Doi: 10.4025/psicolestud.v20i4.29012

POLITICAS DE RESISTENCIA PELO ENCANTAR: O BRINCAR NA CULTURA
POPULAR?
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RESUMO. Historicamente, a psicologia do desenvolvimento tem privilegiado o brincar na infancia, contudo
temos advogado que o brincar € uma atividade ontol6gica que se estende ao longo de toda a vida. Assim, no
presente artigo, discutimos a brincadeira no contexto da cultura popular, tendo como recorte sujeitos adultos que
se autodenominam brincantes. Por essa via, investigamos a constru¢ao de sentidos na e da constituicdo dos/as
brincantes a luz da psicologia histérico-cultural, proposta por Lev Vigotski. Recorremos, também, aos estudos de
Mikhail Bakhtin acerca da cultura popular, discutindo o brincar como uma atividade situada no entrever entre arte
e vida. Ademais, evidenciamos e refletimos sobre algumas narrativas de brincantes, focalizando o carater de
resisténcia da cultura popular por uma légica peculiar: a do encantamento. Enfatizamos, por fim, a necessidade
politica de reconfiguracdo das nocdes ainda vigentes sobre o brincar, a partir de um olhar mais sensivel as
expressdes populares e a prépria constituicdo humana.
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RESISTANCE POLICIES BY THE ENCHANTMENT: PLAYING IN POPULAR CULTURE

ABSTRACT. Historically, developmental psychology has emphasized playing in childhood; however, we believe
that playing is an ontological activity that extends throughout life. In the present article, we discuss playing in the
context of popular culture by studying adults who call themselves brincantes (players). By these means, we
investigate the construction of meaning and the constitution of players, using the cultural-historical perspective as
our theoretical basis. We also appeal to Mikhail Bakhtin’s studies on popular culture, discussing playing as an
activity located in between art and life. Moreover, we highlight and reflect on narratives of players, focusing on the
strength of popular culture as a politics of resistance through a peculiar logic: enchantment. We finally emphasize
the political need to reconfigure the notions of playing that still prevail, with more sensitive eyes towards popular
expressions and the very human constitution.

Keywords: Cultural-historical psychology; playing; popular culture.

POLITICAS DE RESISTENCIA POR EL ENCANTAMIENTO: JUGANDO EN LA
CULTURA POPULAR

RESUMEN. Histéricamente, la psicologia del desarrollo ha hecho hincapié el juego en la infancia, sin embargo,
creemos que el juego es una actividad ontolégica que se extiende a lo largo de la vida. En el presente articulo,
se discute el juego en el contexto de la cultura popular, con adultos que se hacen llamar brincantes (jugadores).
De esta manera, se investiga la construccién de sentido y la constitucion de los jugadores a la luz de la
psicologia histérico-cultural. Apelamos también a los estudios de la cultura popular de Mijail Bajtin, discutiendo el
juego como una actividad situada en la visidn entre el arte y la vida. Por otra parte, destacamos y discutimos
sobre algunas narraciones de los jugadores, centrandose en la fuerza de caracter de la cultura popular como
resistencia por una légica peculiar: el encantamiento. Destacamos, por Ultimo, la necesidad politica de
reconfiguracion de las nociones aln prevalecientes respecto al juego, desde un o0jo mas sensible a las
expresiones populares y la constitucién del ser humano.
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Palabras-clave: Psicologia histérico-cultural; jugar; cultura popular.

Introducéo

A concepcdo de que ‘brincadeira é coisa de crianga’ ja esta incorporada em nosso cotidiano. No
campo da psicologia do desenvolvimento, os estudos sobre o brincar tém privilegiado o brincar na
infancia (Piaget, 1962; Silva, Costa, & Abreu, 2015; Vigotski, 1930/2009; Wallon, 1941/2007).
Historicamente, as variadas pesquisas sobre ludicidade (que envolvem os jogos e o brincar) ddo
enfoque a crianca. Contudo ha trabalhos que apontam para a importancia do brincar ap6s essa etapa,
como € o caso das investigacdes do psicanalista Winnicott que, “a partir dos seus estudos na clinica
infantil, defende a tese de que € necessario se estudar o brincar como um fenbmeno que ocorre tanto
com a crianga como com o adulto nas suas formas diferenciadas” (Pedroza, 2005, p. 64). Entretanto
essas pesquisas que evidenciam o brincar para além da infancia sdo pontuais se comparadas ao
nimero de trabalhos que tematizam essa fase — até mesmo Winnicott partiu de observacdes da
clinica infantil.

Para Vigotski (1930/2009), a brincadeira € uma “construgdo de uma realidade nova que responde
as aspiracbes e aos anseios da crianga” (p. 17). Nessa perspectiva historico-cultural, o brincar na
infancia é uma pratica social que envolve um misto de prazer e desprazer, situando-se no limiar entre a
necessidade e o desejo (Silva et al, 2015). E, também, a partir dessa atividade lidica que as
formagdes inventivas e simbolicas sao viabilizadas: “os pequenos brincam que sao professores, maes-
pais, filhos(as),... €, a0 mesmo tempo que se apoiam no real (por meio das regras e das
generalizacbes de papéis), efetuam transformacdes inventivas no plano simbodlico” (Silva, Costa, &
Abreu, 2015, p. 117).

No que tange especificamente ao brincar de faz de conta, Silva et al. (2015) apontam que “a
analogia entre o brincar [infantil] e o teatro ... & bastante oportuna” (p. 120). Nas ac¢des ludicas, as
criancas assumem diferentes papéis, brincam de ser outros. Ao vivenciar a alteridade pelo brincar, a
crianga constitui a propria subjetividade, com base em experiéncias (est)éticas (éticas e estéticas)
viabilizadas pelo seu corpo, na relagcdo com outros corpos (Magiolino, 2015). O corpo é, por sua vez,
“memorioso, sensivel, impregnado de signos e sentidos, [€] material semiodtico e aberto ao mundo, ao
outro ...” (Magiolino, 2015, p. 149).

Essa experiéncia estética — de vivenciar a alteridade no préprio corpo — € essencial ao
desenvolvimento humano e diz respeito, principalmente, a raiz dramatica da nossa prépria constituicdo
(Smolka, 2009). Nesse contexto, o conceito de drama, abordado por Vigotski (1929/2000), vai além da
definicdo artistica ou literaria, mais recorrente, e adentra a nocdo psicoldégica do desenvolvimento
humano: “a dindmica da personalidade é o drama” (p. 35). Para Delari Junior (2011), contudo, o drama
possui diferentes sentidos na abordagem vigotskiana. Ao focarmos a dimensdo do drama no brincar
infantil, podemos entendé-lo principalmente como a possibilidade de vivenciar o lugar do outro
(Smolka, 2009). Trata-se de um jogo de papéis sociais que se da por meio da descentralizacdo de si
mesmo (Goées, 2000).

Smolka (2009) afirma, ainda, que na raiz do drama encontramos a brincadeira e vice-versa. Nesse
sentido, entendemos que, se o drama é a dindmica da personalidade humana e em sua raiz a
brincadeira esta contida, o brincar é, entdo, uma forma de expresséo e de constituicdo humana que
ndo abarca apenas a infancia. Por essa via, podemos argumentar que o brincar € uma necessidade
ontolégica que se estende ao longo de toda a nossa trajetdria (Moreira, 2015). Tal argumento dialoga
profundamente com as proposi¢des discutidas no recente documentario brasileiro, Tarja branca: a
revolucao que faltava, dirigido por Rhoden (2014). No filme, que tece uma critica consistente acerca da
importancia do brincar na contemporaneidade, varias pessoas (famosas e anbnimas) ddo suas
colaboragBes sobre o assunto. Entre elas, enfatizamos os depoimentos do psicanalista Ricardo
Goldenberg, do etnomusicologo Alberto Ikeda e das professoras Maria Amélia Pereira e Lydia Hortello.

Segundo Goldenberg, no atual contexto capitalista — de producéo, lucro e trabalho excessivo —, 0
brincar passou a ser situado como uma atividade ociosa e, portanto, ndo séria e infantilizada. Ja o
mundo dos negécios (negacdo do Ocio) seria uma espécie de emblema dos sujeitos engajados,
seriamente, na atual dindmica do trabalho. O psicanalista op8e-se a tal perspectiva e enfatiza que
brincar, em sua raiz, € uma atividade extremamente séria, pois 0 proprio conceito de seriedade esta,
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na realidade, atrelado a nocao de levar as coisas até as ultimas consequéncias, de estar focado: “Isso
é sério! E isso a crianga faz!” ao brincar. lkeda, por sua vez, discute que, no universo adulto, o que
encontramos é muito mais uma suposta seriedade, bastante nociva a saide humana.

Tais perspectivas nos permitem entender que brincar como as criangas — isto €, com a devida
seriedade que as criangas atribuem as suas brincadeiras — € uma necessidade humana e
profundamente complexa. Assim, deixar de brincar é violentar a capacidade de um sujeito “ser por
inteiro”, como afirma a professora Pereira. De forma semelhante, para a educadora Hortello, “nédo
brincar € se diminuir’. Entretanto percebemos que esses atos de diminuigdo (ou de violéncia) do
brincar, na contemporaneidade, s&o bastante exercidos em prol do funcionamento de uma légica social
hegemaonica, se assim podemos dizer, que sustenta o sistema capitalista vigente.

Entretanto, justamente pelo fato de o brincar constituir a propria experiéncia humana (em uma
dimenséao ontolégica), apesar de todas as tentativas de aniquilacdo da sua raiz — principalmente com
0 ingresso na vida adulta —, podemos encontrar pessoas que permanecem ou resistem brincando
apés a infancia. Esse brincar, no Brasil, € observado, por exemplo, nas inUmeras manifestacbes
artisticas da denominada cultura popular. Nesse caso, o brincar torna-se uma espécie de oficio,

denominado de brincante.
Quem séo os brincantes?

E no cavalo marinho, no mamulengo, no bumba-meu-boi, no reisado, entre outras manifestacdes
populares, que brincantes dedicam suas vidas para colocar, todos 0s anos, suas brincadeiras nas ruas
— atualmente também nos palcos, teatros etc. O termo brincante é definido pelo “... préprio modo de
se expressar das pessoas que pertencem a esse universo [da cultura popular] por se
autodenominarem brincantes e utilizarem expressdes [por exemplo] como ‘vamos brincar de Cavalo
Marinho™ (Lewinsohn, 2008, p. 26).

Nesse contexto, brincar diferencia-se substancialmente de conceitos como apresentar e estrear
(Barroso, 2007). Assim, os brincantes convocam o publico para brincar junto, e ndo para assisti-los.

Logo, percebemos que a fronteira entre brincantes e publico se esvai e a prépria distingdo entre
guem é e quem nao é brincante torna-se extremamente fragil, pois, de certo modo, na brincadeira
todos viram brincantes. Contudo existem sujeitos que levam a brincadeira como uma espécie de
profissdo ou oficio. De modo geral, podemos defini-los como artistas populares (mamulengueiros,
palhacos, entre outros), que pertencem, portanto, ao amplo universo da cultura popular.

O pesquisador francés Chartier (1995) inicia seu artigo sobre a nog&o de cultura popular afirmando
que essa “... € uma categoria erudita” (p. 179). De fato, o termo foi inicialmente categorizado por
pesquisadores académicos e ndo pelos proprios sujeitos que, segundo tais pesquisadores, pertenciam
a cultura popular (Branddo, 2009; Chartier, 1995). Na realidade, o conceito sobre o que € cultura
popular ainda esta longe de ser claramente delimitado pelas ciéncias humanas, pois as definicdes e
diferencas sobre o que é popular e 0 seu suposto contrario, erudito, sdo ténues (Arantes, 2006).

Mas, em uma complexa tentativa de compreender a origem histérica do conceito em questéo,
Chartier (1995) elucida que por volta de 1.200, na Europa Ocidental, manifestacdes de ordem
teoldgica, cientifica e filoséfica isolaram “a cultura erudita das tradigbes folcléricas, censurando as
praticas doravante tidas como supersticiosas ou heterodoxas, e constituindo como um objeto posto a
distancia, sedutor e temivel, a cultura dos humildes” (Chartier, 1995, p. 181). A partir dessa conjuntura,
formaram-se graves rupturas socioeconémicas que diferenciaram o contexto oficial, formal e erudito
(da instrucdo, leitura, religido e ciéncia) do contexto alternativo, informal e popular (do iletrado,
supersticioso, temivel, sedutor, pecaminoso e humilde). Dessa maneira, percebemos que a cultura
popular, desde sua origem, abarca os confrontos sociais ou as lutas de classes.

Em outras pesquisas (Arantes, 2006; Branddo, 2009; Fernandes, 1989), que investigam os
desdobramentos do conceito a partir do século XIX, também encontramos essa dimensao conflituosa
das lutas sociais. Estudiosos como Arantes (2006) e Fernandes (1989), por exemplo, abordam tal
guestao, inserindo uma discusséo sobre a exotizacdo e a romantizacdo da cultura popular. Segundo
Fernandes (1989), as noc¢Bes exdtica e roméntica tém heranca no positivismo e evolucionismo
emergentes principalmente nas ciéncias sociais, sendo refor¢cadas pelos estudos folcloristas.
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Como projeto da burguesia europeia, essas concepg¢des apresentavam uma percepcédo linear e
gradual do desenvolvimento cultural, em que alguns pequenos grupos possuiam uma cultura superior,
enquanto a maioria era situada em uma cultura inferior ou, até mesmo, era considerada sem cultura,
inculta (Arantes, 2006). Nessa conjuntura, a cultura popular foi abordada: a) como algo alheio e
deficiente (exético), situando-se em um baixo patamar no jogo social das hierarquizacdes; e b) como
um sistema autbnomo e autossuficiente (visdo romantica), de complexidade social (Arantes, 2006). De
certo modo, essas duas perspectivas caminham juntas e se retroalimentam.

No Brasil, o termo cultura popular foi incialmente difundido (nos séculos XIX-XX) por intelectuais
folcloristas, antropélogos, sociélogos, educadores e artistas: por um lado, representando a ndo
modernidade (o interior, o regional) e, por outro, o futuro do pais (Abreu, 2003). Entretanto, no inicio
dos anos 1960, esse conceito foi ressignificado pelos Movimentos de Cultura Popular (MCPSs), que
tiveram em Paulo Freire um de seus maiores representantes. Apesar de terem sido abafados pela
ditadura militar, os MPCs apresentaram um sentido diferente ao termo; primeiro porque ele deixou de
ser apenas utilizado por uma suposta elite cultural e passou a ganhar for¢ca entre grupos de
trabalhadores/as oprimidos/as; segundo, porque a cultura popular tornou-se uma expressao politica,
de luta das massas (Brandéo, 2009).

Nesse periodo, o conceito ganhou uma dimenséo centrada nas contradi¢cdes das lutas de classes
e na nocdo de trabalho de inspiracdo marxista. A cultura popular se tornou, entdo, uma forma de
resisténcia a uma suposta ordem social vigente (Brandado, 2009). Logo, o termo passou a abarcar
também uma dimensdo denunciativa dessa ordem (Gullar, 1983). Em tal conjuntura sociopolitica,
novos conceitos foram elaborados, como educacdo popular e educador popular. Porém o grande
diferencial emergente foi que esses conceitos partiram da fala (das expressfes) dos préprios sujeitos,
gue passavam a se autodenominar educadores populares, pertencentes, portanto, ao universo mais
amplo dos MPCs. Nesse ambito, “a educagao trava uma relagao dialética com a cultura” (Freire, 1983,
p. 113), opondo-se aos assistencialismos oferecidos pelo Estado.

A partir dessa contextualizagdo, percebemos que o termo brincante parece ter uma ampla
aproximacdo com os MCPs, justamente por sugerir um caminho de ressignificacdo, apropriacdo e
autonomeacdo. Nessa perspectiva, ndo € mais apenas um outro (académico, erudito ou governante)
gue determina quem € brincante (ou o que € cultura popular), mas, principalmente, um eu (sujeito) que
se autodenomina brincante ou artista popular.

Contudo ser brincante ainda é um caminho socialmente desvalorizado e complexo, de movimento
contracorrente; de resisténcia ao vigorante modelo de lucro e produgdo em massa e para as massas.
Assim, nos questionamos: O que leva os/as brincantes a optarem por essa escolha de vida? Quais
séo os sentidos do brincar no contexto da cultura popular? O que é ser brincante? Afinal, quais séo as
producdes de sentidos da/na constituicdo dos brincantes?

A seguir, tracamos algumas contribuicbes tedricas que nos auxiliam a refletir sobre tais
problematicas. Elas foram divididas em dois eixos: a) brincadeira, resisténcia e luta na atuacdo do
brincante; e b) brincadeiras e festejos populares: contribuicées de Mikhail Bakhtin.

a) Brincadeira, resisténcia e luta na atuacao do brincante

A discussao sobre o conceito de cultura popular e o seu desdobramento a partir dos MCPs nos
leva ao argumento de que ser brincante implica também uma acg&o politica e, entre outras
caracteristicas, brincar € um ato constante de resisténcia e de luta, conforme apontamos. Isso porque
as manifestacdes oriundas do universo popular orbitam em uma ldgica ndo apenas diferente, mas
divergente do sistema hegemonico, desde as suas raizes histéricas (Moreira, 2015).

Essa divergéncia resultou (e ainda resulta) em uma profunda desvalorizacdo dos saberes e
fazeres populares. Atualmente, no que tange as manifestacfes estéticas populares, o antropélogo
Carvalho (2005) nos alerta sobre a espetacularizacdo da cultura popular. Segundo o autor, a
espetacularizacdo consiste em agdes que inserem as manifestagcdes populares em tempos e espacos
compactadores, pré-determinados por outro agente, alheio; que sO aprecia e autoriza a entrada de
manifestagcdes desse cunho em seus espagos, quando estas sdo reconfiguradas e restringidas
(Carvalho, 2005). Em outra pesquisa, Carvalho (2010) enfatiza ainda que, ao lado da
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espetacularizacéo das culturas populares na América Latina, encontra-se também a canibalizacdo das
mesmas:

[...] os dois termos [canibalizacdo e espetacularizagdo] procuram exprimir a percepgdo e a
consciéncia de que as culturas populares estdo sendo expostas a um movimento crescente e
continuo de invasdo, expropriacdo e predacdo, conectado basicamente com a voracidade das
industrias do entretenimento e do turismo e também com a cooptacao de artistas populares por
parte de politicos regionais populistas (Carvalho, 2010, p. 41).

Ainda acerca dessa questdo da espetacularizagdo da cultura popular, encontramos um exemplo
oportuno no catalogo Maracatu Rural: A Magia do Canavial. Nele, os autores Vicente e Vicente (2013)
relatam a dificuldade enfrentada pelos brincantes de maracatu, por exemplo. Para transformar a
brincadeira em realidade, homens e mulheres viram noites bordando, fazem fiado nos armarinhos,
arrumam dinheiro para o 6nibus, mesmo sendo a maioria pessoas sem muito poder aquisitivo. Apds
todo esse trabalho intenso, que envolve um misto de “correria, gritaria, preocupagao, vibragao,
orgulho, amor, paixdo e ansiedade ..., o prefeito ou a prefeita ... ignora tudo isso e paga miseros 100
reais pela apresentagado” do grupo inteiro (p. 2). Nesse exemplo, fica evidente que o outro agente (0
prefeito ou a prefeita) desconhece ou ignora a brincadeira em sua complexidade e paga conforme o
seu desconhecimento, transformando a brincadeira em apresentacéo e espetacularizando-a.

Outro exemplo instigante sobre a desvalorizacéo da arte popular € encontrado no trabalho musical
de Herbert Lucena (2011), intitulado N&o me pecam jamais que eu dé de graca tudo aquilo que eu
tenho pra vender. Na obra, que traz uma série de parcerias com mestres e artistas brincantes, Lucena
apresenta musicas que tecem uma critica a atual condicdo dos artistas populares no Brasil. Assim, na
primeira faixa do CD a letra da cancéo alerta:

[...] eu nasci pra cantar coco e ciranda, e forr6 que tem boa freguesia. Mas nas radios néo toco
noite e dia, pelo jeito esse cartel comanda. Escolhendo quem cresce e quem ndo anda. Porém
minha construgdo ndo vou ceder, nem tdo pouco de bandeja oferecer, aos que ndo bebem da
minha cachaga. Ndo me pecam jamais que eu dé de graga, tudo aquilo que eu tenho pra vender.
N&o me pegam jamais que eu dé de graca, tudo aquilo que eu tenho pra viver! (Lucena, 2011, faixa
1)

No trecho, notamos que Lucena critica 0 mercado cultural e artistico, que escolhe “quem cresce e
quem nao anda”, reivindicando a valorizagdo do seu trabalho. O artista enfatiza também a falta de
reconhecimento de sua “construgdo” (ou profissdo) por aqueles que “ndo bebem da minha [sua]
cachacga”.

Pelos exemplos, enfatizamos que a cultura popular, ha séculos, tem permanecido a margem de
uma conjuntura sociopolitica hegeménica que ndo a compreende e ndo a valoriza em sua
complexidade. Mas, contraditoriamente, mesmo diante desse quadro, os brinquedos persistem,
inovam-se e continuam a encorajar pessoas a se tornarem brincantes. Nesse cenario, identificamos
algo valioso, que esta além das relagcdes mercadolégicas de compra e venda, outra face da moeda:
como vibragéo, orgulho e paixao (Vicente & Vicente, 2013). Assim, em uma tentativa de compreender
0S aspectos motrizes que impulsionam o0s brincantes a optarem por esse trajeto de vida,
recorreremos, a seguir, aos estudos de Bakhtin (1965/2008) sobre as expressées estéticas populares.

b) Brincadeiras e festejos populares: contribuicdes de Mikhail Bakhtin

Apesar de ndo ter utilizado o termo brincar (ou brincadeira), Bakhtin (1965/2008) desenvolveu um
importante estudo sobre a cultura (estética) popular em sua obra A cultura popular na ldade Média e
no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais. Em desdobramentos interpretativos, entendemos
gue as manifestacbes estéticas populares, discutidas pelo autor — principalmente os festejos em
pracas publicas (como o carnaval) —, sdo expressfes dessa dimens&o do brincar que investigamos
atualmente.

A nocédo de cultura popular, para 0 pesquisador russo, era bastante equivocada em seu tempo;
especialmente a cultura comica popular foi mal interpretada, quando ndo desconsiderada, por grande
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parte dos estudiosos do tema. Contrariando tal corrente de pesquisadores, o autor entendeu a cultura
popular como um universo rico e dindmico, enfatizando — a partir da obra literaria de Francois
Rabelais [1494-1553] — o riso e 0 humor como dimensdes essenciais desse contexto:

[...] o mundo infinito das formas e manifestacdes do riso opunha-se a cultura oficial, ao tom sério,
religioso e feudal da época. Dentro da sua diversidade, essas formas e manifestagfes — as festas
publicas e carnavalescas, 0s ritos e cultos cOmicos especiais, 0s bufées e tolos, gigantes, andes e
monstros, palhagos de diversos estilos e categorias, a literatura parédica, vasta e multiforme, etc.
— possuem uma unidade de estilo e constituem partes e parcelas da cultura cémica popular,
principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel (Bakhtin, 1965/2008, p. 3).

Para o autor, existia uma unidade de estilo nas manifestagbes populares, dada justamente pela
comicidade comum a essas expressdes. Além disso, os festejos em pracas publicas aconteciam (e
notamos que muitos ainda acontecem) em paralelo a um mundo oficial. Esse paralelismo é explicado
com base no conceito de segundo mundo ou segunda vida: “o carnaval é a segunda vida do povo,
baseada no principio do riso. E a sua vida festiva. A festa é a propriedade fundamental de todas as
formas de ritos e espetaculos comicos da Idade Média” (Bakhtin, 1965/2008, p. 7).

Nessa perspectiva, as festas publicas possibilitavam outra dimensdo da propria experiéncia
humana; completamente contraria a vida oficial, ordinaria. Mas é interessante perceber que, no periodo
estudado por Bakhtin (transicdo da Idade Média para o Renascimento), a maioria da populacédo
vivenciava tanto uma condicdo oficial como ndo oficial. Alguns festejos populares, por exemplo,
possuiam tamanha relevancia que chegavam a durar trés meses (Bakhtin, 1965/2008).

Nessas longas celebracdes de natureza cdmica, festa, arte e vida se confundiam profundamente:
“... 0 carnaval ndo é de maneira alguma a forma puramente artistica do espetaculo teatral” (Bakhtin,
1965/2008, p. 6). Assim, as expressdes estéticas populares permeavam uma ténue fronteira entre a
vida e a arte. Nelas se desconstruiam o palco e a plateia, as relagdes de poder se horizontalizavam,
anulavam-se as fronteiras espaciais, penetrando-se “temporariamente no reino utépico da
universalidade, liberdade e abundancia” (Bakhtin, 1965/2008, p. 8).

Além disso, esses festejos abarcavam uma forma de relacdo e comunicagdo familiar, com
expressdes dindmicas, ativas e mutaveis. A comunicacdo carnavalesca era livre e possibilitava
interacdes mais francas entre as pessoas que, no contexto oficial da vida, jamais ocorreriam. No
carnaval “o individuo parecia dotado de uma segunda vida que lhe permitia estabelecer relagdes
novas, verdadeiramente humanas, com os seus semelhantes.” (Bakhtin, 1965/2008, p. 9). Essa
segunda vida, para o autor, era profundamente concreta, corporal. Possuia, assim, forma propria: a
estética grotesca.

Para o pesquisador, a verdadeira natureza ou esséncia do grotesco “é a expressao da plenitude
contraditéria e dual da vida, que contém a negacdo e a destruicdo (morte do antigo) consideradas
como uma fase indispensavel, inseparavel da afirmacdo, do nascimento de algo novo e melhor”
(Bakhtin, 1965/2008, p. 54). A estética grotesca assume, portanto, a condicdo dual da experiéncia
humana, em que coexistem os aspectos sérios e comicos do mundo: “grosserias e elogios sao dois
aspectos de um mesmo mundo bicorporal” (Bakhtin, 1965/2008, p. 172), agregando os aparentes
polos distintos da vida. Nessa concepcao estética o corpo é complexo, ideal e abstrato, ao mesmo
tempo em que é bésico e material; sua dimensao biologica (comer, beber, urinar etc.) é tdo importante
guanto a cosmica (espiritual, ritualistica).

O autor alega que o corpo grotesco triunfa na exuberancia e abundancia. Essa estética, observada
na obra rabelaisiana, abarca imagens exageradas do corpo, em que “a logica interna de todos esses
exageros € ... a légica do crescimento, da fecundidade, da superabundancia” (Bakhtin, 1965/2008, p.
55). As imagens grotescas contrapdem-se ao corpo individual e egoista da burguesia, constituindo um
corpo coletivo e indivisivel. E também um corpo que contempla a vida, a morte, a terra, os astros, 0s
animais, as plantas etc. Nele, a carne (a matéria de forma mais ampla) possui uma for¢a fecunda e
regeneradora e € sempre uma carne incompleta, eternamente criada, recriada e criadora:

[...] na realidade, a funcédo do grotesco é liberar o homem das formas de necessidade inumana em
que se baseiam as ideias dominantes sobre o mundo. O grotesco derruba essa necessidade e
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descobre seu carater relativo e limitado ... O riso e a visdo carnavalesca do mundo, que estédo na
base do grotesco, destroem a seriedade unilateral e as pretens@es de significacdo incondicional e
intemporal e liberam a consciéncia, o0 pensamento e a imaginacdo humana, que ficam assim
disponiveis para o desenvolvimento de novas possibilidades (Bakhtin, 1965/2008, p. 43).

Bakhtin (1965/2008) afirma que os desvirtuamentos ou as incompreensdes da cultura popular, na
modernidade, decorreram da vulgarizacdo dessa estética da qual os festejos populares eram porta-
vozes. Percebemos que tal estética, ambivalente e incompleta, permanece incompreendida pelos
canones sociais, egoistas e fragmentados pois a natureza grotesca €, em si, anticanénica (Bakhtin,
1965/2008). Contudo acreditamos que as suas raizes — ou a sua esséncia — ainda vigoram em
Nossos tempos, isso porque elas se reinventam justamente nas bases comuns da prépria experiéncia
humana, ontolégica. Conforme elucida Bakhtin (1965/2008), a estética grotesca libera o homem das
formas de necessidade inumana, €, portanto, um caminho de humanizacao.

As atuais brincadeiras populares parecem ainda conter vestigios dessa estética, nelas notamos
também que o brincar é estendido ndo apenas a infancia, ele vira oficio de adulto. Nesse contexto,
identificamos que, pelo brincar, o carater de resisténcia e denlncia da cultura popular, profundamente
investigado nas ciéncias humanas, assume também uma dimens&o peculiar: a do encantamento,
conforme discutiremos adiante na analise dos dados.

Metodologia

Ao longo do segundo semestre de 2014, desenvolvemos uma pesquisa de campo em que
buscamos investigar a produgéo de sentidos na e da constituicdo dos brincantes. Aqui, cabe elucidar,
gue abordamos o conceito de sentido pela obra vigotskiana ndo somente como uma das dimensdes do
significado da palavra — e sua intrinseca relagdo com a apropriacdo conceitual —, mas enfatizamos sua
articulacdo no &mbito da psicologia da arte, das emogdes estéticas.

Segundo Namura (2003), a arte (enquanto um conjunto de signos estéticos), destina-se a causar
emocdes nas pessoas. Dessa maneira, a emocao estética € compreendida por Vigotski (1925/1999)
numa tentativa de elucidar as “leis psicolégicas de influxo da arte sobre os homens” (p. 23). Essa
dimensdo é fundamental para nés, por abarcar justamente a concepcdo de sentido atrelada as
emocdes estéticas, suscitadas pela experiéncia artistica. Nessa linha argumentativa, a autora enfatiza
a importancia de compreender o sentido em sua raiz ontolégica, no que tange especificamente a
psicologia proposta por Vigotski. Nessa compreenséo, a autora refor¢ca que a estética comparece, em
Vigotski, Marx e Lukacs, como uma dimens&o essencial das experiéncias humanas: “de constituicao
do sujeito, da subjetividade e, portanto, do préprio sentido” (p. 24). E justamente sobre esse resgate
das bases ontoldgicas do sentido que tratamos, pois, conforme argumentamos, o brincar, em
guaisquer fases da vida, trata-se de uma atividade emancipadora e reconstituinte do ser social que
sSomos.

Aspectos éticos da pesquisa: coeréncia entre teoria e pratica

Por realizarmos uma pesquisa que se estabelece no dialogo entre a psicologia da arte e a propria
arte (enquanto campo especifico do saber humano), algumas questbes éticas sobre a identificacdo
dos participantes tiveram que ser reformuladas. Pois, ha maior parte das pesquisas em psicologia do
desenvolvimento, a identificacdo dos sujeitos/objetos participantes € omitida com a finalidade de se
resguardar sua integridade (fisica e moral). Contudo nossas investigacdes se contrapdem, nesse
guesito, e optam por identificar seus participantes (com a devida autorizagcdo dos mesmos e com a
apreciacao e aprovacao pelo comité de ética das Ciéncias Humanas da Universidade de Brasilia, nos
termos da resolugéo 466/2012, do Conselho Nacional de Saude).

Isso porque entendemos que as questdes analisadas ndo colocam em risco a integridade fisica,
mental e moral dos/as participantes. Além disso, a questdo da autoria na arte e cultura popular € um
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aspecto relevante e o fato de omitir a identificacdo dos/as participantes na pesquisa acarretaria na
omissdo da prOpria autoria; 0 que seria também uma incongruéncia entre discussdo tedrica e
metodologia.

O campo: a entrevista narrativa como método

Para garantirmos a coeréncia investigativa dos principios teéricos apontados até aqui, decidimos
por estruturar o trabalho de campo a partir da realizacdo de entrevistas narrativas (ENs) com trés
brincantes adultos (Tico, Lu e Lipe — idades superiores a 18 anos), integrantes do grupo Seu Estrelo e
o Fua do Terreiro (Brasilia, DF)3. As entrevistas tiveram duracdo de 2 h, em média, e foram
videogravadas, transcritas e posteriormente analisadas. A partir do material gerado, conseguimos
identificar, entre outros, a relagdo entre luta e encantamento como aspectos constitutivos da
brincadeira e dos brincantes.

A escolha pela entrevista narrativa (EN) decorre do fato de esse método se diferenciar das demais
formas de entrevista, principalmente por seu carater ndo diretivo, presente nos formatos pergunta-
resposta. Composta por informante (narrador) e pesquisador (ouvinte), a EN exige do pesquisador o
desafio de despertar/instigar narrativas em seu informante (Jovchelovitch & Bauer, 2002). Essas
narrativas podem perpassar tanto as impressfes do real como as da fantasia do narrador e devem
abarcar uma estrutura sequencial, composta por comecgo, meio e fim. Para os pesquisadores
Jovchelovitch e Bauer (2002), a EN ¢é indicada em pesquisas que combinam histérias de vida a
contextos sociais especificos.

Além disso, partimos da premissa de que, mesmo existindo uma delimitacéo entre o pesquisador e
o informante, durante a entrevista, essa delimitacdo é bastante ténue e possui um carater dialogico.
Para Oliveira (2012), “narrativizar a experiéncia € mais que enunciar em primeira pessoa textos
sociais; envolve sempre agregar a trama dos discursos um plus de sentido subjetivo” (Oliveira, 2012,
p. 370). Sentido esse que integra as experiéncias do narrador e do (com 0) ouvinte (e vice-versa).

Para Jovchelovitch e Bauer (2002), a EN visa, justamente, abarcar a linguagem do narrador, fato
gue exige do pesquisador um cuidado e uma apropriacdo da linguagem do outro na reformulacdo de
sua prépria linguagem. Para que isso ocorra efetivamente, toda EN requer, antes de sua ocorréncia,
um convivio aprofundado com os sujeitos entrevistados; uma imerséo no campo de pesquisa.

Assim sendo, realizamos, antes das ENs, uma primeira etapa investigativa de aproximacdo do
campo, que perdurou o primeiro semestre de 2013, para acompanhamento semanal dos ensaios
(totalizando 15 encontros e duas apresentacdes cénicas). Nessa etapa, utilizamos diario de campo e
videogravacBes como instrumentos para analise posterior. Além disso, houve o esclarecimento dos
objetivos do trabalho ao grupo e a solicitagdo da autorizacdo por parte dos/as participantes para a
realizacdo da pesquisa. Com isso, conseguimos delinear uma contextualizacdo mais aprofundada do
campo, preparando de forma mais criteriosa as ENs.

De fato, a EN requer a preocupacao de construir os dados com o/s outro/s, dando voz ao/s outro/s
a medida que incorporamos essas vozes em si e por si. Porém ndo se trata apenas de uma
incorporacao de vozes do outro por parte da pesquisadora. “... Ha um sujeito que fala e produz texto
tanto quanto o pesquisador que o estuda” (Amorim, 2004, p. 16). Nesse sentido, assumimos que toda
a pesquisa carrega uma dimenséo autoral do pesquisador, que decide por aquilo, do outro, que sera
evidenciado ou silenciado, de acordo com seus objetivos, apontando necessariamente para uma
dimenséo politica (ou projeto politico) de interpretacdo do mundo (Moreira, 2015).

Segundo Jovchelovitch e Bauer (2002), a EN também privilegia a construcdo de enredos que
abarcam aspectos micros e macros dos acontecimentos narrados na historia:

E através do enredo que unidades individuais (ou pequenas histérias dentro de uma histéria maior)
adquirem sentido na narrativa. Por isso, a narrativa ndo é apenas uma listagem de acontecimentos,

3 Com 11 anos de existéncia, 0 grupo integra uma série de atividades artisticas populares (teatro, misica, danca, literatura etc.) na regiéo
Centro-Oeste, configurando um cenério rico, dinAmico e coerente para a realizagcéo da nossa pesquisa. Porém, por toda essa diversidade,
tragamos um delineamento mais especifico e viavel aos limites deste estudo, investigando apenas os brincantes que participam do teatro.
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mas uma tentativa de liga-los, tanto no tempo, como no sentido (Jovchelovitch & Bauer, 2002, p.
92).

Portanto, o enredo, elucidado por meio das narrativas, seria uma pequena célula (micro) de um
contexto muito maior (macro) das criagdes artisticas populares que nos auxilia a pensar sobre a
producdo de sentidos na/da constituicdo dos brincantes. Assim, a EN pode ser também considerada
um estudo “micro” — a producdo de sentidos subjetivos — de um aspecto “macro” do psiquismo
humano — imaginacéo e criagdo (Moreira, 2015).

No que tange a andlise das ENSs, discutimos, portanto, os dados transcritos com base na producéo
de sentido derivada de uma andlise discursiva, que enfatiza a dimensdo socioideologica (Bakhtin,
2006) das narrativas — por se tratarem de material semiético. Como categoria de andlise de diferentes
enfoques de estudos, a analise do discurso rejeita a nocao “... de que a linguagem é simplesmente um
meio neutro de refletir, ou descrever o mundo, e [assume] uma convic¢cdo da importancia central do
discurso na construgdo da vida social” (Gill, 2002, p. 244).

Portanto, a andlise do discurso envolve o principio norteador de que o reconhecimento da nossa
maneira de compreender o mundo é condicionado pela histéria e cultura especifica em que estamos
inseridos (Gill, 2002). Por essa via, é interessante citar também as contribuicbes de Hildebrand-
Nilshon, Motzkau e Papadopoulos (2001) que analisam a concepcdo de subjetivacdo em psicologia
ndo apenas pelos discursos proferidos, mas pelos discursos que séo silenciados no atual contexto
capitalista, de inspiragdes neoliberais. E justamente nesses discursos silenciados que identificamos a
maior parte dos agentes da denominada cultura popular e, portanto, 0s nossos brincantes. Nessa
dindmica social perversa, destacamos a dimensédo politica de nossa pesquisa ao buscar evidenciar e
fazer ouvir alguns desses frequentes silenciamentos (Moreira, 2015).

Resultado e analise dos dados: o brincar como um guerrear encantado

Nas analises das ENs notamos que o brincar assume, para os brincantes, entre outros, um carater
politico, de resisténcia e luta, que se define por uma logica peculiar: a do encantamento pela
brincadeira . Nessa perspectiva, a resisténcia na cultura popular ndo esté ligada a um isolamento, mas
a atitudes que “furam” pelo encantar “a Grande Coisa” ou “a maquina engolidora de homens”,
expressdes que nossos brincantes usam para se referir ao sistema capitalista, que aliena. Entretanto
furar essa maquina ndo se trata de uma simples tarefa, como comenta Tico, isso faz parte de um
trabalho continuo e arduo dos brincantes:

...porque a parada [o sistema] tA o tempo todo te engolindo e vocé vé que ta engolindo, e ai vocé
fala: “massa, entdo, o que é que eu posso usar dessas armas? De repente, sem a galera
perceber!” Mas percebendo também... Furando ali... De repente um que ta la dentro ta percebendo
também e ajudando no processo! E vocé ir furando, de alguma forma, esse negécio, né?! Ent&o, o
trabalho [do brincante] também vem nesse sentido, né?! E isso que eu falo, ndo é uma brincadeira
que vocé acha e fala “p6, massa! Entdo € isso, e agora vamos aqui criar uma comunidade e se
isolar”. Nao! Mas assim, sabe: como é que a gente entra nisso [no sistema]? Como é que a gente
fura isso?

Nessa via, o brincante diz que resistir € “ndo passar a vida entregue ao sistema”, mas buscar
transforma-lo. Para isso, ele argumenta ser necessario entender “suas armas”, ja que também se trata
de uma “guerra”. Tico continua:

..vOcé vai partir pra uma guerra! ... A relacdo é tipo assim... Pra mim, € um pouco dessa
transformacéo [do sistema], sabe?! ... E ai, dentro disso [dessa transformacao], eu preciso estar no
mundo! Eu preciso entender ele e preciso sacar essas armas dele um pouquinho pra que eu
também possa pegar essas armas e brigar com ele, sabe?! Entdo... Como é que eu entro nessa
estrutura, sem me perder nela?

N&o se perder na “Grande Coisa” é, contudo, uma missao conflituosa e, em termos vigotskianos,
dramatica. Sobre isso, Vigotski (1929/2000) agumenta que a psicologia precisa ser entendida como
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drama, pois, ao ocuparmos diferentes e contraditérias posi¢cdes sociais, enfrentamos crises que
revelam formas, por vezes, conflituantes entre o pensar, 0 agir e o sentir; realidade que ndo escapa
a0s nossos brincantes.

Vivemos, entdo, tensdo e embate. Delari Junior (2013) argumenta que a vida é uma Iuta
dramaticamente articulada as nossas escolhas (voluntarias ou n&o). Para Magiolino e Silva (no prelo), “...
no drama da personalidade, estamos sempre envolvidos em uma luta interna, choque. Posicionamos-nos
... de diferentes maneiras dependendo das necessidades subjacentes ao recorte espacial e temporal no
qual estamos situados”. Isto &, nossos posicionamentos estdo relacionados as condigbes concretas de
existéncia. Nessa linha argumentativa, os brincantes problematizam sua propria fungéo social na sociedade
capitalista: Como néo se perder nas relagdes instauradas entre trabalho e capital?

Nesse viés, Lu afirma que ser brincante é tanto “uma condi¢do” como “uma construgdo” (um fazer-
Ser) que requer, entre outros aspectos, sustentar-se financeiramente. Ela narra que, na atual légica do
sistema sociopolitico, inUmeras vezes, necessitou transformar o seu trabalho, “a sua energia mais
preciosa, de transformagdo do mundo” em produto. A brincante relata que é dificil “conseguir manter
esse estado do brincante... Dessa leveza, dessa conexdo, dentro da l6gica da Grande Coisal! Porque
... ela te transforma em produto! Te bota numa légica de comércio!”.

Lipe, por sua vez, argumenta que ser brincante o tornou, em certa medida, um ser mais forte e
menos dependente do sistema:

[...] vocé fica mais forte, por assim dizer... Porque ai, como vocé mesmo precisa tomar atitude,
tomar a iniciativa de fazer as coisas, vocé depende menos do sistema! Porque ai vocé pode...
Vocé mesmo é capaz de divulgar o seu trabalho, de elaborar a sua pesquisa, de se apresentar, de
construir os seus préprios materiais, construir o seu préprio emprego, né?! Vocé se sente capaz!
Vocé pode fazer isso, vocé faz! Vocé se realiza, vocé se livra de varias doencas, né?!

Apesar dessa aparente menor dependéncia do sistema, reforcamos que os brincantes ndo séo
alheios a ele. Isto &, ndo vivem em um universo proprio e isolado do mundo. Conforme as narrativas
evidenciam, eles jogam com a “Grande Coisa” e, de certa forma, até a incorporam, com o objetivo de
produzir uma relacdo de resisténcia que se da por meio do que eles definem como encantamento:

TICO: Eu acho que [a cultura popular] é essa forca do encantar, né?! Que eu acho que é muito
doida de entender... que € um devolver pelo encantamento! Eu acho que [€] isso, e é [algo] muito
generoso na cultura popular.

PESQUISADORA: Devolver para o sistema, vocé fala? Devolver pelo encantamento?

TICO: E! E vocé querer quebrar o sistema, mas pelo encantamento, sabe?! Eu acho que isso
também é outro ensinamento de cultura popular, sabe?! Uma fdria criativa absurda, assim...
Porque é uma opressédo o tempo todo e, na hora de devolver, ndo é sendo opressor, né?! Vocé é o
tempo todo oprimido, mas na hora que vocé vai devolver, vocé ndo quer ser 0 opressor, assim...
Vocé parte para um encantamento!... Vocé brinca com o opressor, na verdade. O opressor, ele
também é parte da brincadeira, sabe? Se tem um olhar também do oprimido pro opressor, sabe?!
Mas vocé devolve encantando, né?! E um devolver pelo encantamento, mas é um devolver, é uma
guerra, né?! Vai guerrear, na verdade!

Ele continua:

[...] engracado, porque tem essa coisa, da Grande Coisa, que vem engolindo, mas que, no fundo, é
uma criatura também! E que tem todo um sentimento, também, sabe?! Que tem toda uma coisa
[abre os bragos], a Criatura! ... Eu acho que ela vem oprimindo, assim, a gente, mas eu tenho pena
de quem é esse opressor. Eu tenho pena desses opressores também, sabe?! Sdo tdo perdidos
quanto... E aquela “pouca coisa do se achar” [maior]!... Entdo, é uma pena de quem faz isso, quem
ta nesse poder, sabe?! E uma pena por ser, nesse sentido, um perdedor ja4 pra mim, sabe?! E
como é que eu luto com essa figura?! Assim... E mais buscando encantar essa figura! Nao é querer
tomar o poder, pra ser o opressor, sabe?!

Assim, os brincantes vao abrindo seus caminhos, resistindo, perfurando e encantando a “Grande
Coisa”, por vezes sendo também engolidos por sua logica de mercado. Nesse processo de
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encantarias e lutas, de brinquedos e brincadeiras, ha também um “sentir-se mais forte”, como narra
Lipe. Essa for¢ca do encantar ndo €, contudo, uma forca entorpecedora, que paralisa ou que “isola” os
brincantes do resto da sociedade, mas um “guerrear”, que envolve uma profunda transformacao
subjetiva, que necessariamente comporta a dimensao estética, norteando a suas atuacdes politicas no
mundo.

Desse modo, percebemos que o brincar, nesse contexto do brincante adulto, entrelaca um
profundo sentido de resisténcia a um modelo social capitalista, orbitando em uma l6gica contra a
corrente. Nessa logica peculiar de politicas de resisténcia pelo encantar, o brincar com o outro
(opressor) é um aspecto fundamental que diverge, por exemplo, de formas de resisténcia a partir de
isolamentos sociais ou guerras armadas.

Pela experiéncia estética/artistica da brincadeira, o estado de encantamento € conquistado com
cenas teatrais que provocam sorrisos, olhares, dangas, cantos coletivos, imagens multicores,
profundamente carnais e presentes. Tal estado permite perfurar o sistema, envolvendo o opressor na
brincadeira, “ele também é parte da brincadeira”, como diz Tico. Trata-se, portanto, de uma guerra
simbdlica em que a experiéncia estética produz sentidos que nutrem e transformam radicalmente a
experiéncia concreta humana (seja oprimido ou opressor). O brincar, comum a todos, refaz o ser,
humanizando-o.

Consideracdes finais

Neste artigo, buscamos discutir o brincar como uma necessidade ontolégica que vai além da
infancia. Assim, focalizamos tal atividade a partir de sujeitos adultos que se autodenominam
brincantes. No Brasil, os brincantes comp&em parte do uni(di)verso da cultura popular, sendo uma
espécie de oficio que se localiza no entrever entre a vida e a arte.

Discutimos, por essa via, a constituicdo desses sujeitos, focalizando os sentidos que nutrem suas
experiéncias (estéticas) enquanto brincantes, sinalizando formas sensiveis e alternativas de se
conceber o brincar e o desenvolvimento em interface com a prépria cultura popular. Por meio dos
brincantes, somos convidados a nos reorientar por uma légica humanizadora que considera o sentido
ontoldgico da experiéncia estética. Em sintese: fazer-ser humano é também fazer-ser brincante.

A partir dai, objetivamos contribuir para novas reflexdes sobre as condicdes concretas de
desenvolvimento na contemporaneidade, implicando em recria¢ces do projeto de sociedade vigente.
Problematizamos, portanto, as tensdes entre o brincar na cultura popular e a légica do sistema
capitalista. Aqui, advogamos que a resisténcia € uma caracteristica definidora do brincar dos
brincantes que se configura por uma légica singular: a do encantamento. Assim, nesse contexto, o0
brincar € uma espécie de guerrear encantado.
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