linguagem. Tanto a narrativa
de uma pessoa quanto o
efeito dessa narrativa no ou-
tro mobilizam e produzem
imagens, Tanto a ficgdo (con-
tos de fadas, por exemplo)
quanto a historia (os aconte-
cimentos vividos e narrados)
implicam a atividade criado-
ra da imaginagéao.
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» Ao considerar a experién-
cia prévia, no nivel pessoal,
Vigotski enfatiza que ela ¢
forjada na e pela incorpora-
¢do da experiéncia social,
histérica, coletiva, sendo
esta vista como condigio
fundamental na produgao
do novo. Minha imaginagéo
&, assim, constituida e orien-
tada pela experiéncia de ou-
trem. Minha experiéncia é
ampliada na apropriagao da
experiéncia atheia.

o que foi percebido por mim numa experiéncia anterior,
mas cria novas combinagdes dessa experiéncia.

Nesse sentido, ela subordina-se integralmente a pri-
meira lei descrita anteriormente. Esses produtos da imagi-
nag¢io consistem de elementos da realidade modificados e
reelaborados. E preciso uma grande reserva de experiéncia
anterior para que desses elementos seja possivel construir
imagens. Se eu ndo tiver alguma ideia de aridez, de areal, de
enormes espagos e de animais que habitam o deserto, nio
posso, € claro, criar a minha imagem daquele deserto. Da
mesma forma, se eu no tiver inimeras representagdes his-
téricas, também nio posso criar na imaginagao um quadro
da Revolugio Francesa. Percebe-se, aqui, com uma clareza
impar, a dependéncia que a imaginac¢do tem da experiéncia
anterior. Mas, a0 mesmo tempo, nessas construgdes da fan-
tasia hd também algo novo que as diferencia essencialmen-
te do excerto da obra de Puchkin que analisamos. Tanto o
quadro da enseada com o gato sébio quanto o do deserto
africano que nunca vi séo, na verdade, as mesmas constru-
¢des da imaginagao, criadas pela fantasia combinatéria de
elementos da realidade. Mas o produto da imaginagio, a
prépria combinagdo desses elementos, num caso, € irreal
(um conto) e, no outro, a relagio entre os elementos, o pro-
duto da fantasia, e ndo os elementos em si, corresponde a
algum fendmeno da realidade. Essa relacio do produto fi-
nal da imaginagdo com algum fendmeno real é a forma se-
gunda, ou superior, de relagio entre fantasia e realidade.

Essa forma de relagdo torna-se possivel somente gracas
a experiéncia alheia ou experiéncia social. Se ninguém nun-
ca tivesse visto nem descrito o deserto africano e a Revolu-
¢do Francesa, entdo uma representagio correta desses feno-
menos seria completamente impossivel para nés. E devido
ao fato de que a minha imaginacio, nesses casos, nio fun-
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ciona livremente, mas é orientada pela experiéncia de ou-
trem, atuando como se fosse por ele guiada, que se alcanca
tal resultado, ou seja, o produto da imagina¢io coincide
com a realidade.

Nesse sentido, a imagina¢io adquire uma fun¢ao muito
importante no comportamento e no desenvolvimento hu-
manos. Ela transforma-se em meio de ampliagao da expe-
riéncia de um individuo porque, tendo por base a narragio
ou a descrigdo de outrem, ele pode imaginar o que néo viu,
o0 que ndo vivenciou diretamente em sua experiéncia pes-
soal. A pessoa nao se restringe ao circulo e a limites estrei-
tos de sua propria experiéncia, mas pode aventurar-se para
além deles, assimilando, com a ajuda da imaginagio, a ex-
periéncia historica ou social alheias. Assim configurada, a
imaginagdo ¢ uma condigdo totalmente necessaria para
quase toda atividade mental humana. Quando lemos o jor-
nal e nos informamos sobre milhares de acontecimentos
que nio testemunhamos diretamente, quando uma crianga
estuda geografia ou histéria, quando, por meio de uma car-
ta, tomamos conhecimento do que estd acontecendo a uma
outra pessoa, em todos esses casos a nossa imaginagio ser-
ve 4 nossa experiéncia.

Assim, ha uma dependéncia dupla e muatua entre ima-
ginagdo e experiéncia. Se no primeiro caso a imaginagao
apoia-se na experiéncia, no segundo é a prépria experién-
cia que se apoia na imaginagao.

A terceira forma de relagio entre a atividade de imagi-
nagéo e a realidade é de carater emocional. Ela manifesta-se
de dois modos. Por um lado, qualquer sentimento, qualquer
emog¢io tende a se encarnar em imagens conhecidas cor-
respondentes a esse sentimento. Assim, a emogdo parece
possuir a capacidade de selecionar impressdes, ideias e
imagens consonantes com o 4nimo que nos domina num
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» Em Psicologia da arte,
Vigotski faz referéncia 4 con-
tribuigdio especifica de
Zienkovski (Psicologia da
arte, p. 258), que mostra
como as emogdes se articu-
lam a imagens, que, por sua
vez, transformam as emogoes.
Dai sua dupla expressao.

» Refere-se & convergéncia
ou (con)fusdo de imagens
distintas pela prevaléncia de
um afeto ou sentimento co-
mum. A emog&o ou o senti-
mento agregam imagens,
enquanto o estado emocio-
nal atua na significagdo de
uma experiéncia.

determinado instante. Qualquer um sabe que vemos as coi-
sas com olhares diferentes conforme estejamos na desgraga
ou na alegria. Ha muito os psicélogos notaram o fato de
que qualquer sentimento ndo tem apenas uma expressao
externa, corporal, mas também uma interna, que se reflete
na sele¢do de ideias, imagens, impressdes. Esse fendmeno
foi denominado por eles de lei da dupla expressao dos sen-
timentos. O medo, por exemplo, expressa-se nio somente
pela palidez, tremor, secura da garganta, alteragio da respi-
racdo e dos batimentos cardiacos, mas também mostra-se
no fato de que todas as impressoes recebidas e as ideias que
vém a cabega de uma pessoa, naquele momento, estdo co-
mumente cercadas pelo sentimento que a domina. Quando
o ditado diz que gralha assustada tem medo de arbusto,
pressupde-se exatamente essa influéncia do sentimento que
colore a percepgao dos objetos externos. Do mesmo modo
que, hd muito tempo, as pessoas aprenderam a expressar
externamente seus estados internos, as imagens da fantasia
servem de expressdo interna dos nossos sentimentos. A
desgraca e o luto de uma pessoa sdo marcados com a cor
preta; a alegria, com a cor branca; a tranquilidade, com o
azul; a rebelido, com o vermelho. As imagens e as fantasias
propiciam uma linguagem interior para o nosso sentimen-
to. O sentimento seleciona elementos isolados da realidgde,
combinando-os numa relagdo que se determina interna-
mente pelo nosso dnimo, e ndo externamente, conforme a
légica das imagens.

Os psicologos denominam essa influéncia do fator
emocional sobre a fantasia combinatéria de lei do signo
emocional comum. A esséncia dessa lei consiste em que as
impressdes ou as imagens que possuem um signo emocio-
nal comum, ou seja, que exercem em nés uma influéncia
emocional semelhante, tendem a se unir, apesar de ndo ha-

ver qualquer relagdo de semelhanga ou contiguidade expli-
cita entre elas. Dai resulta uma obra combinada da imagi-
nagdo em cuja base estd o sentimento ou o signo emocional
comum que une,o0s elementos diversos que entraram em
relacao.

“Asimpressdes’, diz Ribot, “que sdo acompanhadas pelo
mesmo estado afetivo da reagio, posteriormente associam-
-se entre si; a semelhanga afetiva une e entrelaga impressées
diferentes. Isso difere da associa¢do por contiguidade, que
representa a repeti¢do da experiéncia, e da associagio por
semelhanga, no sentido intelectual. Essas imagens combi-
nam-se nao porque, anteriormente, ocorreram juntas ou
porque percebemos as relacoes de semelhanga entre elas,
mas sim porque tém um tom afetivo comum. A alegria, a
tristeza, 0 amor, o 6dio, 0 espanto, o tédio, o orgulho, o can-
sago etc. podem se transformar em centros de gravidade
que agrupam impressoes ou acontecimentos sem rela¢des
racionais entre si, mas marcados com 0 mesmo signo ou
traco emocional: por exemplo, alegres, tristes, eréticos etc.
Comm bastante frequéncia, essa forma de associagao apre-
senta-se em sonhos ou devaneios, isto ¢, em um estado de
animo tal que a imaginac¢io tem total liberdade e funciona
ao acaso, de qualquer jeito. E ficil entender que essa influ-
éncia explicita ou implicita do fator emocional pode favo-
recer o surgimento de agrupamentos totalmente inespera-
dos, representando um campo quase ilimitado para novas
combinagdes, ja que o nimero de imagens que tém a mes-
ma marca afetiva é extremamente grande”.

Como exemplos simples desse tipo de combinagio de
imagens que tém um mesmo signo emocional pode-se
apontar casos cotidianos de associagdo de duas impressdes
diversas, que, sem divida, nada tém em comum além do
fato de nos provocarem estados de 4nimo semelhantes.

.
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» Também chamada por
Vigotski de lei da realidade
dos sentimentos (Psicologia
da arte, p. 260), ou lei da
sensacédo real (Obras esco-
gidas, v. IV, p. 434). Vigotski
chama a atengao para a for-
¢a da imagem em agdo e a
realidade da sensagio/emo-
Gao por ela provocada. O
exemplo do medo realmente
experienciado na situagao
imaginada ajuda a compre-
ender o argumento.

Quando dizemos que o tom azul-claro ¢ frio e o vermelho
é quente, aproximamos a impressio azul e a impressao frio
apenas com base nos estados de 4nimo que ambos indu-
zem em nds. E fécil entender que a fantasia guiada pelo fa-
tor emocional — pela légica interna do sentimento - cons-
tituira o tipo de imaginagdo mais subjetivo, mais interno.

Entretanto, existe ainda uma relagdo inversa entre
imaginagdo e emog¢do. Enquanto, no primeiro caso que
descrevemos, os sentimentos influem na imaginagio, nes-
se outro, inverso, a imaginag¢éo influi no sentimento. Esse
fenémeno poderia ser chamado de lei da realidade emo-
cional da imaginagéo. A esséncia dessa lei ¢ formulada por
Ribot do seguinte modo: “Todas as formas de imagina¢io
criativa contém em si elementos afetivos”. Isso significa
que qualquer construgio da fantasia influi inversamente
sobre nossos sentimentos e, a despeito de essa construgéo
por si s6 ndo corresponder a realidade, todo sentimento
que provoca ¢ verdadeiro, realmente vivenciado pela pes-
s0a, e dela se apossa. Vamos imaginar um simples caso de
ilusdo. Entrando no quarto, ao entardecer, uma crianga,
ilusoriamente, percebe um vestido pendurado como se
fosse alguém estranho ou um bandido que entrou na casa.
A imagem do bandido, criada pela fantasia da crianga, é
irreal, mas o medo e o susto que vivencia sdo verdadeiros,
sdo vivéncias reais para ela. Algo semelhante ocorre com
qualquer construgio fantasiosa. E essa lei psicologica que
pode nos explicar por que as obras de arte, criadas pela
fantasia de seus autores, exercem uma agéo bastante forte
em nos.

As paixdes e os destinos dos herdis inventados, sua ale-
gria e desgraga perturbam-nos, inquietam-nos e conta-
giam-nos, apesar de estarmos diante de acontecimentos in-
veridicos, de invengoes da fantasia. Isso ocorre porque as
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emogdes provocadas pelas imagens artisticas fantasticas
das paginas de um livro ou do palco de teatro sdo comple-
tamente reais e vividas por nos de verdade, franca e profun-
damente. Muitas vezes, uma simples combinagio de
impressdes externas — por exemplo, uma obra musical -
provoca na pessoa que a ouve um mundo inteiro e comple-
xo de vivéncias e sentimentos. Essa ampliacdo e esse apro-
fundamento do sentimento, sua reconstrugdo criativa,
formam a base psicoldgica da arte da musica.

Resta ainda mencionar a quarta e tiltima forma de re-
lagdo entre fantasia e realidade. Por um lado, essa forma
liga-se intimamente com a que acabamos de descrever,
mas, por outro, diferencia-se dela de maneira substancial.
A sua esséncia consiste em que a construgdo da fantasia
pode ser algo completamente novo, que nunca aconteceu
na experiéncia de uma pessoa e sem nenhuma correspon-
déncia com algum objeto de fato existente; no entanto, ao
ser externamente encarnada, ao adquirir uma concretude

. material, essa imaginagdo “cristalizada’, que se fez objeto,

comega a existir realmente no mundo e a influir sobre ou-
tras coisas.

Essa imaginac¢io torna-se realidade. Qualquer dispo-
sitivo técnico - uma méquina ou um instrumento - pode
servir como exemplo de imaginagdo cristalizada ou en-
carnada. Esses dispositivos técnicos sdo criados pela ima-
ginagdo combinatdria do homem e néo correspondem a
nenhum modelo existente na natureza. Entretanto, man-
tém uma relagio persuasiva, 4gil e pratica com a realida-
de, porque, ao se encarnarem, tornam-se tio reais quanto
as demais coisas e passam a influir no mundo real que
os cerca. ’

Esses produtos da imaginagdo passaram por uma lon-
ga historia, que, talvez, deva ser breve e esquematicamen-

29
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> A imaginagda humana.£&
vista como uma nova forma-
Gao que se tornou historicar
mente vidvel, fazendo parte
do sistema de fungées psi-
colégicas superiores. E con-
siderada por Vigotski uma
*forma mais complexa de ati-
vidade psiquica’, como “a
unido de varias fungdes em
suas relagdes peculiares”
(Obras escogidas, v. I}, e
esta intrinsecamente vincu-
lada as capacidades de pla-
nejamento e realizagao hu-
manas. E nesse sentido que
Vigotski enfatiza que a ima-
ginacao precisa ser comple-
tada, isto é, realizada num
artefato, numa palavra, numa
obra; precisa tomar uma for-
ma, tornar-se um produto
que possa integrar, de ma-
neira objetiva, a produgio
coletiva.

te delineada. Pode-se dizer que, em seu desenvolvimento,
descreveram um circulo. Os elementos de que s3o cons-
truidos foram hauridos da realidade pela pessoa. Interna-
mente, em seu pensamento, foram submetidos a uma
complexa reelabora¢io, transformando-se em produtos
da imaginagéo.

Finalmente, ao se encarnarem, retornam a realidade,
mas j4 como uma nova forga ativa que a modifica. Assim é
o circulo completo da atividade criativa da imaginacéo.

Entretanto, ¢ incorreto supor que apenas na area técni-
ca, no campo da agdo pratica sobre a natureza, a imagina-
¢ao é capaz de descrever esse circulo completo. Também na
esfera da imaginacdo emocional, ou seja, da imaginagéao
subjetiva, é possivel e facil constatar esse circulo.

E quando temos diante de nds o circulo completo des-
crito pela imaginagdo que os dois fatores — intelectual e
emocional - revelam-se igualmente necessarios para o ato

de criagao. Tanto o sentimento quanto o pensamento mo—j

vem a criagdo humana.

“Qualquer pensamento preponderante’, diz Ribot, “é
sustentado por alguma necessidade, impeto ou desejo, ou
seja, por um elemento afetivo, pois seria um absurdo com-
pleto crer na constincia de qualquer pensamento que, su-
postamente, se encontraria num estado puramente intelec-
tual, em toda a sua aridez e frieza. Qualquer sentimento (ou
emocdo) preponderante deve concentrar-se numa ideia ou
numa imagem que o encarne, sistematize-o, sem o que ele
permanecera num estado vago. [...] Dessa forma, podemos
ver que esses dois termos — pensamento preponderante e
emogio preponderante — sdo quase equivalentes porque
tanto um quanto o outro envolvem os dois elementos inse-
paréveis e indicam apenas a preponderéncia de um ou de
outro”.

¥
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Isso é facil de mostrar com um exemplo de imaginagio
artistica. Para que, de fato, € necessaria a obra artistica? Sera
que ela nio influencia nosso mundo interjor, nossas ideias
e sentimentos da mesma forma que o fazem os instrumen-
tos técnicos sobre 0 mundo externo, o mundo da natureza?
Apresentaremos um exemplo muito simples com base no
qual serd facil esclarecer a acdo da fantasia artistica em sua
forma mais elementar. O exemplo é extraido da obra A filha
do capitdo, de Puchkin, em que se descreve o encontro de
Pugatchiov com o herdi, Griniev, que ¢ o narrador da his-
téria. Griniev é um oficial, preso por Pugatchiov, que tenta
convencer este ultimo a recorrer a misericérdia da tsarina
e a abandonar seus companheiros. Ele ndo consegue enten-
der o que move Pugatchiov.

Pugatchiov deu um sorriso amargo.

- Nio - respondeu ele -, ¢ tarde para me arrepen-
der. Nédo terei perddo. Continuarei como comecei.
Quem sabe? De repente, consigo. Pois Grichka Otre-
piev nio reinou em Moscou?

- Mas vocé sabe como foi o fim dele? Jogaram-no
pela janela, cortaram-no em pedagos, queimaram-no,
carregaram o canhdo com suas cinzas e atiraram.

- Escute — disse Pugatchiov com certo entusiasmo
selvagem -, vou contar-lhe uma histéria que, na minha
infancia, uma velha calmuca me contou. Certa vez, uma
dguia perguntou ao corvo: “Diga, passaro-corvo, por
que vives no mundo trezentos anos e eu somente trinta
etrés?” “E porque, paizinho’, respondeu o corvo, “bebes
o0 sangue vivo e eu me alimento de carni¢a”. A aguia
pensou um pouco: “Eu também vou tentar me alimen-
tar dessa forma. Estd bem”. Voaram a 4guia e o corvo.
Avistaram uma égua morta. Desceram e pousaram. O

» |4 em seus primeiros estu-
dos, A tragédia de Hamlet,
principe da Dinamarca e
Psicologia da arte, Vigotski
indaga sobre o estatuto da
obra de arte, analisando ndo
s0 a criagéo artistica e a re-
acdo estética, mas a funcéo
social dessa forma de pro-
dugdo humana. Nas analises
do conto de Bunin (Psicofo-
gia da Arte), por exemplo,
mostra-se sua intengéo de
compreender como a pala-
vra afeta a pessoa, como
produz um efeito estético,
como emociona.

Ao aprofundar os estudos
sobre signos e significagdo
no desenvolvimento humano
(A formagdo social da men-
te; Teoria e método em psi-
cojogia), Vigotski faz uma
analogia entre instrumentos
técnicos e semioticos, res-
saltando suas distingdes e
especificidades: ferramentas
gue possibilitam a transfor-
magdo da natureza; signos
gue constituem o funciona-
mento mental. A forma ver-
bal de finguagem, signo por
exceléncia, possibilita ao ho-
mem a emergéncia da cons-
ciéncia, a orientagio e a
(inter-)regulagio das agoes
(A construgdo do pensa-
mento e da linguagem).
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corvo comegou a bicar a refei¢io e a se deliciar com ela.
A aguia bicou uma vez, bicou outra, bateu as asas e dis-
se: “Ndo, irmio corvo, melhor uma vez beber sangue
vivo do que passar trezentos anos alimentando-se de
carnica. E o futuro, seja o que Deus quiser!” Eis o conto
calmuco.

A histéria contada por Pugatchiov é um produto da
imaginagdo e pode-se dizer até de uma imaginagio total-
mente desvinculada da realidade. Corvo e aguia falantes
existem apenas como invencionice da velha calmuca. No
entanto, ¢ ficil constatar que em outro sentido essa cons-
trugio fantasiosa parte diretamente da realidade e nela
influi. S6 que essa realidade nao é externa, e sim interna
- o mundo das ideias, dos conceitos e dos sentimentos

-préprios do homem. Dizem dessas obras que elas sio for-
tes ndo pela verdade externa, mas pela verdade interna. B
facil perceber que, com as imagens do corvo e da aguia,
Puchkin representou dois tipos distintos de pensamento
e de vida, duas maneiras diferentes de relagdo com o mun-
do e, de um modo que néo era possivel esclarecer por
meio de uma conversa seca e fria, diferengas entre o pon-
to de vista de um homem comum e de um rebelde. Pelo
modo de sua expressdo na histéria, essa diferenca impri-
me-se na consciéncia com muita clareza e com enorme
forca de sentimento. :

O conto ajuda a esclarecer uma relagio cotidiana com-
plexa; suas imagens jluminam um problema vital, e o que
néo pode ser feito de um modo frio, em prosa, realiza-se
na histéria pela linguagem figurativa e emocional. Eis por
que Puchkin estéd certo quando diz que o verso pode gol-
pear o coragdo com uma forga nunca vista; eis por que, em
outro poema, ele fala sobre a vivéncia emocional real pro-
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vocada pela invencdo: “As inveng¢des fazem-me derramar
em lagrimas”. Para convencer-se de que a imaginagéo, nes-
se caso, descreve o mesmo circulo completo que quando é
encarnada num instrumento material, basta lembrar a
agdo que a obra artistica provoca na consciéncia da socie-
dade. Gogol criou O inspetor geral e os atores interpreta-
ram-no no teatro. Tanto o autor quanto os atores criaram
uma obra de fantasia, enquanto a propria pega, interpreta-
da no palco, desnudava com muita clareza todo o horror
da Russia de entdo. Com tamanha forga a pega ironizava
costumes aparentemente inabaldveis, mas que sustenta-
vam a vida, que todos sentiram que continha uma enorme
ameaga para o regime por ela retratado. E o tsar, presente
a estreia, sentiu isso mais que qualquer um: “Hoje sobrou
para todos e para mim, principalmente”, disse Nikolai, apds
o espetaculo.

As obras de arte podem exercer essa influéncia sobre a
consciéncia social das pessoas apenas porque possuem sua
propria légica interna. O autor de qualquer obra artistica,
assim como Pugatchiov, combina as imagens da fantasia
ndo a toa e sem propdsito ou amontoando-as casualmente,
como num sonho ou num delirio. Pelo contrério, as obras
de arte seguem a l6gica interna das imagens em desenvol-
vimento, 16gica essa que se condiciona a relagdo que a obra
estabelece entre o seu préprio mundo e o mundo externo.
No conto do corvo e da dguia, as imagens sdo dispostas e
combinadas segundo as leis da légica que regulam duas
forgas daquele periodo e que se fazem presentes nas pes-
soas de Griniev e Pugatchiov. Um exemplo muito curioso
desse tipo de circulo completo que descreve a obra artisti-
ca ¢ apresentado por L. Tolstoi em suas declaragoes. Ele
conta como surgiu a imagem de Natacha no romance
Guerra e paz: '

» Vigotski se refere aqui,
mais especificamente, a
criacdo literaria e teatral,
mas aponta que a obra de
arte nao se reduz a essas
formas de criagdo. Como
construgdo humana, como
atividade criadora do ho-
mem, a obra literaria implica
um trabalho composicional
especifico, uma arquitetdni-
ca, como diria Bakhtin. A
reunido de imagens, a carac-
terizagao de personagens, a
descrigdo de cenas, o de-
senrolar da trama; 0s modos
de narrar, as escolhas de pa-
lavras e pontos de vista; as
imagens de possiveis inter-
locutores; tudo isso faz par-
te desse trabalho, cujo pro-
duto final transcende o
momento de criagéo, adqui-
re uma existéncia auténoma,
e escapa do dominio do
criador, produzindo efeitos e
afetos no proprio autor e na-
queles que o recebem. _J
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» Quando fala em légica in-
terna — do sentimento, da
imaginagao, da imagem artis-
tica, da obra de arte -,
Vigotski se refere & dimensao
intrinseca, prépria de uma es-
fera de atividade; aquilo que
constitui uma especificidade,
um modo caracteristico de
operar; aquilo que sustenta
uma consisténcia interna e a
prevaléncia de alguns senti-
dos historicamente construi-
dos. Aproximando-se dos ob-
jetos de estudo pelo prisma
do materialismo histérico-
-dialético, ele procura com-
preender as relagoes e a di-
namica internas a um fend-
meno nas suas contradices,
buscando incorpora-las nas
anlises. Em Psicologia da
arte, por_exemplo, Vigotski
mostra como a obra de arte
mobiliza emogdes contradito-
rias e produz um efeito esté-
tico na superagéo das con-
tradigGes. Essa busca se
intensifica e se explicita no es-
tudo das relagoes entre pen-
samento, linguagem, cons:
ciéncia, significagao.

“Peguei a Tania’, diz ele, “remof com a Sonia, entao, saiu
a Natacha”.

Tania e Sonia sdo, respectivamente, sua cunhada e es-
posa, duas mulheres reais. Da combinacao das duas foi pro-
duzida uma imagem artistica. Os elementos hauridos da
realidade, longe de se combinarem pelo livre desejo do ar-
tista, fazem-no segundo a 1dgica interna da imagem artisti-
ca. Certa vez, Tolstoi ouviu a opinido de uma das leitoras a
respeito de como ele teria sido cruel com Anna Karenina,
heroina de seu romance, obrigando-a a jogar-se debaixo do
trem. Tolstoi, entdo, disse:

“Isso lembra-me um caso ocorrido com Puchkin. Certa
vez, ele disse a um de seus colegas: Tmagine o que Tatiana
aprontou comigo. Ela casou-se. Jamais esperava isso dela. O
mesmo posso dizer de Anna Karenina. De um modo geral,
meus heréis e heroinas, s vezes, fazem coisas que eu nao
esperava. Eles fazem o que devem fazer na vida real, como
acontece de verdade na vida real, e ndo o que eu quero”.

Verificamos esse tipo de declaragdo em varios autores,
que destacam a logica interna que norteia a construgdo de
uma imagem artistica. Num exemplo maravilhoso, Wundt
expressou essa logica da fantasia ao dizer que a ideia de ca-
samento pode inculcar a ideia de sepultamento (unido e
separagdo dos noivos), porém nao a ideia de uma dor de
dente.

Assim, numa obra de arte, frequentemente encontra-
mos justaposi¢des de tragos distantes uns dos outros e apa-
rentemente desconexos, que, todavia, ndo sao estranhos
uns aos outros, como a ideia de dor de dente e de casamen-
to, mas unidos por uma légica interna.



