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O presente trabalho buscará trazer algumas contribuições para as questões da arte, da educação e, mais especificamente, para o campo do ensino de literatura, que no Brasil, tem amplamente se descaracterizado em sua especificidade. O propósito desse artigo é, em um primeiro momento, a compreensão do elemento essencial e ativo que repousa na gênese histórica da arte, para que, em um segundo momento, possamos compreender seus desdobramentos na educação. 
Para tanto, faremos uso do legado estético de George Lukács (Estética), filósofo húngaro marxista e do psicólogo soviético L.S. Vigotski também seguidor do materialismo histórico dialético. (Psicologia da Arte)
O trabalho para Marx é a categoria que define o ser social.  Assim sendo, o trabalho, se compreendido em sua raiz histórica e material, nos permite obter uma concepção de homem como ser que tem a necessidade produzir os seus próprios meios de existência, seja ela material ou simbólica. 

Destarte, a categoria de trabalho para o gênero humano é a demonstração máxima de sua condição ontológica inalienável. Por isso, essa categoria carece de uma análise bastante criteriosa e cuidada para não incorrermos a aplicações indevidas ou inadvertidas a qualquer tema em questão.
Para maior precisão, traremos a seguir a passagem d’O Capital na qual Marx explicita a relação entre o homem e a natureza por meio do trabalho: 

O trabalho é, em primeiro lugar, um processo de que participam igualmente o homem e a natureza, e no qual o homem espontaneamente inicia, regula e controla as relações materiais entre si próprio e a natureza. Ele se opõe à natureza como uma de suas próprias forças, pondo em movimento braços e pernas, as forças naturais de seu corpo, a fim de apropriar-se das produções da natureza de forma ajustada a suas próprias necessidades. Pois, atuando assim sobre o mundo exterior e modificando-o, ao mesmo tempo ele modifica a sua própria natureza. Ele desenvolve seus poderes inativos e compele-os a agir em obediência à sua própria autoridade. Não estamos lidando agora com aquelas formas primitivas de trabalho que nos recordam apenas o mero animal. Um intervalo de tempo imensurável separa o estado de coisas em que o homem leva a força de seu trabalho humano ainda se encontrava em sua etapa instintiva inicial. Pressupomos o trabalho em uma forma que caracteriza como exclusivamente humano. (MARX, 1980, I, p. 197. Grifos nossos). 
O homem relaciona-se com a natureza por meio do trabalho em uma relação dialética, posto que a atividade do trabalho que imprime sobre a natureza, além de modificar a própria natureza, modifica a ele próprio: “atuando assim sobre o mundo exterior” e, simultaneamente modificando a sua própria natureza.

Nesse sentido, tratar das formas abstratas do reflexo artístico, pressupõe também a compreensão da gênese do trabalho e das formas de consciência dele advindas. O homem complexificou sua atividade de trabalho ao longo do processo de seu desenvolvimento até que ela viesse a ganhar características específicas, particularidades de uma atividade essencialmente estética. Vejamos a seguir como esse processo se deu. 
Sabemos, pois, que a relação sujeito-objeto iniciou-se com base na vida ma​terial dos homens, isto é, no trabalho, a atividade prática que separou o ho​mem da natureza, que a transformou em objeto da atividade própria humana e, por efeito, fez do homem um sujeito. O trabalho é a forma primeira de relacionamento entre o homem e o mundo circundante. Ele é o alicerce, a fundação das diferentes formas de consciência, ou reflexo da vida material.

O trabalho implica necessariamente um reflexo correspondente do mundo concreto exterior. Essa premissa é a comprovação da prioridade do ser sobre a consciência. Em outras palavras, a idéia não se antepõe ao ser, a idéia de mundo não preexiste ao mundo factual, à realidade objetiva e concreta. Contudo, a consciência humana vai gradualmente atuando sobre o ser, submetendo este aos objetivos da ação previamente estabelecidos pela consciência. 
Daí surge uma das concepções categoriais mais representativas do marxismo: a teleologia humana. Os objetivos estabelecidos pela consciência dirigem a atividade humana e esta faz a mediação entre o plano objetivo e o subjetivo, entre a causalidade e a teleologia, entre a necessidade e a liberdade.  Lembremo-nos da famosa passagem d'O Capital na qual Marx compara a atividade da abelha instintiva e irrefletida com o trabalho do arquiteto, guiado por uma antecipação mental do resultado pretendido e da atividade de construção da casa: 
Uma aranha leva a cabo operações que lembram as de um tecelão, e uma abelha deixa envergonhados muitos arquitetos na construção de suas colméias. Mas o que distingue o pior arquiteto da melhor das abelhas é que o arquiteto ergue a construção em sua mente antes de a erguer na realidade. Na extremidade de todo processo de trabalho, chegamos a um resultado já existente antes na imaginação do trabalhador ao começá-lo. Ele não apenas efetua uma mudança de forma no material com que trabalha, mas também concretiza uma finalidade dele próprio que fixa a lei de seu modus operandi, e à qual tem de subordinar sua própria vontade. E essa subordinação não é um ato simplesmente momentâneo. Além do esforço de seus órgãos corporais, o processo exige que durante toda a operação, a vontade do trabalhador permaneça em consonância com sua finalidade. (MARX, O capital, I, p. 198). 
Lukács em sua obra enciclopédica Estética (1966,1967) - obra que se esforçou para sistematizar e solidificar um pensamento estético marxista - defendeu a radical historicidade tanto da criação artística quanto de sua recepção. O esforço de compreensão entre esses dois pólos acompanhou Lukács durante toda sua jornada. Seu objetivo era compreender as origens, a gênese do reflexo artístico construído no bojo do processo de humanização.
Seu ponto de partida é a relação dialética entre a consciência humana e a realidade objetiva para analisar a formação do reflexo estético. Dessa maneira, Lukács traz à baila manifestações que poderíamos chamar de pré-artísticas como o ritmo, a simetria-proporção e a ornamentística. De acordo com Bela Kiralyfalvi, professor de artes, analista da Estética de Lukács, 

O primeiro estágio na longa história de desenvolvimento da peculiaridade do reflexo artístico  consiste no desenvolvimento de certas formas abstratas preliminares que não constituem a arte por si só, mas transformam-se em componentes essenciais da arte em estágios subseqüentes. Essas formas abstratas são ritmo, simetria, proporção e ornamentística – arte decorativa. (KIRALYFALVI, 1975, p. 44. Tradução nossa).
Comecemos nossa análise pelo ritmo, a forma artística abstrata mais essencial, posto que é um  elemento fundamental na e para existência humana. 
Ele se encontra tanto na natureza como no próprio corpo humano e na vida cotidiana dos homens. Existe uma gama de processos rítmicos que integram a natureza: o dia e a noite, as estações, os movimentos terrestres, o movimento de asas que possibilita o vôo dos pássaros. Além desses, existem os ritmos da própria fisiologia humana como a respiração, os batimentos cardíacos. Esse ritmo “natural” também influenciou a esfera do trabalho humano. Lukács diz que a passagem da esfera natural para a esfera social do ritmo surge graças ao tra​balho e suas implicações teleológicas:

[...] no trabalho, o homem toma um pedaço da natureza, o objeto do trabalho e o arranca de sua conexão natural, o submete a um tratamento pelo qual as leis naturais se aproveitam teleologicamente numa humana posição de fins. ( LUKÁCS. v.l, 1966. p. 268. Tradução nossa)

Por meio do trabalho, o ritmo surge como predicado ontológico do ser social. Na verdade, o trabalho e a arte, de maneira geral, se cumprem como atividades teleológicas. 
Toando a cadência e dando compasso aos movimentos do trabalho, o ritmo remonta suas raízes originais na história do processo de hominização e humanização e segue diversificando-se, conforme o avanço das relações entre o homem e a natureza. O salto da natureza à vida social propiciado pelo trabalho pos​sui dimensões histórico-universais, pois, por meio dele, o homem se diferencia dos demais seres vivos. 
Lukács rejeita a teoria idealista de que ritmo é uma característica humana dada a partir de forças superiores, bem como o pressuposto aristotélico d’A Poética de que a percepção de ritmo é natural para o homem. O grau rítmico humano natural é o mesmo de que dispõe os animais, e até esse ponto, o ritmo não é univocamente humano. O ritmo animal é espontâneo e inato, enquanto ritmo excepcionalmente humano é desenvolvido e aperfeiçoado pelo homem através da prática consciente. As diferentes formas de ritmo entram em nossa consciência, como, por exemplo, os sons que se originam quando ferramentas entram em contato com os materiais. O ritmo do trabalho torna mais eficaz e mais fácil tanto física como psicologicamente, e por esses motivos, é cultivado como uma sensação de prazer. Neste ponto, porém, ritmo ainda é apenas um elemento da vida cotidiana e só mais tarde, através de danças rituais, cantos e música, que também são direcionados para necessidades práticas, se tornou uma reflexão sobre esses fatores da vida. (KIRALYFALVI, 1975, p. 44. Tradução nossa)

Ao contrário do que pregavam as teorias estéticas e filosóficas idealistas, o ritmo não tem como fundamento nenhuma ori​gem mística. Para Lukács o fundamento do ritmo estético não é instintivo ou involuntário, ou seja, não é atividade inata. O ritmo é fruto da prática dos homens e é socialmente condicionado. O surgimento do ritmo para a estética é produto da manifestação da autoconsciência, é uma criação humana, uma criação verdadeira e objetiva e não advinda do universo delirante, fantasmal e imagístico da religião. Eis o caráter imanentista da arte, tão amplamente difundido pelo filósofo marxista húngaro.
O ritmo migrou da natureza para o trabalho (e para o cotidiano) e do trabalho para os domínios da arte, conferindo-lhe peculiaridade. A autonomia artística do ritmo se deu quando ele passou a existir fora de sua manifestação imediata no processo de trabalho, quando deixa de ser um momento da vida cotidiana  para ser o reflexo desse momento.
É somente no reflexo artístico que o ritmo gera seu fim evocador. Ele passa para o mundo simbólico dos homens, intensificando seu aspecto consciente e, dessa forma, imprime significado e sentido próprios do universo artístico feito pelo homem e para o homem. ”Se no trabalho o ritmo é um reflexo, na arte, a autonomização destina​da a evocar sentimentos humanos, a interioridade do homem, produz um afastamento do mundo imediato que o trabalho não pode se permi​tir”. (FREDERICO, 2005, p.105)
Outro pensador marxista que ofereceu grandes contribuições pra o campo da psicologia estética foi o psicólogo soviético S. L Vigotski.  A categoria imprescindível para se entender o legado vigotskiano sobre arte é o de catarse psicofísica. Vigotski refaz o percurso dessa “necessidade” humana de alta complexidade a partir dos estudos de Viessielovski. Segundo esse autor, a canção mais remota e o jogo, inclusive, nascem no momento em que o homem passa a sentir o imperativo catártico. O canto em coro serviria, portanto, para aliviar através do ritmo, a tensão muscular durante o trabalho exaustivo executado.
 A partir desse momento surge a tendência rítmica do poema. Quando a arte se separa definitivamente do trabalho, os sentimentos de angustia e tensão, advindos dele passam a ser estimulados dentro da própria arte. “A arte, deste modo, surge inicialmente como o mais forte instrumento na luta pela existência, e não se pode admitir nem a idéia de que seu papel se reduza a comunicar sentimentos (...)” (VIGOTSKI, 1999, p.310). Trataremos das contribuições estéticas de Vigotski mais adiante.
Na poesia, considerada por muitos a arte rítmica da palavra, o ritmo ganhou novos contornos e direções. Em um poema seria impossível analisarmos seus elementos constitutivos isoladamente, pois todos tecem uma unidade poemática. Mas se quiséssemos buscar um elemento essencial, fundamental para a caracterização de um poema, de certo, culminaríamos no ritmo, a alma do poema. 
Conforme Antonio Candido, os fragmentos sonoros estão intimamente ligados e ao mesmo tempo subordinados a um todo maior e dominante: o ritmo. O ritmo seria então “uma alternância de sonoridades mais fracas e mais fortes, formando uma unidade configurada” (CANDIDO, 2006, p 69). 
Para que compreendamos o fenômeno do ritmo devemos admiti-lo como elemento indissociável ao tempo. Candido complementa:
Metaforicamente, podemos falar do ritmo de um quadro; mas no sentido próprio, só falamos do ritmo de um movimento. O encadeamento dos sons, a sucessão de gestos possuem ritmos. Por isso nos só podemos usar este conceito com precisão nas artes que lhe correspondem; música, poesia, dança. Isto, a despeito dos teóricos da Antiguidade já utilizarem a palavra ritmo para exprimir a simetria das artes plásticas, e a despeito do hábito ter-se enraizado definitivamente na linguagem estética. (CANDIDO, 2006, p 67-68)
Como já explicitado, o ritmo é a alma, o agente do movimento sonoro, o norte direcionador de todo significado do ser poema. Muitos chegaram a conclusão de que a gênese do ritmo na poesia seria tão-somente uma tradução nas artes das realidades naturais, orgânicas da vida: o batimento cardíaco, a cadência de andar, a respiração .Tomando-se por base apenas essa premissa, o ritmo não teria outro argumento de origem além de sua manifestação puramente biológica. Como vimos, para Lukács a origem do ritmo estético admite mais do que essa explicação. Sua manifestação é, antes de tudo, uma manifestação da atividade social humana, o trabalho, já que o movimento produtivo é mais eficiente se regulado por uma marcha ritmada. Existe, inclusive, uma economia notável de esforço e a maximização da produtividade quando o trabalho humano coletivo é marcado pelo ritmo cadenciado. Basta observarmos a cadência das foices no campo, dos martelos nas linhas de produção, de um grupo de homens erguendo uma pedra com a força mecânica de seus próprios braços. Certamente, essas atividades não se efetivariam sem coordenação rítmica dos movimentos; o cansaço físico é minimizado e a resistência majorada.

Portanto, estamos diante de duas concepções distintas a respeito da origem do ritmo. A primeira delas afirma que ele apenas precede a consciência humana e, a segunda, a qual se filia Lukács, afirma que ele é produto da atividade social humana, do trabalho, em sua essência. 
Se no primeiro caso a concepção de ritmo é transcendente, ou seja, possui uma fonte apriorística e natural, no segundo caso, a natureza rítmica no campo da estética possui suas bases na vida social, na realidade objetiva.

Não se trata de negarmos as modulações rítmicas existentes na natureza. É possível observarmos casos bastante emblemáticos de pássaros que cantam ritmada e melodiosamente, o sabiá, canário da terra, por exemplo. Contudo, o ser humano aproveitando-se desse movimento da natureza, transforma-o dialeticamente em matéria de arte, transmutando, assim sua própria natureza, seu sentido e especificidade. Trata-se, pois de admitirmos o ritmo como uma realidade objetivamente compreensível da vida social humana, existente no trabalho e nas artes:
Quando o homem imprime ritmo à sua palavra, para obter efeito estético, está criando um elemento que liga esta palavra ao mundo natural e social; está criando para esta palavra uma eficácia equivalente à eficácia que o ritmo pode trazer ao gesto humano produtivo. Ritmo é, portanto, elemento essencial à expressão estética nas artes da palavra, sobretudo quando se trata de versos [...] (CANDIDO, 2006, p 71-72)

O segundo elemento analisado por Lukács é a simetria-proporção. Assim como o ritmo, ela tem sua origem na apropriação, pelo ser humano, de processos existentes na natureza e convi​ve seu par oposicional: a assimetria. Trata-se de um componente captado imediatamente pela nos​sa percepção sensorial. A proporção está presente na natureza e é cap​tada e objetivada pelo artista, é, pois, um reflexo da realidade. Mas esse reflexo não é ainda aquele próprio da arte. Este só se autono​miza em relação às demais formas de reflexo da realidade pelo ser humano, quando a percepção de um dado objeto não é mais considerada uma re​alização técnica e se converte numa força evocadora capaz de transmitir determinados sentimentos ao receptor da obra, há uma intencionalidade de significados contida no elemento da simetria e da proporção. 
 Quanto à ornamentística, Lukács a compreende como aspiração da evocação estética. O valor estético ornamentístico supera o de seus componentes, pois não é simplesmente útil, mas por vezes, se presta quase exclusivamente ao propósito de ser apenas agradável, um ornamento, um adorno harmonioso aos olhos que quem vê. 
O que discutimos até agora foi o fato de que os elementos naturais criam novas conexões graças ao trabalho humano que põe fina​lidades no mundo exterior. Nesse momento, os elementos apropriados da natureza pelo ser humano (rit​mo, simetria- proporção e ornamento) são transformados em elementos do mundo das ações humanas guiadas por finalidades conscientes. A passagem para os domínios da arte, entretanto, só se configura quando o belo se separa de sua utilidade imediata e passa a evocar sentimentos humanos. Como no trabalho, na ciência e no cotidiano, o reflexo artístico pressupõe uma apropriação constante dos elementos que legitimamente compõem o mundo exterior objetivado. 
Marx havia concentrado sua atenção no trabalho como a forma básica de atividade que integrava o indivíduo com o gênero humano. Nos manuscritos de 1844 (MARX, 1989), o desenvolvimento de formas abstratas da consciência humana, é descrito como "a riqueza da subjetiva sensibilidade humana”,o  ouvido para a música, o olho para a beleza da forma, em suma são capazes de sensibilidades para fruição humana, sensibilidades que se manifestam como potencialidades humanas.
Lukács reto​ma essa junção por meio da arte, essa forma de atividade humana tardia que prolonga, com seus meios próprios, a objetivação do ser social no mundo exterior, a declaração da subjetividade humana no objeto estético. Lukács conclui que a obra de arte é a "memória da humani​dade", registro dos diversos momentos de sua trajetória.  

Como materialista, Lukács reafirma a anterioridade da maté​ria em relação à consciência, bem como o caráter de reflexo desta últi​ma. Mas, na Estética, o esforço para determinar a especificidade da arte levou-o a redefinir o papel do reflexo artístico. (FREDERICO, 2005, p.104-05)

Kiralyfalvi resume a empreitada estética lukacsiana reiterando sua irrevogável pretensão comunista:
A perspectiva ontológica por ele realizada revela a convicção de que não existe um grande plano preconcebido para o desenvolvimento do homem, da sociedade, nem um fim para o desenvolvimento, há apenas uma direção que é modificável e alterada pelos homens, dependendo do seu grau de consciência, incluindo a autoconsciência. A direção “alterável” é o comunismo, com a ciência e a arte fornecendo os meios necessários para a expansão da consciência do homem e da autoconsciência. O alcance dessa meta, portanto, depende inteiramente dos homens. Já que o humanismo de Lukács investe muita fé nos homens, a fé que ele verifica a partir de sua leitura da história, talvez sua visão marxista sobre o futuro da arte e da sociedade seja melhor descrita como otimista e não utópico. (KIRALYFALVI, 1975, p. 45. Tradução nossa) 
Vigotski também analisou os efeitos da arte sobre o indivíduo, contudo seu campo de investigação é o da psicologia. Para ele o grande sentimento estético encerra necessariamente uma contradição emocional, ou seja, um encadeamento de sentimentos antitéticos cujo resultado será, nas palavras de Vigotski, um “curto-circuito interior”. Em suma, a natureza contraditória “subjaz à estrutura de toda obra de arte”. (Cf. VIGOTSKI, 1999, p.270). 

A isso podemos chamar o verdadeiro efeito da obra de arte, e nos aproximamos especificamente de um conceito fundamental para qualquer análise estética marxista, a categoria de catarse. 

O temário poético de Aristóteles inaugura o conceito de sentimento catártico. Em sua primeira acepção, o termo era relacionado a uma coesão social bastante cara à sociedade ateniense, bem como a uma forma particular de composição: a tragédia. Aristóteles foi o primeiro pensador a escrever um tratado sistematizado sobre a arte da palavra intitulado “Poética” (ARISTÓTELES, 1973). Segundo o filósofo grego, a poética é mímesis, abrangendo a poesia épica, a tragédia e a comédia. A mímesis visa à recriação e a recriação visa àquilo que pode ser. O outro conceito cunhado por Aristóteles é exatamente o de catarse - do grego kátharsis- que etimologicamente significa purgação, purificação, descarga que alivia e, ao mesmo tempo, permite o registro da experiência. O termo significa, além disso, o efeito moral e purificador, de extrema intensidade e violência para com o indivíduo; traz à tona os sentimentos de terror e piedade dos espectadores, proporcionando-lhes o alívio, ou purgação de seus próprios sentimentos. As considerações acerca da mimesis (traduzido como imitação) e katharsis (traduzido por purgação, purificação)  serão as peças fundamentais da Poética:

É, pois a tragédia imitação de um caráter elevado, completa  e de certa extensão, em linguagem ornamentada e com as várias espécies de ornamento distribuídas pelas diversas partes do drama, imitação que se efetua não por narrativa, mas mediante atores, e que suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificação destas emoções. (ARISTÓTELES, Os Pensadores, 1973, p.28).

Segundo Aristóteles se “a vista das imagens” proporcionar prazer e deleite a quem as contempla, não apenas a poesia, mas, sobretudo o fazer poético serão consumados em plenitude.

De acordo com o dicionário de Filosofia Nicola Abbagnano, o termo catarse é de origem médica, significando literalmente “purgação”. Platão determina outro significado ao conceito. Catarse seria “a discriminação que conserva o melhor e rejeita o pior” (ABBAGNANO, 2007, p 137). Nota-se em Platão uma significação mais moral e metafísica, uma vez que designa duas definições. A primeira delas seria a “libertação em relação aos prazeres” e a segunda, “a libertação da alma em relação ao corpo, no sentido de que a alma se separa ou se retira das atividades físicas e realiza, já em vida, a separação total, que é a morte”. Aristóteles também fez uso desse termo no sentido médico que carrega, em especial, nas obras sobre história natural, admitindo-se sua tradução como purgação ou purificação. Contudo, ele foi o primeiro a ampliar o conceito a uma dimensão estética “qual seja, uma espécie de libertação ou serenidade que a poesia, em particular, o drama e a música provocam no homem”. (ABBAGNANO, 2007, p 138).

Vigotski afirma que dessa palavra enigmática emergiram inúmeras interpretações além do conteúdo que lhe conferiu Aristóteles:

Entendemos com Lessing, a catarse como efeito moral da tragédia, a “conversão” das paixões em inclinações virtuosas ou, com E. Muller, como passagem do desprazer para o prazer, e assim temos a interpretação de Bernays, segundo quem essa palavra significa cura e purificação no sentido médico, ou a opinião de Zeller, para quem a catarse representa tranquilização da emoção. (VIGOTSKI, 1999, p 269).
Mas essa categoria que ao longo da história admitiu inúmeras modulações possui um significado bastante particular na pedagogia histórico-critica, cuja viga mestra são as obras teóricas de Demerval Saviani.

Para Saviani, a catarse é conceituada a partir da visão gramsciniana "elaboração superior da estrutura em superestrutura na consciência dos homens”. (SAVIANI, 2007, p.78). Essa elaboração atua sobre a forma histórica e social de se pensar, acionando as estruturas psíquicas do indivíduo resultantes do processo educativo e não de um principio natural ou inato. Internaliza-se, pois, o conhecimento, os instrumentos culturais, ativos de transformação social.
Para que entendamos o momento da catarse, no cerne da prática pedagógica escolar, é necessário, antes de tudo, compreendermos o processo de homogeneização. Conforme Duarte (2007, p. 61), o cotidiano estaria para o pólo heterogêneo, enquanto que as esferas superiores de objetivação do gênero humano, como a ciência a filosofia e a arte, estariam para o pólo homogêneo. A Educação escolar tem como objetivo formar o indivíduo para a vida social em sua totalidade. Para isso, é mister que se utilize das objetivações homogêneas no exercício de compreensão da situação social , transcendendo assim, as formulações epiteliais do senso-comum. 

Duarte exemplifica as relações entre a consciência individual e as objetivações mais elevadas do gênero humano mostrando que a ciência da história é necessária à compreensão da condição de pertencimento a uma classe social: 

A ciência historiográfica torna-se, assim, o meio homogêneo através do qual esse indivíduo busca se relacionar conscientemente com sua condição de classe. É claro que trata-se de um exemplo esquemático, pois juntamente com essa objetivação genérica para-si, normalmente estão presentes também relações com outras objetivações. No exemplo citado, podem estar presentes também relações com valores morais, com objetivações filosóficas e até mesmo com objetivações artísticas (quando, por exemplo, uma determinada obra de arte contribui para que o indivíduo desfetichize a realidade social da qual ele é parte). (DUARTE, 2007, p. 65).
É preciso que o indivíduo olhe para além do meio social imediato no qual se desenvolvem suas atividades cotidianas ou, nas palavras de Duarte, é necessário “tornar-se capaz de se distanciar desse ponto de visão e olhar o mundo tomando um ponto de referência externo a si próprio”. (DUARTE, 2007, p.68). 

No caso especifico da obra de arte, na abordagem de Lukács, o indivíduo pode superar uma visão particular e olhar o mundo por meio das lentes universais da arte. Esse movimento de superação da particularidade individual também recai sobre artista no momento de formulação e construção do objeto estético. 

(...) toda boa arte e toda boa literatura também é humanista na medida em que não apenas estuda apaixonadamente o homem, a verdadeira essência de sua constituição humana, mas também que, ao mesmo tempo, defende apaixonadamente a integridade humana do homem. (LUKÁCS, 1989, p. 213). 

Deriva-se dessa premissa o conceito de catarse que vai além de sua acepção estética, alargando-se às mais variadas áreas de ação do homem, inclusive a educação.  O momento catártico se dá quando “o processo e homogeneização produz um salto qualitativo na consciência do indivíduo (...). Assim a catarse aparece na relação entre individuo e a obra de arte, entre individuo e ciência, entre indivíduo e valores morais”. (DUARTE, 2007, p.70). 

No caso particular da arte, a função catártica diante do objeto estético, na concepção vigotskiana e lukacsiana é contribuir para transformar o arranjo da consciência dos homens, conferindo-lhes novas formas de apreensão do real e substância crítica capaz de confrontar a sociedade capitalista em sua totalidade. 

Entretanto, a escola, instituição cuja especificidade residiria, conforme Saviani (1995) na socialização do saber, reserva na atualidade um espaço mínimo para a compreensão da riqueza artística da humanidade, e muitas vezes o faz de maneira distorcida
. A arte literária, em especial, sofre efeitos nefastos oriundos do descaso perante o universo estético da humanidade.
Na atualidade, grande parte do ensino de literatura abrevia-se em um compilado de informações rapidamente consumíveis, tendo como finalidade única os exames para ingresso no ensino superior. A história literária tal qual se apresenta no ambiente escolar acanha e abrevia o conteúdo a uma espécie de modelo deformado e “desistoricizado” da obra literária. Aprende-se de maneira atrofiada um compêndio literário, características meramente descritivas e superficiais de uma determinada postura estética e justapõe-se a isso o manuseio de fichas com resumos das obras literárias. Quase nunca o aluno é levado a realizar uma real atividade de leitura da obra literária, ou seja, exclui-se do ensino de literatura aquilo que justifica a própria existência da literatura: a vivência estética do texto literário por seus leitores.

A estética marxista propicia uma compreensão profunda, de preocupação com a dignidade humana, de busca da essência e dos fenômenos presentes numa obra de arte e que, ao refletir seu tempo, torna-se patrimônio humano-genérico. Sabemos, todavia, que, muito pouco foi realizado para construção efetiva de uma educação estética de qualidade. 

Nesse sentido o compromisso que a pedagogia histórico-crítica tem a educação e com os conteúdos escolares coaduna-se com a altura da riqueza cultural humana objetivamente existente. Sendo assim, a literatura universal deve ser socializada como conteúdo indispensável para melhor compreensão da “complexidade do mundo e dos seres” como diz Antônio Cândido (1995, p. 03). 
Para Marx, “o homem rico é simultaneamente o homem necessitado de uma totalidade da manifestação humana da vida. O homem no qual a sua própria realização efetiva existe como necessidade // Notwendigkeit //, como carência”. (MARX, 1989 p. 178). Esse é o ponto de partida para entendermos o processo de humanização por meio das artes:

Não só no pensar, por conseguinte, mas com todos os sentidos o homem é afirmado no mundo objetivo. Por outro lado, tomado subjetivamente: assim como primeiro a música desperta o sentido musical do homem, assim como para o ouvido não musical a mais bela musica não tem nenhum sentido, [não] é objeto, porque o meu objeto só pode ser a confirmação de uma das minhas potências essenciais, portanto, só pode ser para mim da maneira como a minha potência essencial é para si como capacidade subjetiva porque o sentido de objeto para mim [...] vai exatamente até o ponto em que vai o meu sentido, é por isso que os sentidos do homem social são sentidos outros do que os não-social. (MARX, 1989, p. 175)

A formação dos sentidos e das sensibilidades humanas é um processo dialético desenvolvido ao longo da história social e subordinado as condições objetivas de cada momento histórico.
Dessa maneira, entendemos que a arte, e em seu interior a literatura, é uma das manifestações da vida humana cuja necessidade precisa ser criada nas novas gerações pela escola pública. 
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� Paul Valéry, (1981) é um teórico literário que reafirma a tese muito antiga que a poesia nasce da música. Entretanto, não se trata de qualquer música, mas sim das canções que serviam para demarcar trabalho coletivo que envolviam certo ritmo. Um exemplo disso pode ser encontrado nas sociedades primitivas e na Antigüidade Clássica, também em organizações literárias e sonoras nas quais o ritmo era marcado coletiva e externamente. Seja a articulação entre as pessoas, seja no uso de instrumentos rudimentares,como um tear, um martelo, o ritmo marcado propiciava, nas canções de trabalho, essa unidade que era preenchida com frases (posteriormente denominadas versos) que se adaptavam ao ritmo. A música tem uma função fundamental nesse contexto que é auxiliar a memória histórica.  





� Vale salientar que o que hoje conhecemos como a arte ocidental, principalmente a de origem européia, é herdeira direta do universo estético grego. A cultura estética grega além de influenciar a cultura artística romana, influenciou outros períodos da história da arte, emblematicamente o Renascimento. Muitos valores estéticos gregos exerceram influência fundamental sobre o ethos estético do século XX. As edificações gregas que até hoje suscitam deslumbramento têm como uma de suas características mais evidentes a simetria e a proporção entre o pórtico (local coberto) de entrada e o pórtico dos fundos. Nas esculturas do período arcaico é possível observarmos o convencionalismo das formas e a rigorosa simetria. Os cânones gregos conjugavam a precisão anatômica com a simetria e a proporcionalidade. Para os helenos, o Bom era um atributo relacionado ao Belo e à Virtude, no exato sentido de realização integral da essência.





� Note-se que a secundarização do conhecimento artístico na escola atual não se faz em favor do conhecimento científico, mas sim em favor de um currículo constituído de uma multiplicidade de atividades voltadas para os mais diversos e dispersos temas, em geral ligados às necessidades pragmáticas do cotidiano. 
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